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Abstract

Within the framework of the comprehensive reforms known as ,New Public Management’,
the issue of measuring performance quality in public opera companies comes to the fore.
Since quality in opera companies is generally considered difficult to measure (Heinze, 1994;
Lipp, 1994; Hoegl, 1995; Allmann, 1997) and quality concepts both for for-profit and
nonprofit companies are not applicable (Boerner, 2002), there exists no valid and reliable
scientific tool that is able to grasp the performance quality of an opera company. Therefore
the aim of this paper is to close this gap by conducting research in the evaluation of opera

performances.

By using a modified version of the questionnaire that is based on Boerner’s componential
framework of performance quality in the opera and was developed by Moser (2005) und Renz
(2006) to understand the perception of performance quality in the opera this study examines
two objects: First of all it investigates the content, the structure and the agreement in
judgments on performance quality in the opera. The second part of this work focuses on the
audience’s judgment on the whole evening in the opera as the analysis of the literature
suggests that there are other criteria besides the performance quality used by the audience.
Members of the audience of a performance of “Die Zauberflote” by Wolfgang Amadeus
Mozart were asked to answer the questionnaire after attending a performance in the opera
house of Dessau (n = 120). In terms of the performance’s content, factor analysis yields that
the audience separates between the fit between the musical dimension and the staging
dimension, the fit within the musical dimension, the fit within the staging dimension, the
orchestra, the choir, the soloists and the staging/scenery. A following path analysis confirms a
hierarchical structure of the perception of performance quality as assumed by the
componential framework of Boerner (2002). Furthermore, the fit between the musical
dimension and the staging dimension is shown to be the most important component with
regard to the weight within the audience’s judgment concerning the performance quality. The
agreement about the assessment within both the sample of non-experts and of experts is high.
While identifying the determinants of the audience’s judgment on the whole evening in the
opera house, path analysis yields the affective response to the performance as a better
predictor of enjoyment than the perceived quality of the performance. Additional variables
(such as the complexity of the production or the audience’s satisfaction with the auditorium)
were shown to make virtually no contribution to the audience’s overall enjoyment of the
evening in the opera. Again, the agreement within the sample of both the non-experts and the

experts about the assessment of the different aspects is generally high.
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Einleitung

1. Einleitung

Die Welt des Theaters besteht aus einer beleuchteten und einer
verdunkelten Hilfte. Ist die beleuchtete Hemisphdre der Theaterwelt,
auf der so viele Faktoren und Aktivititen zusammenstromen, schon
schwer zu regieren, so scheint die unbekannte Menge, welche die
dunkle Hdlfte bevilkert, nahezu unberechenbar. Und doch entscheidet
die dunkle Welt das Schicksal der hellen.

Max Reinhardt

1.1 Relevanz und Ziele der Arbeit

Seit den 80er Jahren des vergangenen Jahrhunderts wandelten sich das Verstindnis und die
Organisation Offentlicher Leistungen nach einer verstirkten Debatte iiber Qualitdt und
Qualititssicherung im 6ffentlichen Sektor (Chaffee & Sherr, 1993; Sowa et al., 2004; Baruch
& Ramalho, 2006). In Deutschland fiihrte dies zu Reformen, die unter dem Begriff ,Neues
Steuerungsmodell” bekannt wurden und die Einfilhrung einer marktgesteuerten und
kundenorientierten Dienstleistungsproduktion (Bogumil & Naschold, 2000, S. 15)
beinhalteten. Die Modernisierung der offentlichen Verwaltung war das Ziel. Als ein Teil
davon ist auch die deutsche Theaterlandschaft betroffen und die Notwendigkeit einer
Evaluation ist — sowohl aus Sicht der offentlichen Theaterforderung im Rahmen der
Kulturpolitik (Heinze, 1994, S. 19) als auch aus Sicht eines betriebswirtschaftlich
ausgerichteten Theatermanagements (Allmann, 1997) — unumstritten. Sie wird jedoch von
zwei Seiten her erheblich erschwert: So sind weder Qualititskonzepte fiir den For-Profit-
Bereich noch solche fiir Non-Profit-Organisationen fiir eine Ubertragung auf offentliche
Theater geeignet (Boerner, 2002, S. 59ff).! Dazu kommt, dass weder die Substanz
kiinstlerischer Qualitdt im Theater als eindeutig definierbar gilt noch Einigkeit iiber die
Kriterien einer Bewertung herrscht (Heinze, 1994, S. 14; Lipp, 1994, S. 557; Hoegl, 1995, S.
24; Allmann, 1997, S. 128). Immerhin existieren Kriterien flir die Beschreibung und
Bewertung  kiinstlerischer Qualitit sowie Operationalisierungsvorschlige, die die
kiinstlerische Qualitdt jedoch zumeist nicht direkt, sondern iiber Umwege messen (Ossadnik,
1987, S. 147; KGSt, 1989, S. 29; Schugk, 1996, S. 271; Fabel, 1998, S. 122). In der Praxis
des Theatermanagements werden die Kriterien der Publikumsresonanz (Fischer et al., 1994, S.
12; Erhardt, 1994, S. 32) sowie Expertenurteile, z.B. in Form von Theaterkritiken in den
Medien, verliehenen Theaterpreisen oder Einladungen zu Gastspielen (Erhardt, 1994, S. 45;

Heinze, 1997, S. 280), verwendet. Doch dies wird sowohl von den Theatern selbst als auch in

" Als Grund identifiziert Boerner (2002) das Qualititsverstindnis eines Theaters, welches sich hinsichtlich der
Kundenorientierung, der Messbarkeit und des Bezugs zu oOkonomischen (Formal)zielen der Organisation
deutlich von anderen unterscheidet (2002, S. 60ff.).



Einleitung

der Theorie als problematisch angesehen (Boerner, 2002, S. 51; Moser, 2005, S. 11), so dass
ein valides und reliables Instrument zur Erfassung kiinstlerischer Qualitdt im Theater nach
wie vor fehlt. Die vorliegende Arbeit bezieht sich auf Qualitéit im Musiktheater'. Da es wegen
seiner Kombination von musikalischen und szenischen bzw. darstellerischen Aspekten als die
komplexeste Form darstellender Kunst gilt, erscheint diese Beschriankung auf eine Sparte

nicht als inhaltliche Verkiirzung.

Das erste Konzept zur kiinstlerischen Qualitdt im Musiktheater entwirft Boerner (2002), die
zwischen Profilqualitit und Interpretationsqualitit differenziert. FErste empirische
Untersuchungen zur Interpretationsqualitdt im Musiktheater kommen von Moser (2005), Renz
(2006) und Boerner et al. (in Druck).” Der erste Teil der vorliegenden Arbeit dient der
Validierung des dabei entwickelten Fragebogens zur Erfassung des Rezipientenurteils i{iber
die kiinstlerische Qualitdt im Musiktheater. Dazu wird der Fragebogen anhand der bisherigen
Ergebnisse modifiziert und in einer weiteren Erhebung eingesetzt. Es soll untersucht werden,
welche Aspekte einer Auffithrung vom Publikum bei der Bewertung unterschieden werden
und mit welcher Gewichtung sie in das Gesamturteil iiber die kiinstlerische Qualitét eingehen.
Dariiber hinaus stehen Unterschiede zwischen Laien und Experten im Fokus. In einem
zweiten Schritt wird die Entstehung des Gesamturteils des Publikums {iber einen Abend in der
Oper untersucht. Es wird vermutet, dass neben der kiinstlerischen Qualitidt zusatzliche
Faktoren wie bspw. die Erfahrung eines Zuschauers’, seine Emotionen wihrend der
Auffithrung sowie situative Rahmenbedingungen die Rezeption einer Musiktheaterauffiihrung
beeinflussen (Eversmann, 2004; Boerner & Renz, in Vorbereitung). Dazu werden nach
theoretischen Uberlegungen zusitzliche Konstrukte in den Fragebogen aufgenommen. Auch
interessieren Unterschiede zwischen Laien und Experten hinsichtlich des Gesamturteils, ihnen

gilt ein weiterer Teil dieser Arbeit.

Mit der vorliegenden Arbeit soll ein Beitrag zur Entwicklung eines Instrumentes geleistet

werden, welches sowohl Inhalt, Struktur und Konsistenz von Urteilen iiber die kiinstlerische

" Obwohl die Begriffe ,Oper’ und ,Musiktheater’ in der Literatur nicht von allen Autoren synonym verwendet
werden (z.B. Mauser, 2002, S. VII), werden sie im Folgenden aus Griinden der Textverstindlichkeit
gleichgesetzt.

? Ursichlich fiir die Konzentration auf die Interpretationsqualitit ist, dass sich offentliche Musiktheater in
Deutschland hinsichtlich der Profilqualitdt zum GroBteil sehr dhnlich sind (Boerner, 2004, S. 427). Dieses zeigt
sich bspw. an der geringen Bandbreite der Repertoires, die bei der Mehrheit der Hiuser aus einem kleinen Kern
aus Werken vorwiegend aus dem 19. Jahrhundert bestehen (Hoegl, 1995, S. 1491f.).

> Um die Lesbarkeit zu erleichtern, wird in der vorliegenden Arbeit bei Personenbezeichnungen zumeist die
ménnliche Form verwandt. Diese Bezeichnungen erfassen jedoch selbstverstindlich weibliche und ménnliche
Personen.
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Qualitdt einer Opernauffithrung zu erfassen in der Lage ist als auch die Entstehung von
Gesamturteilen des Publikums tiber einen Abend in der Oper erkldren kann. Zur Anwendung
gekommen konnte ein solches Instrument zu einer nachvollziehbaren Vergabe offentlicher
Mittel an die Theater beitragen, die sich aufgrund der zunehmenden Knappheit 6ffentlicher
Mittel!, eines stetig wachsenden Subventionsbedarfs der Theater” und eines gesetzlich nur
vage definierten 6ffentlichen Auftrags® schwierig gestaltet. Auch zur betriebswirtschaftlichen
Diskussion innerhalb der Theater konnte das neu entwickelte Instrument beitragen. So
konnten sich diese verstirkt an den Bedirfnissen des Publikums ausrichten, um
Subventionskiirzungen aufzufangen und sinkenden Besucherzahlen entgegenzuwirken. Selbst
ohne im stindigen Zielkonflikt zwischen dem kiinstlerischen Anspruch, 6konomischen
Notwendigkeiten und Wiinschen des Publikums letztere zu sehr in den Mittelpunkt zu stellen
und sich damit dem Vorwurf auszusetzen, ,,nicht mehr anspruchsvoll und avantgardistisch zu
sein und lediglich dem Publikumsgeschmack hinterherzulaufen* (Sievers, 2005, S. 48), kann
das zu entwickelnde Instrument verwendet werden. Da némlich erstmalig auch Aspekte des
Publikumsurteils erfasst werden, die {iber die kiinstlerische Qualitét einer Opernauffiihrung
hinausgehen, konnten durch deren optimale Gestaltung die Besucherzahlen gesteigert werden,
ohne den kiinstlerischen Anspruch zu gefdhrden. In der Folge konnte die Akzeptanz der
Subventionen in der Offentlichkeit gesteigert werden, wenn niimlich die Theater glaubhaft

versichern kénnten, sich intensiv fiir eine Steigerung ihrer Eigeneinnahmen einzusetzen.® In

! Stiegen die Kulturausgaben der 6ffentlichen Hand laut Kulturfinanzbericht 2006 des Statistischen Bundesamtes
zwischen 1995 und 2003 auf den ersten Blick um 8.1% auf 8.07 Mrd. Euro, zeigt sich ein Riickgang von 0.2%,
wenn man die Preisdinderungen ndherungsweise in Hohe des fiir das Bruttoinlandsprodukt errechneten Deflators
eliminiert. 2003 lagen real gesehen die Ausgaben je Einwohner um 0.2% unter dem Niveau von 1995, und 2005
diirften sie sogar um 2% unter dem Niveau von 1995 gelegen haben (Kulturfinanzbericht 2006, S. 21). Ahnliches
gilt, wenn man die Ausgaben fiir Theater und Musik getrennt betrachtet: 2003 stellten die 6ffentlichen Haushalte
2.99 Mrd. Euro aus allgemeinen Haushaltsmitteln fiir diesen Bereich zur Verfligung, was 37% aller im Jahr 2003
von Bund, Landern und Gemeinden getitigten Kulturausgaben entspricht. 2001 waren es 3.1% mehr gewesen.
Fiir 2005 betrugen die 6ffentlichen Ausgaben fiir Theater und Musik im Jahr 2005 voraussichtlich 2.98 Mrd.
Euro (Kulturfinanzbericht 2006, S. 62).

? Dieser liegt an auBerhalb des Einflussbereiches 6ffentlicher Theater stehenden Kostensteigerungen, bspw.
durch die Erhohung der Tarifvertrige. Im Gegensatz zu Industriebetrieben sind Theater als ,,archaische
Produktionsform* (Fabel, 1998, S. 140) nicht in der Lage, die Verteuerung des Faktors Arbeit durch
technologische Entwicklungen und Rationalisierungsmassnahmen auszugleichen. Dieser Zusammenhang wurde
erstmalig von den US-amerikanischen Okonomen Baumol und Bowen erliutert und als cost disease of the
performing arts bezeichnet (Baumol & Bowen, 1966, S. 161ft.).

 Im Unterschied zum Auftrag anderer Sffentlicher Unternehmen ist die Kulturpolitik in Deutschland eine
freiwillige Aufgabe der Rechtstrager (Heinrichs, 1995, S. 302), so dass die jeweiligen politischen
Entscheidungstridger des Rechtstrigers von Theatern iiber die konkrete Definition der offentlichen Aufgabe
entscheiden (Goschel, 1997).

* Nach der Statistik des Deutschen Biihnenvereins lag der Kostendeckungsgrad im Jahr 2004/05 bei
durchschnittlich 17% des Gesamtbudgets der 6ffentlichen Theater Deutschlands, wobei die Einnahmen aus dem
Kartenverkauf die wichtigste Quelle der Eigeneinnahmen darstellte.
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der Summe wiirden diese MalBlnahmen die Erfiillung der gesellschaftlichen Funktionen

Sffentlicher Theater' verbessern und lingerfristig sicherstellen helfen.

1.2 Vorgehen

In Kapitel 2 werden die Untersuchungsfragen vorgestellt und ein Uberblick iiber den Stand
der Forschung gegeben. Dazu werden zunédchst das bislang einzige analytische Modell zur
Erfassung kiinstlerischer Qualitit im Musiktheater (Boerner, 2002) erldutert und
Untersuchungen zu seiner empirischen Uberpriifung prisentiert. AnschlieBend wird Literatur
zur Erkldrung individueller Urteile iiber einen Abend im Konzert sowie im Sprechtheater
vorgestellt. Das Kapitel endet mit der Erlduterung der im Rahmen der vorliegenden Arbeit
hergeleiteten Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper

(,Gesamterlebnis Opernabend’)

Es folgen die Darstellungen des Instrumentes der vorliegenden Untersuchung sowie der

verwendeten Methode in Kapitel 3.

In Kapitel 4 werden vorbereitenden Analysen dargestellt, die der Klirung der
Untersuchungsfragen dienen. Dazu gehdren sowohl deskriptive Statistiken als auch

Untersuchungen zu Reliabilitit und Validitét des entwickelten Fragebogens.

Kapitel 5 beschiftigt sich mit der Analyse und Interpretation der erhobenen Daten. Es werden

die Untersuchungsfragen dieser Arbeit erortert.

Die Schlussbetrachtung in Kapitel 6 fasst die Ergebnisse der Datenauswertung zusammen.
AbschlieBend werden die Untersuchungsanordnung kritisch diskutiert und mdégliche weitere

Forschungsschritte erortert.

! Dazu gehoren u.a. die Férderung der Kiinste und Kiinstler, die kulturelle Bildung und Kulturpidagogik, die
Pflege und Erforschung des offentlichen Erbes sowie die Entwicklung der soziokulturellen Gestalt- und
Lebensqualitét der Stidte (Sievers, 2005, S. 46; fiir eine ausfiihrliche Diskussion vgl. Boerner, 2002, S. 22 {f.).
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2. Fragestellung der Arbeit, Stand der Forschung und eigene Uberlegungen

2.1 Untersuchungsfragen

Folgende Fragestellungen sollen im Verlauf dieser Arbeit untersucht werden:

Untersuchungsfrage 1: Was ist Gegenstand der Bewertung kiinstlerischer Qualitit im

Musiktheater?

a) Welche musikalischen und szenischen Aspekte einer Opernauffiihrung beachten und

unterscheiden die Rezipienten bei ihren Urteilen in welchem Differenzierungsgrad?

b) Mit welcher Gewichtung gehen die unterschiedlichen Teilaspekte in das Gesamturteil der

Rezipienten tiber die kiinstlerische Qualitit einer Opernauffithrung ein?

Untersuchungsfrage 2: Wie wird die Auffiihrungsqualitit von  verschiedenen

Beurteilergruppen, d.h. von Laien und Experten, bewertet?

a) Welche Unterschiede bestehen zwischen den beiden Beurteilergruppen in Bezug auf

Differenziertheit und Gewichtung der Teilaspekte?

b) Wird die Qualitit der Teilaspekte einer Auffithrung von den beiden Beurteilergruppen

unterschiedlich beurteilt?

c) Wie hoch ist die Ubereinstimmung (Interrater-Reliabilitit) der Urteile innerhalb der

beiden Beurteilergruppen?

Untersuchungsfrage 3: Welche Determinanten beeinflussen das Gesamturteil des Publikums
tiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)? Welche Wirkungen haben

Aspekte iiber die Bewertung der kiinstlerischen Qualitdt hinaus?

Untersuchungsfrage 4: Wie wird das ,Gesamterlebnis Opernabend’ von verschiedenen

Beurteilergruppen, d.h. von Laien und Experten, bewertet?

a) Werden die Teilaspekte des Gesamterlebnisses von den beiden Beurteilergruppen

unterschiedlich bewertet?

b) Wie hoch ist die Ubereinstimmung (Interrater-Reliabilitit) der Urteile innerhalb der

beiden Beurteilergruppen?

c) Welche Unterschiede bestehen zwischen den beiden Beurteilergruppen in Bezug auf die

Gewichtung der Teilaspekte?
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Untersuchungsfrage 1 beschiftigt sich mit dem Inhalt und der Struktur des Publikumsurteils
iiber die kiinstlerische Qualitét einer Opernauffithrung. Wahrnehmungs- und Urteilsprozesse
werden in dieser Arbeit entsprechend der Konzeption von Upmeyer (1985) verstanden, der
diese auf den drei Ebenen ,Stimulusebene’, ,Ebene der internen Repridsentation’ und
,/Antwortebene’ darstellt. Wahrnehmung wird dabei als Transformation von der
Stimulusebene auf die Ebene der Représentation verstanden, wohingegen die Urteilsbildung
als Transformation von der internen Reprédsentationsebene auf die Antwortebene aufgefasst
wird. Als Urteil gilt somit das Ergebnis dieser Transformation (Niketta, 1993, S. 330)." Im
Rahmen der Untersuchungsfrage la wird geklart werden, welche Teilaspekte der
musikalischen Dimension (z.B. Orchester, Solisten, Chor) und der szenischen Dimension
(z.B. Kostiime, Biihnenbild) einer Auffiihrung im Musiktheater von den Zuschauern in
welchem Differenzierungsgrad unterschieden werden. Untersuchungsfrage 1b widmet sich
daran anschlieBend der Frage, mit welcher Gewichtung die unterschiedlichen Teilaspekte in
das Urteil der Zuschauer {iber die kiinstlerische Qualitit eingehen. So ist bspw. zu kldren, ob

die Aspekte der musikalischen und der szenischen Dimension gleich stark gewichtet sind.

Im Rahmen von Untersuchungsfrage 2 wird untersucht werden, ob verschiedene
Beurteilergruppen die kiinstlerische Qualitdt einer Opernauffithrung unterschiedlich bewerten.
Da die musikalische Vorbildung in der musikpsychologischen Forschung als der Faktor
gesehen wird, der das Urteil iiber Musik am nachhaltigsten beeinflusst (Morguet & Moser-
Hauck, 1991, S. 189) und dhnliche Effekte auch im Musiktheater zu erwarten sind (Boerner &
Renz, in Vorbereitung), wird in dieser Arbeit zwischen Laien und Experten differenziert
werden. So versucht Untersuchungsfrage 2a zu kldren, ob sich Laien und Experten in
Hinblick auf die Differenziertheit und Gewichtung der verschiedenen Teilaspekte
unterscheiden. Untersuchungsfrage 2b widmet sich der Frage, ob die Qualitit der Teilaspekte
einer Auffilhrung von den beiden Beurteilergruppen unterschiedlich beurteilt wird,
wohingegen in Untersuchungsfrage 2c geklirt wird, wie hoch die Ubereinstimmung
(Interrater-Reliabilitdt) der Urteile iiber die kiinstlerische Qualitdt innerhalb der beiden

Beurteilergruppen ist.

Im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit steht das Publikumsurteil {iber den gesamten

Abend in der Oper im Mittelpunkt (,Gesamterlebnis Opernabend’). Es wird vermutet, dass

! Wenngleich in der Literatur nicht immer gleichgesetzt, werden die Begriffe ,Urteil’, ,Beurteilung’,

,Bewertung’ und ,Rezeption’ des Publikums als seine Reaktion auf Gesehenes bzw. Gehortes im Folgenden
synonym verwendet (fiir eine ausfiihrliche Diskussion vgl. Schulten, 1990).
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Aspekte iiber die Bewertung der kiinstlerischen Qualitit hinaus in das Gesamturteil einflieBen

(Untersuchungsfrage 3).

In Untersuchungsfrage 4 interessieren wiederum Unterschiede zwischen Laien und Experten.
Innerhalb  Untersuchungsfrage 4a soll geklart werden, ob die Teilaspekte des
Gesamterlebnisses von Laien und Experten unterschiedlich beurteilt werden. Der Hohe der
Ubereinstimmung (Interrater-Reliabilitit) der Urteile innerhalb der beiden Beurteilergruppen
widmet sich Untersuchungsfrage 4b, wohingegen sich Untersuchungsfrage 4c abschlieSend
mit Unterschieden zwischen den beiden Beurteilergruppen in Bezug auf die Gewichtung der

Teilaspekte beschiftigt.'

2.2 Stand der Forschung

Im Folgenden wird der Stand der Forschung présentiert. Auf die Darstellung des analytischen
Modell Boerners zur Konzeption der Auffiihrungsqualitdt in der Oper (Boerner, 2002) in
Abschnitt 2.2.1 folgen empirische Untersuchungen auf der Basis des Modells (Abschnitt
2.2.2) sowie Literatur zur Erkldrung individueller Reaktionen im Musiktheater (Abschnitt

2.2.3).

2.2.1 Das analytische Modell zur kiinstlerischen Qualitiit im Musiktheater

In ihrer Arbeit zu Fiihrungsbesonderheiten im Musiktheater entwickelt Boerner (2002) das
erste analytische Modell zur kiinstlerischen Qualitdt im Musiktheater, das der Prézisierung
des angestrebten Fiihrungserfolges dient. Dabei interessieren sie eine systematische
Beschreibung bzw. Definition der kiinstlerischen Qualitét sowie die Frage der Messbarkeit

derselben.

Boerner unterteilt das Konstrukt ,kiinstlerische Qualitit im Musiktheater’ in zwei Aspekte:
Profilqualitdt und Interpretationsqualitdt. Unter Profilqualitit versteht sie dabei ,,das
Leistungsprogramm eines Hauses® (Boerner, 2002, S. 133), das sich im Spielplan
konkretisiert und sdmtliche angebotenen Veranstaltungen umfasst. Die Kriterien fiir die
Beschreibung der Profilqualitit eines offentlichen Theaters, die die Autorin aus dessen
Kulturauftrag ableitet, sind folgende: Vielfalt vs. Spezialisierung, Konformitit vs. Originalitét

sowie Moderne vs. Traditionalitit des Spielplans. Fiir die vorliegende Arbeit wesentlich

' Da in der Literatur noch kaum Erkenntnisse hinsichtlich der in dieser Arbeit gestellten Untersuchungsfragen
bestehen, wird auf die Formulierung von Hypothesen bewusst verzichtet. Die wenigen vorhandenen Ergebnisse
werden jedoch bei der Datenauswertung in Kapitel 5 vergleichend beriicksichtigt.
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relevanter ist jedoch der zweite Aspekt kiinstlerischer Qualitit im Musiktheater: die von der
Profilqualitit zumindest teilweise unabhingige Interpretationsqualitit. Diese wird als
»Ausfiilhrung des Leistungsprogramms® (Boerner, 2002, S. 64) definiert und umfasst die
Produktion (Inszenierung und musikalische Konzeption) sowie die Auffithrung eines Werkes.
Da die Oper ein mehrdimensionales Werk darstellt (Koebner, 1993, S. 193; Pahlen, 1981, S.
11), unterteilt Boerner auch die Interpretationsqualitit in die Dimensionen ,Musik’ und
,Szene’. Jede Dimension wiederum wird in einem weiteren Schritt in Potential- und
Ergebnisfaktoren differenziert. Potentialfaktoren werden als Teilqualititen definiert, ,,die in
threr Gesamtheit die Interpretationsqualitdt im Musiktheater ausmachen* (Boerner, 2002, S.
79). Ergebnisfaktoren hingegen ,differenzieren die pro Potentialfaktor angestrebte
Interpretationsqualitdt (z.B. ein bestimmtes Klangbild, eine bestimmte Atmosphére) weiter

aus® (Boerner, 2002, S. 79). Tabelle 1 dient zur Veranschaulichung.

Tabelle 1: Kombination von Potential- und Ergebnisfaktoren der musikalischen und der
szenischen Dimension der Interpretationsqualitit im Musiktheater

Musikalische Dimension
Potentialfaktoren
Ergebnisfaktoren
Orchesterqualitit Chorqualitét Qualitat des
Sologesangs
Klang
Tempo/ Rhythmus
Szenische Dimension
Potentialfaktoren
Ergebnisfaktoren
schauspielerische Qualitdt Ausstattungsqualitét
Handlung
Ort
Zeit
Figuren
Atmosphire
Genre

aus: Boerner, 2002, S. 80

Eine Verfeinerung dieses zweidimensionalen Beschreibungsschemas strebt Boerner durch
eine Ausdifferenzierung der Potential- und Ergebnisfaktoren an (Boerner, 2002, S. 81 ff.). Da
die Interpretationsqualitdt im Rahmen dieser Arbeit lediglich einen Teil der kiinstlerischen
Qualitdt im Musiktheater darstellt, wird das bereits beschriebene Differenzierungsniveau der

Potential- und Ergebnisfaktoren hier als ausreichend betrachtet.
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Die Qualitit der einzelnen Potential- und Ergebnisfaktoren sowie ihrer jeweiligen
Teilfaktoren ist nach Boerner jedoch nicht allein ausschlaggebend fiir die
Interpretationsqualitit einer Opernauffiihrung. Ebenfalls entscheidend ist die Stimmigkeit der
Faktoren untereinander, welche als die ,,Integration aller Teilmomente eines Kunstwerkes zu
einem Ganzen“ (Boerner, 2002, S. 92) beschrieben und als zentrales Qualitdtskriterium
gesehen wird. Neben der Interpretationsqualitét ist auch das Kriterium der Stimmigkeit einer
Auffiihrung, das in Anlehnung an die kontingenztheoretische Forschung als ,fit” bezeichnet
wird, bis zu diesem Zeitpunkt nicht systematisch untersucht worden, weswegen Boerner einen
eigenen Vorschlag zur Prizisierung prasentiert. Der fit wird darin in einem hierarchischen
Modell konkretisiert und bezieht sich jeweils auf die oben erlduterten Ergebnisfaktoren der

Interpretationsqualitét.

An erster Stelle ist die Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen
Dimension bedeutsam, die als ,.fit erster Ordnung* oder ,fit 1 bezeichnet wird. Boerner
erwahnt als Beispiel die Abstimmung zwischen dem in der musikalischen Dimension
erzeugten Klangbild und der Atmosphére, die die szenische Dimension vermittelt (Boerner,
2002, S. 93). Auch innerhalb der jeweiligen Dimensionen ist eine Stimmigkeit anzustreben,
die ,fit zweiter Ordnung® bzw. ,.fit 2° genannt wird. So sind ,,innerhalb der musikalischen
Dimension [...] die Potentialfaktoren (Orchesterqualitit, Chorqualitdt und die Qualitit des
Sologesangs) in Bezug auf die Ergebnisfaktoren (Klang und Tempo/ Rhythmus) aufeinander
abzustimmen* (Boerner, 2002, S. 93). Selbiges gilt fiir die Potentialfaktoren der szenischen
Dimension, innerhalb derer die Abstimmung der schauspielerische Qualitit und der
Ausstattungsqualitit bspw. in Bezug auf die Handlung gegeben sein muss. Drittens ist die
Stimmigkeit innerhalb der jeweiligen Potentialfaktoren bedeutsam, die als ,.fit dritter
Ordnung® oder ,fit 3“ bezeichnet wird. Hierunter fallen bspw. die Synchronisation der
Orchestermusiker in Bezug auf ihre Einsédtze sowie die Ausrichtung von Kostiimbild und
Bithnenraum auf die szenische Gesamtkonzeption. Insgesamt ist das Stimmigkeitsmerkmal
also als ,,ein Ergebnisfaktor einzuordnen, der das Zusammenspiel der Teilfaktoren, der
Potentialfaktoren und der Dimension beschreibt und daher eine Art Meta-Kriterium der

Interpretationsqualitit darstellt“ (Boerner, 2002, S. 93).!

Das von Boerner entwickelte Konzept kiinstlerischer Qualitdt im Musiktheater ist dabei

hierarchisch aufgebaut, so dass die Stimmigkeit auf jeder Ebene erneut hergestellt werden

' Erginzend sei angemerkt, dass Stimmigkeit jedoch keineswegs eine vollstindige Parallelisierung voraussetzt,
die eher als komisch gilt und daher als ,,Mickey-Mousing* (Kiihn, 1982, S. 12) bezeichnet wird.
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muss und jeder untergeordnete fit eine notwendige, jedoch nicht hinreichende Bedingung fiir
den fit auf der nachst hoheren Ebene darstellt (Boerner, 2002, S. 97). Aus diesem Grund sind
die drei genannten Ebenen ,,so miteinander verbunden, dass Entscheidungen auf der
iibergeordneten Ebene jeweils Entscheidungs- und Handlungsspielrdume auf den
nachgeordneten Ebenen einschranken (Boerner, 2002, S. 97). Die drei fit-Kriterien sind also
nicht unabhdngig voneinander, wobei die Abhédngigkeit je nach Merkmal unterschiedlich

stark sein kann. Tabelle 2 dient wiederum zur Veranschaulichung.

Tabelle 2: Hierarchisches fit-Modell der Interpretationsqualitit im Musiktheater

fit 1
Stimmigkeit der Dimensionen in Bezug auf die Ergebnisfaktoren

Musikalische Dimension Szenische Dimension

fit 2

Stimmigkeit der Potentialfaktoren in Bezug auf die
Ergebnisfaktoren der szenischen Dimension

fit 2

Stimmigkeit der Potentialfaktoren in Bezug auf die
Ergebnisfaktoren der musikalischen Dimension

Orchester- Chorqualitét Qualitét des schauspielerische Ausstattungsqualitit
qualitét (Stimmen) Sologesangs Qualitat (Kﬂostﬁmbild, Raumkonzeption,
(Instrumente, (Stimmen) L ) Biihnenraum)
Stimmen, Pulte) (Tatigkeit, Erscheinung)

fit 3 fit 3 fit 3 fit 3 fit 3

Stimmigkeit der Teilfaktoren

aus: Boerner, 2002, S.92

Eine grafische Darstellung der hierarchischen Beziehungen der Dimensionen,
Potentialfaktoren und Teilfaktoren zwischen den verschiedenen Modellebenen bietet
Abbildung 1.

Abbildung 1: Hierarchisches Modell des Qualititsurteils im Musiktheater

fit1'
Stimmigkeit zwischen
Musik und Szene

fit2_Musik'
Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension

Qualitat und Zusammen-
spiel des Orchesters

Qualitat und Zusammen-
spiel der Solisten

'fit2_Szene'
Stimmigkeit innerhalb der
szenischen Dimension

Qualiel und usammen- Qualitat und Stimmig-
P keit der Ausstattung

Darstellungsqualitat

(Chor und Solisten)

nach: Renz, 2006, S. 9
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Wie Abbildung 1 zu entnehmen ist, besteht die dritte Ebene des analytischen Modells sowohl
aus Potentialfaktoren als auch aus dem Zusammenspiel innerhalb der jeweiligen
Potentialfaktoren. Zehn Konstrukte lassen sich differenzieren: Diese sind die musikalische
Leistung der Solisten, des Orchesters und des Chores, die szenische Leistung der Solisten und
des Chores, die Qualitit der Ausstattung sowie das Zusammenspiel innerhalb der
Potentialfaktoren (Zusammenspiel der Solisten, innerhalb des Orchesters sowie innerhalb des
Chores, Stimmigkeit der szenischen Aspekte der dritten Ebene). Wie beschrieben

beeinflussen diese die zweite Modellebene, die wiederum auf die erste Ebene Einfluss nimmt.

2.2.2 Empirische Uberpriifung des analytischen Modells

Nach der theoretischen Erfassung samtlicher Aspekte, die Gegenstand bei der Beurteilung der
kiinstlerischen Qualitdt in der Oper sein konnen, muss empirisch tiberpriift werden, welche
Teilaspekte in welchem Differenzierungsgrad vom Publikum tatsichlich erfasst werden. Eine
empirische Uberpriifung des Modells fiihrt Moser (2005) durch, der zur Entwicklung eines
Fragebogens zur Erfassung des Publikumsurteils tliber die kiinstlerische Qualitit im
Musiktheater in einem ersten Schritt Auffiihrungskritiken iiberregionaler Zeitungen analysiert
(2005, S. 14ff)). Ziel dabei sind Erkenntnisse iiber die Kriterien der Bewertung einer
Opernauffiihrung durch professionelle Kritiker. In einem nichsten Schritt gleicht Moser die
Ergebnisse der Inhaltsanalyse mit dem analytischen Modell Boerners (2002) ab (Moser, 2005,
S. 22ff.)) und fiihrt eine Haufigkeitsanalyse durch, um die Gewichtung der einzelnen
Teilkonstrukte zu bestimmen (2005, S. 28)." Aus den so erhaltenen Ergebnissen entwickelt
Moser einen Fragebogen zur Messung der kiinstlerischen Qualitdt in der Oper, in dem die
Konstrukte des analytischen Modells, die allesamt durch die Inhaltsanalyse der
Auffiihrungskritiken bestitigt werden®, durch verschiedene Items operationalisiert werden
(2005, S. 32ff.). Zur Erfassung der Gewichtung der Teilaspekte auf das Gesamturteil iiber die
kiinstlerische Qualitdt operationalisiert er zusdtzlich das Konstrukt ,Gesamturteil’ als
abhingige Variable. Zum FEinsatz kommt der Fragebogen im Rahmen eines Pretests an
Studierenden der Universitdt Konstanz, denen Ausschnitte von Opernauffiihrungen auf Video
gezeigt werden. Aus den erhobenen Daten zieht Moser abschlieBend erste empirische

Erkenntnisse hinsichtlich der Urteilsfindung zur kiinstlerischen Qualitét in der Oper: So zeigt

" In den Auffithrungskritiken zeigt sich, dass die Kriterien der musikalischen Dimension nahezu doppelt so oft
verwendet werden wie die der szenischen Dimension. Dariiber hinaus wird die musikalische Dimension
erheblich stirker differenziert. Moser zieht den Schluss, dass die Kritiker die musikalische Komponente einer
Opernauffithrung fiir wesentlich wichtiger erachteten als die szenische Komponente (2005, S. 29).

* Zusitzlich zu den vom analytischen Modell verwendeten entdeckt Moser (2005) in der Empirie weitere
Kriterien: Diese sind der Dirigent, die Werktreue, der Interpretationsspielraum fiir die Phantasie der Zuschauer,
die Originalitdt beim Orchester sowie die Wirkung der Auffiihrung auf die Zuschauer (2005, S. 23).
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sich, dass zwar die ,physisch’ unterscheidbaren Konstrukte ,Orchester’, ,Chor’, ,Solisten’
und ,Ausstattung’ unterschieden werden, jedoch nicht deren Unterkonstrukte (z.B.
musikalische Dimension, szenische Dimension). Als Konstrukt mit der stidrksten Gewichtung

geht die ,Ausstattung’ in das Gesamturteil der Befragten ein (2005, S. 70ft.).

Im Rahmen ihrer Diplomarbeit ‘Evaluation in Non-Profit Organisationen — Eine empirische
Untersuchung zur Rezeption der Auffiihrungsqualitit im Musiktheater’ entwickelt Renz
(2006) den Fragebogen aus den Ergebnissen bei Moser (2005) sowie eigenen Faktoren- und
Reliabilitidtsanalysen weiter. Sie versucht genauer zu kldren, welche Aspekte -einer
Opernauffiihrung vom Publikum bei der Beurteilung der kiinstlerischen Qualitit
unterschieden werden und mit welcher Gewichtung diese jeweils in das Gesamturteil
eingehen. AuBerdem interessieren sie eventuelle Unterschiede in den Bewertungen
verschiedener Beurteilergruppen, d.h. Laien und Experten, sowie die Hierarchie der
Urteilsstruktur (2006, S. 4ff.). Der von Renz modifizierte Fragebogen kommt Anfang 2006
ebenfalls an Studierenden der Universitit Konstanz zum Finsatz. Zur besseren
Vergleichbarkeit wird dabei dasselbe Stimulusmaterial, d.h. Ausschnitte derselben
Opernauffiihrungen, verwendet wie bei der Untersuchung Mosers (2005). Renz bestitigt das
Ergebnis Mosers, nach dem das Publikum in seinem Urteil {iber die kiinstlerische Qualitét
einer Opernauffilhrung zwischen unterschiedlichen Teilaspekten differenziert. Sie zeigt
aulerdem, dass das Publikumsurteil — wie im analytischen Modell Boerners (2002)
angenommen — hierarchisch aufgebaut ist und dass die Teilaspekte unterschiedlich gewichtet
in das Gesamturteil eingehen. Unterschiede in den Bewertungen von Laien und Experten
ergeben sich hinsichtlich des Inhalts, der Struktur sowie der Konsistenz der Qualitétsurteile.
Die interindividuelle Ubereinstimmung der Urteile ist in beiden Gruppen tendenziell gering

(Renz, 2006, S. 91).

Zum ersten Mal zur Befragung eines ,echten’ Publikums wird der Fragebogen im Mai 2006
von Boerner et al. (in Druck) verwendet. Dabei werden 145 Besucher einer Auffiihrung der

Oper ,,La forza del destino von Giuseppe Verdi in Koln befragt.

Im Gegensatz zu den vorgestellten Untersuchungen, die sich allein der kiinstlerischen Qualitét
einer Opernauffilhrung widmen, interessiert in der vorliegenden Arbeit das Gesamturteil des
Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’). Da vermutet wird,

dass die Qualitit der Kunst nicht das einzig ausschlaggebende Kriterium fiir die
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Publikumsreaktion darstellt, wie lange Zeit angenommen wurde (u.a. Thompson, 2007, S.
20f.), soll im Folgenden jene Literatur vorgestellt werden, die bei ihren Erkldrungsversuchen

nicht ausschlieBlich die Qualitit der Kunst betrachtet.

2.2.3 Erklirungen individueller Reaktionen im Musiktheater

Nur wenig Literatur beschiftigt sich speziell mit den Determinanten des Gesamturteils des
Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’), welches in der
vorliegenden Arbeit im Mittelpunkt steht (Untersuchungsfragen 3 und 4). Allein Behr (1983)
unternimmt den Versuch, eine Opernauffithrung als Ganzes zu sehen, und sucht nach deren
Effekten auf das Publikum (n = 1.033, sieben Auffiihrungen). Es gelingt ihm, sechs
Wirkungen einer Musiktheaterauffilhrung zu isolieren: eine emotionalisierende, eine
archetypisierende, eine ideologisierende, eine kritisch-rationalisierende, eine stabilisierende
sowie eine dsthetisch-sensibilisierende Wirkung, wobei erstgenannte die grofite Zustimmung
erhdlt (Behr, 1983, S. 165). Wie sich diese jedoch auf das Gesamturteil des Publikums iiber
eine Opernauffithrung auswirken, bleibt unklar. Um fiir die vorliegende Arbeit einen breiteren
theoretischen Hintergrund zu erhalten, erscheint daher auch der Einbezug von Literatur
erforderlich, die sich nicht explizit mit der Oper beschéftigt. Sowohl Literatur zur Erklérung
individueller Urteile iiber einen Abend im Konzert (Abschnitt 2.2.3.1) als auch iiber einen

Abend im Sprechtheater (Abschnitt 2.2.3.2) bieten sich an.

2.2.3.1 Erklarungen individueller Urteile iiber einen Abend im Konzert

Zur Erkldrung individueller Urteile liber einen Abend im Konzert werden aus Mangel an
Arbeiten, die sich explizit damit beschéftigen, zundchst Untersuchungen vorgestellt, die das
Urteil des Publikums iiber die musikalische Auffiihrung als abhédngige Variable wéahlen
(Abschnitt 2.2.3.1.1). Da in der vorliegenden Arbeit jedoch das Publikumsurteil {iber den
gesamten Abend im Fokus steht, folgen die Darstellung von Arbeiten zur individuellen
Reaktion auf Merkmale des aufgefiihrten Werkes selbst (Abschnitt 2.2.3.1.2) sowie zu
Subjekt-Variablen des Zuhorers, wobei insbesondere auf seine emotionale Reaktion auf die
musikalische Auffiihrung eingegangen wird (Abschnitt 2.2.3.1.3). Der Abschnitt schlieft mit
Arbeiten zu den situativen Bedingungen einer musikalischen Auffiihrung, bei denen in der
vorliegenden Arbeit ebenfalls ein Einfluss auf das Gesamturteil des Publikums iiber einen

Abend im Konzert angenommen wird (Abschnitt 2.2.3.1.4).
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2.2.3.1.1 Das Gesamterlebnis ,Konzertauffithrung’

Thompson (2006) interessiert in erster Linie, ob sich Laien und Experten in ihren Urteilen
iber die kiinstlerische Qualitit einer musikalischen Auffiihrung unterscheiden, ob
Vertrautheit (prior familiarity) mit und Gefallen (liking) am Stiick das Gesamterlebnis
beeinflussen, sowie die Beziehung zwischen der wahrgenommenen kiinstlerischen Qualitét
einer Auffilhrung und dem Gesamterlebnis. Dies testet er anhand eines Fragebogens, der in
der Pause eines Konzertes des Royal College of Music (London) verteilt wurde (n = 91). Es
ergeben sich folgende Ergebnisse, die aufgrund methodischer Schwéchen der Studie jedoch
vorsichtig zu interpretieren sind: Experten, d.h. Zuhorer, die Musik studiert hatten oder zu
jener Zeit studierten, bewerten die kiinstlerische Qualitit niedriger als Laien, wohingegen die
restlichen Dimensionen sehr dhnlich bewertet werden. Gefallen am Stiick korreliert positiv (r
= .67 bzw. r = .59)" mit der Bewertung des Gesamterlebnisses; Vertrautheit mit dem Stiick
hingegen hat keinen Einfluss (r = .09 bzw. r = .05). Als Ergebnis der dritten
Untersuchungsfrage Thompsons zeigt sich, dass die emotionale Reaktion (affective response)
auf das Konzert ein deutlich grofleres Gewicht auf das Urteil iiber das Gesamterlebnis hat als
die Bewertung der kiinstlerischen Qualitit (evaluative response) (Thompson, 2006). Da die
Regressionsanalyse jedoch 60% der Gesamtvarianz unerklért lasst und daher zu vermuten ist,
dass eine groBe Anzahl der Determinanten des Gesamterlebnisses nicht im Modell enthalten
ist, wihlt Thompson anschlieBend bei einer — von der Methode her vergleichbaren —
Untersuchung einen anderen Ansatz (2007, n = 264). Dabei konzentriert er sich auf die
emotionale Reaktion der Zuhdrer auf eine Konzertauffiihrung, also ,.,the affective experience
of the regular concertgoer — what will be termed [...] their enjoyment of the performance as a
whole* (Thompson, 2007, S. 20). 22 Variablen, die er in Expertengesprachen ermittelt, teilt er
in zwel Kategorien: ,Pre-Performance’ und ,During Performance’, wobei erstere die
Erwartungen des Zuhorers an die Auffithrung (anticipated enjoyment) bestimmt, wohingegen
letztere die tatsdchliche Erfahrung (actual enjoyment) beeinflusst. Er mochte zeigen, dass ,,the
apparently multitudinous factors influencing affective responses to a performance occasion
might, in principle, be described according to a simpler set of underlying components”
(Thompson, 2007, S. 33). Dies gelingt ihm mit Hilfe einer Hauptkomponentenanalyse, in der

er insgesamt sechs Faktoren extrahieren kann (sieche Abbildung 2).

' Zwei Stiicke, die jeweils unterschiedlich bekannt waren, wurden vom Orchester gespielt. Diese sollten von den
Teilnehmern jeweils getrennt bewertet werden.
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Abbildung 2: Modell der Determinanten des Gesamterlebnisses einer Auffithrung

- 1 engagement: listener’s
music: level of anticipation Pre- Durin gag . . .
Performance Performance connection with music

about hearing the music
players

.. dynamic modifiers:
self: state of personal well- antlclpated actual
. > . > . variables subject to change
being / mood enjoyment enjoyment
during performance
environment: familiarity / background modifiers:
comfort with performance variables remaining stable
context throughout performance

aus: Thompson, 2007, S. 31

Von den sechs gezogenen Faktoren gehdren drei zur ,Pre-Performance’-Kategorie, die die
Erwartungen beeinflusst. Dazu gehort die Musik selbst (music), die insbesondere die
Vorfreude auf das aufgefiihrte Stiick umfasst. Ein beispielhaftes Item lautet ,I know that I like
the music being played’. Der zweite Faktor beinhaltet den personlichen Zustand des Zuhorers
(self), wozu u.a. seine Stimmung gehort. Als dritten Faktor identifiziert Thompson die
Vertrautheit des Zuhorers mit dem Kontext bzw. der Umgebung der Auffiihrung
(environment, z.B. ,I am in a familiar venue’). Die verbleibenden drei Faktoren gehéren zur
,During Performance’-Kategorie, die die tatsdchliche Wahrnehmung der Auffiihrung
beeinflusst. Als ersten nennt Thompson den Faktor engagement, der die Aufmerksamkeit des
Zuhorers sowie das gezeigte Engagement der Musiker umfasst. Unter dynamic modifiers
versteht Thompson Variablen mit Einfluss darauf, wie der Zuhorer die Musiker wahrnimmt
bzw. wie konzentriert er ist.' Beispielhafte Items lauten ,The performers play a lot of wrong
notes’ sowie ,There are unwelcome distractions (e.g. audience or traffic noise)’. Den sechsten
Faktor bilden die background modifiers, die ebenfalls Variablen umfassen, die die
Wahrnehmung des Zuhorers beeinflussen. Im Gegensatz zu den dynamic modifiers sind dies
jedoch ausschlieBlich solche, die wihrend der Auffiihrung keinen Anderungen unterliegen

(z.B. ,The performers are not appropriately dressed’) (Thompson, 2007, S. 26f.).

Da zu vermuten ist, dass weitere Variablen bestehen, die das individuelle Urteil {iber einen
Abend im Konzert beeinflussen, wird ein kurzer Uberblick iiber die Rezeptionsforschung
folgen, die sich als interdisziplindres Forschungsgebiet mit der Wahrnehmung, dem Erleben

sowie der Wirkung von Musik beschéiftigt (Gembris, 1996). Im Unterschied zu den

' Die genaue Abgrenzung zum Faktor engagement bleibt unklar.
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Untersuchungen Thompsons (2006, 2007) stehen hier jedoch nicht Konzertauffiihrungen als

Ganzes, sondern Teilaspekte im Fokus.

2.2.3.1.2 Der Stimulus ,aufgefiihrtes Werk’

»[New Experimental Aesthetics*

Einen Versuch, individuelle Reaktionen auf ein Werk mit seinen Merkmalen zu erkléren,
stellt die von Berlyne angestolene Tradition der ,,New Experimental Aesthetics* dar, die
einen Zusammenhang zwischen sog. ,kollativen Variablen’ und dem musikalischen Urteil der
Befragten postuliert (Berlyne, u.a. 1960, 71, 74a, 74b). Unter kollative Variablen fallen dabei
Neugier auslosende Variablen wie Komplexitit und Neuartigkeit. Diese sind ebenfalls unter
der Bezeichnung ,Variablen des Vergleichs’ bekannt, da sie immer in Beziehung zu anderen
gesetzt werden: So wird Neuartigkeit abgegrenzt von vertrauten Erscheinungen, Komplexitit
ist die Qualitét einer gegliederten Struktur (Berlyne, 1974, S. 10). Bestimmende Annahme der
»New Experimental Aesthetics ist dabei, dass die Beziehungen zwischen der Ausprigung der
kollativen Variablen und dem &sthetischen Urteil kurvilinear, d.h. umgekehrt U-formig,
verlaufen. Begriindet wird dies durch das — in der Psychologie hdufig verwendete und nicht
weiter begriindbare — Homdostase-Prinzip, welches ,,lebende Organismen zur Vermeidung
sowohl von sehr monotonen als auch konfliktinduzierenden oder allzu intensiven Reizungen
veranlaBBt“ (Raab, 1981, S. 264). Der Prozess, der dem von Berlyne beschriebenen
Zusammenhang zugrunde liegt, ist das ,arousal-Konzept’, welches eine Wechselwirkung von
kognitiver Belastung (arousal) und der Auspriagung der jeweiligen kollativen Variablen auf

das Urteil der Befragten konstatiert.

Komplexitiit

Berlyne gelingt es verschiedentlich (u.a. 1970, 1974b), den postulierten Zusammenhang
empirisch zu zeigen, wobei anzumerken ist, dass seine Methoden den heutigen Standards
nicht mehr entsprechen. Neben Berlyne fiihrt eine Vielzahl von Forschern eigene empirische
Untersuchungen durch, deren Ergebnisse jedoch zum Teil widerspriichlich sind': Bestitigung
fiir Berlynes Annahmen finden sich in Studien mit synthetischen Materialien, d.h. kiinstlich
hergestellten Reizmustern, bei denen die kollativen Eigenschaften objektiv bestimmt wurden
(z.B. einzelne Intervalle); hingegen resultieren Experimente mit analytischen Materialien, d.h.

mit natiirlichen Reizmustern (z.B. Musikstiicke), bei weitem hdufiger in monoton fallenden

' Eine ausfiihrliche Beschreibung und Kritik bis dahin durchgefiihrter Studien zum Zusammenhang zwischen
Reizkomplexitdt und dem Ausdruck von Wohlgefallen, Freude und Priferenz bietet Raab, der sich dabei jedoch
nicht allein auf musikalische Urteile beschrankt (1981, S. 276f.).
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Beziehungen zwischen Komplexitit und &sthetischem Gefallen (Niketta, 1993, S. 332).
Neben der Verwendung unterschiedlicher Materialien als Stimuli unterscheiden sich die
Studien ebenfalls darin, ob das Ausmall an Komplexitit subjektiv, d.h. durch die
Versuchspersonen selber, oder objektiv, also vom Versuchsleiter anhand von
Expertengesprachen, bestimmt wird. Ein direkter Vergleich der Ergebnisse fillt daher schwer.
Dartiiber hinaus ist zu bemerken, dass bei der Interpretation der Ergebnisse in einer Vielzahl
der Studien recht grofziigig vorgegangen wird und lineare Zusammenhdnge zwischen
Komplexitit und Urteil als ,Hinweise’ auf eine kurvilineare Beziehung interpretiert werden,
in der nur entweder der niedrigste oder der hochste Grad an Komplexitét beriicksichtigt wurde
und daher nur der lineare Teil der Funktion zu sehen ist (Raab, 1981, S. 276f.). Eine

Falsifikation der Hypothesen wird auf diese Weise vermieden.

Neuartigkeit

Auch zwischen der kollativen Variablen ,Neuartigkeit’” und dem Urteil des Publikums
postuliert Berlyne (1971, 1974b) eine umgekehrt U-formige Beziehung, da zu einem
bestimmten Zeitpunkt eine Sittigung erreicht ist.' Dies geht ebenfalls auf das ‘arousal-
Konzept’ zuriick, nach dem ,,people prefer moderate, rather than extreme levels of arousal
[...] and that this is related to the amount of information that they receive from different
stimuli“ (Hargreaves, 1986, S. 116). Auch fiir diese Hypothese findet Berlyne empirische
Belege, die — vergleichbar mit denen der kollativen Variablen ,Komplexitdt’ (siche oben) —

von anderen Forschern sowohl bestitigt als auch widerlegt wurden (Hargreaves, 1986, S.
110ft).

Zusammenhang Komplexitiit — Neuartigkeit

Abschlieend zu bemerken zu den ,,New Experimental Aesthetics” ist, dass die kollativen
Variablen ,Komplexitit’ und ,Neuartigkeit’ nicht unabhéngig nebeneinander stehen (Berlyne,
1974a, S. 67). Hargreaves (1986) stellt ihren Zusammenhang sehr deutlich dar, indem er
speziell auf die vom Zuhorer empfundene, subjektive Komplexitit eingeht und diese als
,function both of its objective complexity, and of the familiarity of the listener with respect to

that piece (Hargreaves, 1986, S. 116) darstellt.

' Diese Annahme war jedoch schon damals nicht neu: Schon McDougall (1908) und Piaget (1936) hatten
vermutet, dass die Effekte neuartiger Reize ihren hochsten Wert nicht bei maximaler Auspriagung, sondern durch
einen mittleren Grad erreichen (Berlyne, 1974, S. 42).
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2.2.3.1.3 Der Zuhorer

Ein zweiter Forschungsstrang der Rezeptionsforschung beschiftigt sich mit den
Auswirkungen subjektiver Variablen auf die Rezeption von Musik. Im Folgenden steht
speziell die emotionale Reaktion eines Zuhorers im Fokus, da in der vorliegenden Arbeit ein
Einfluss der emotionalen Wirkung einer Auffiihrung auf das Gesamturteil des Publikums tiber

einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernauffiihrung’) vermutet wird.

Zwei bedeutsame Forschungsstringe beschéftigen sich mit der emotionalen Reaktion auf
Musikstiicke: Neben einem Zweig, der Musik als Ausdruck emotionaler Zustinde untersucht
(Dollase et al., 1986; Lehmann, 1994; Sloboda & O’Neill, 2001; Bersch-Burauel, 2004),
widmet sich ein zweiter — deutlich kleinerer — Forschungsstrang der Musik als Ausléser von
Emotionen. Letzterer erscheint im Kontext der vorliegenden Untersuchung weit mehr von

Interesse.

Hiilshoff definiert Emotionen als ,korperlich-seelische Reaktionen, durch die ein
Umweltereignis aufgenommen, verarbeitet, klassifiziert und interpretiert wird, wobei eine
Bewertung stattfindet™ (Hiilshoff, 1999, S. 14). Obwohl es sich um eine allgemeine, d.h. nicht
speziell auf Musik bezogene Definition handelt, erscheint sie auch in diesem Kontext
sinnvoll. Die Reaktion des Publikums auf ein ,,Umweltereignis* (hier: Opernauffiihrung) soll
erklart werden, wobei speziell dessen ,,Bewertung® (hier: sein Gesamturteil iiber einen Abend
in der Oper) interessiert. Einen dhnlichen Ansatz wéhlen Sloboda und O’Neill (2001), die
Emotionen als Reaktion auf Musik jedoch nicht als ,abstract entities such as ,anger’ or
,elation’, but rather as actual moments of emotional feelings and displays in particular

situations within a particular culture* sehen (Sloboda & O’Neill, 2001, S. 415).

Nach wie vor bedeutend in diesem Zusammenhang sind die Untersuchungen Maslows, der
Versuchspersonen auf der Suche nach peak experiences ihre ,happiest moments, ecstatic
moments, moments of rapture* (Maslow, 1968, S. 71) beschreiben ldsst und in Musik (insbes.
klassischer Musik) einen hiufigen Ausloser findet (Maslow, 1976, S. 169f., vgl. ebenfalls
Laski, 1961; Panzarella, 1980). Als Vertreter hdufig zitierter Untersuchungen jlingeren
Datums ist Csikszentmihalyi (1991) zu nennen, dessen flow-Konzept groBe Ahnlichkeiten mit
Maslows peak experiences aufweist: Auch Csikszentmihalyi geht es um Erfahrungen ,,so
enjoyable that people will do it [...] for the sheer sake of doing it* (Csikszentmihalyi, 1991,

S. 4). Als Kennzeichen von flow sieht er dabei u.a. die Verschmelzung von Handlung und
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Bewusstsein, das Ausblenden des Zeitfaktors sowie ein autotelisches Erleben. Diese kénnen
durch eine Vielzahl von Aktivititen ausgelost werden, wozu neben Klettern, Tanzen und
Musizieren eben auch das Horen eines Musikstiickes gehort (Csikszentmihalyi, 1991, S. 68).
Wie jedoch lassen sich von Musik ausgeloste Emotionen exakter beschreiben und

klassifizieren?

Im Rahmen einer Studie, die Gabrielsson (2001) mit mehr als 300 Personen durchfiihrt, bitte
er sie, ,,the strongest, most intense experience of music that you have ever had* (Gabrielsson,
2001, S. 434) zu beschreiben. Anschliefend teilt er die von den Befragten geschilderten
Emotionen in vier Gruppen ein: intensive, positive, negative sowie gemischte bzw.
konfligierende Emotionen (2001, S. 435f.). Da jedoch explizit nach strong experiences of
music gefragt wurde, scheint der Erfolg einer exakten Ubertragung auf die vorliegende

Untersuchung fraglich.

Eine andere Vorgehensweise wihlt Pike (1972), der Laien nach dem Ho6ren verschiedener
Musikstiicke um Beschreibung ihrer emotionalen Reaktion bittet. Daraus extrahiert er fiinf
Dimensionen der empfundenen Emotionen: feeling of pleasure, feeling of oneness with the
music, feeling of movement, perception of stabile moods sowie perception of spontaneous and
transient emotional states (Pike, 1972, S. 264). Nachdem die drei erstgenannten Dimensionen
keiner weiteren Erkldrung bediirfen, wird auf die verbleibenden zwei genauer eingegangen:
Unter perception of stabile moods versteht Pike die generelle Wirkung der Musik und fasst
darunter anhaltende Gefiihle wie Freude, Trauer oder Sehnsucht nach Vergangenem. Im
Gegensatz dazu steht die perception of spontaneous and transient emotional states. Diese sind
,»hot indicative of any specific emotion, but are characterized primarily by more general and
spontaneous inner feelings than by reasoned or objective calculations [...], sometimes
succeeding each other very rapidly* (Pike, 1972, S. 265f.). Als am hiufigsten auftretend
werden die Dimensionen feeling of pleasure, feeling of oneness with the music und perception

of stabile moods identifiziert (Pike, 1972, S. 264).

Speziell mit der physischen Reaktion auf Musik befassen sich Goldstein (1980), Sloboda
(1991, 1999) und Panksepp (1995), wobei sich letzterer speziell dem durch Musik ausgeldsten
Schauern bzw. Frosteln widmet. Weitere in der Literatur hdufig erwdhnte Formen physischer

Reaktion auf Musik sind Trdnen, Zittern, KloB im Hals, Géinsehaut, verdnderte Atmung,
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Druck auf der Brust sowie ein beschleunigter Herzschlag (Gabrielsson, 2001, S. 441). Einen
ausgezeichneten Uberblick bieten Scherer und Zentner (2001, S. 374ff.)."

2.2.3.1.4 Die Situation

Neben subjektiven Variablen und dem Werk selbst bestimmen auch situative Bedingungen
die Rezeption von Musik. Obwohl es vom iiberwiegenden Teil der Studien zum Stimulus
(Abschnitt 2.2.3.1.2) sowie zu den subjektiven Variablen (Abschnitt 2.2.3.1.3) auller Acht
gelassen wird, ist festzuhalten, dass Urteile iiber eine Auffiihrung immer im Kontext anderer
Menschen gefillt werden — also ,,im Bewusstsein dessen, wie diese urteilen und wie sie
gegebenenfalls unser Urteil bewerten konnten (Behne, 1997, S. 1006). Gerade in
uneindeutigen Wahrnehmungssituationen muss von dem Einfluss der zuvor abgegebenen
Urteile anderer Personen ausgegangen werden. Eine beispielhafte Studie fiihren Furman und
Duke (1988) mit Orchestermusik durch: Nachdem in die Versuchsanordnung Eingeweihte,
d.h. Scheinversuchspersonen, ihr Urteil iiber die Auffiihrung 6ffentlich abgegeben hatten,
wurden die Zuhorer um ihr Urteil gebeten. Deutliche Suggestionseffekte zeigen sich, die mit
zunehmender musikalischer Vorbildung der Befragten schwécher werden (Furmann & Duke,
1988, S. 225). Ebenfalls hiufig untersucht wurden sog. ,Prestige-Effekte’, d.h. Auswirkungen
wertender Aussagen von (fiktiven) Experten. Auch in jenen Studien werden signifikante und
maBig bis starke Effekte gezeigt, die zum Grofteil nicht vom Ausmall der musikalischen
Vorbildung der Teilnehmer beeinflusst sind (de la Motte-Haber, 1973; Kreitler & Kreitler,
1980; Wilson, 1985; Behne, 1987). Ein Uberblick iiber die iltere Literatur findet sich bei
Hargreaves (1986, S. 194{f.), der zusammenfassend bemerkt, dass ,,[a]ll but one of the studies
[...] found social influences to have a significant effect on aesthetic judgements* (Hargreaves,

1986, S. 198).

2.2.3.2 Erklarungen individueller Urteile iiber einen Abend im Sprechtheater

Nach der Analyse der Literatur zur Erkldrung individueller Urteile {iber einen Abend im
Konzert (Abschnitt 2.2.3.1) wird es im Folgenden um die Rezeption von Auffiihrungen im
Sprechtheater gehen. Welche Determinanten bestimmen hier das Publikumsurteil?
Unterscheiden sich diese von jenen bei der Musikrezeption? Dazu wird zunédchst Eversmann
(2004) vorgestellt, der vier Dimensionen der Interaktion zwischen Theaterstiick und

Zuschauer identifiziert, woraus sich Kriterien ableiten lassen, die das Urteil eines Zuschauers

' Zu beachten ist, dass emotionale Reaktionen auf Musik, egal ob psychischer oder physischer Form, in ihrer Art,
ihrem Ausmaf und ihrer Richtung in Abhéngigkeit von mehreren Faktoren sehr unterschiedlich ausfallen. Zu
den wichtigsten Faktoren gehéren Eigenschaften des Stimulus selbst, Horgewohnheiten des Befragten sowie
dessen kultureller und situativer Hintergrund (Harrer, 1993, S. 596f.; Gabrielsson, 2001, S. 4421f.).
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iiber eine Theaterauffithrung bestimmen (Abschnitt 2.2.3.2.1). Da in der vorliegenden Arbeit
jedoch das Publikumsurteil {iber den gesamten Abend im Mittelpunkt steht, schlieit sich —
analog zur Erkldrung individueller Urteile {iber einen Abend im Konzert — die Prasentation
von Literatur an, die sich mit Emotionen bzw. Identifikation im Sprechtheater (Abschnitt
2.2.3.2.2) sowie mit den situativen Bedingungen einer Theaterauffilhrung (Abschnitt
2.2.3.2.3) beschiftigt, da diese in der vorliegenden Arbeit ebenfalls als Determinanten des

Gesamturteils des Publikums iiber den Abend gesehen werden.

2.2.3.2.1 Der Stimulus ,Auffithrung im Sprechtheater’

Eversmann (2004) geht der Frage nach dem Gesamterlebnis einer Theaterauffithrung nach
und wendet dazu eine Arbeit von Csikszentmihalyi und Robinson (1990), die sich mit der
Struktur' dsthetischer Erfahrungen® in der Kunst allgemein beschiftigt, auf das Theater an

(Eversmann, 2004, S. 148ff.).

Als erste Dimension sieht Eversmann die perceptual dimension, die die reine Auffassung
bzw. Wahrnehmung eines Theaterstiicks umfasst, d.h. die Erfahrung der Auffithrung selber,
noch ohne eine Interpretation oder Bedeutungszuweisung. Eine zweite Dimension stellt die
cognitive dimension beim Publikum dar, d.h. dessen Vorwissen und Kenntnisse iiber das
Stiick, das Thema auf der Biihne oder den Regisseur. Die intellektuelle Herausforderung
besteht darin, der Handlung zu folgen sowie die Zeichen und Symbole auf der Biihne zu
interpretieren. Ebenfalls in diese Dimension fdllt laut Eversmann ein Vergleich der
Erwartungen des Publikums mit der Realitdt der Auffiihrung (vgl. Abschnitt 2.2.3.1.1), wobei
die Erwartungen in hohem Malle von den jeweiligen Fachkenntnissen des Zuschauers
abhingen. Ebenso bedeutsam innerhalb dieser Dimension ist das ,Sich Wiedererkennen’ des
Zuschauers in Charakteren auf der Biihne, welches damit ,,a key element in the reception
process® darstellt (Eversmann, 2004, S. 153). Als dritte Dimension wird die emotional
dimension beschrieben, die der Autor wiederum unterteilt: An erster Stelle werden Emotionen
beim Zuschauer erzeugt, die in Verbindung mit dem (fiktionalen) Inhalt der Auffithrung
stehen; es handelt sich dabei um &hnliche Emotionen wie die, die die Charaktere auf der
Biihne in ihren jeweiligen Situationen empfinden, sowie um solche, die der Zuschauer einem

Charakter entgegenbrichte, sollte er diesem im wahren Leben begegnen. Weitere Emotionen

' Die Struktur (structure) dsthetischer Erfahrungen, bei der groBe Ahnlichkeiten zwischen Individuen bestehen,
steht dabei im Gegensatz zu deren Inhalt (content), der sich von Zuschauer zu Zuschauer deutlich unterscheidet.
* Asthetische Erfahrungen stellen laut Csikszentmihalyi und Robinson (1990) eine spezielle Form des flows dar,
die in Abschnitt 2.2.3.1.3 ndher erldutert wird.
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entstehen in Verbindung mit dem Theaterbesuch selber: Diese umfassen laut Eversmann das
Interesse an der Vorstellung, das Gefiihl, alles um sich herum zu vergessen (flow), sowie
Bewunderung und Freude. Auch physische Reaktionen konnen darin enthalten sein, die ,,most
of the time seem to be absent from the accounts of aesthetic experiences in other art forms*
(Eversmann, 2004, S. 156)." Als vierte Dimension der Wahrnehmung  einer
Theaterauffiihrung gilt die communicative dimension, die die drei erstgenannten umschlief3t
und die Interaktion zwischen Zuschauer und Auffiihrung beinhaltet. Offensichtlich an dieser
Stelle ist die Kommunikation zwischen dem Publikum und den Akteuren, die jedoch nicht die
einzige ist: So kann das Publikum ebenfalls mit dem Regisseur, dem Verfasser des Stiickes,
dessen Kultur und Epoche sowie untereinander interagieren. Zusétzlich wird in einigen von
Eversmann gefiihrten Interviews von einer inneren Kommunikation berichtet, wihrend der
die Zuschauer ,,seem to become actively engaged in an internal debate about the issues raised

by the performance* (Eversmann, 2004, S. 158).

Auch ohne die explizite Erwdhnung durch den Autor selbst lassen sich aus seiner Anwendung
der von Csikszentmihalyi und Robinson (1990) herausgearbeiteten vier Dimensionen auf das
Sprechtheater Kriterien ableiten, die das Urteil eines Zuschauers iiber eine Theaterauffiihrung
bestimmen. So wird einflieen, ob seine erste Reaktion dem Thema, dem Hauptdarsteller oder
dem Biihnenbild gegeniiber positiv oder negativ war (perceptual dimension) und ob er in der
Lage war, der Handlung des Stiickes zu folgen — ohne angestrengt oder im Gegenteil
intellektuell unterfordert zu sein (cognitive dimension). Ebenfalls wird in sein Gesamturteil
einflieBen, ob er wihrend der Auffilhrung Emotionen empfand, die denen der Akteure auf der
Biihne entsprachen, inwieweit den Alltag hinter sich lassen konnte (emotional dimension) und
ob die Auffiihrung in der Lage war, thn zum Nachdenken anzuregen (communicative

dimension).

2.2.3.2.2 Die emotionale Wirkung einer Theaterauffithrung auf den Zuschauer

Nachdem die emotionale Wirkung einer Auffithrung auf den Zuschauer als eine Determinante
seines individuellen Urteils identifiziert wurde, werden im Folgenden weitere Arbeiten
vorgestellt, die sich speziell mit Emotionen im Sprechtheater beschéftigen, da in der
vorliegenden Arbeit von einem bedeutenden Einfluss der Emotionen auf das Gesamturteils

des Publikums ausgegangen wird.

' Dieser Aussage muss widersprochen werden, da auch bei der Rezeption von Musik von — unterschiedlich
starken — physischen Reaktionen berichtet wurde (vgl. Abschnitt 2.2.3.1.3).
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Konijn (1999) identifiziert anhand einer Studie wihrend eines Theaterfestivals in den
Niederlanden (n = 757) drei Dimensionen von Emotionen: Identifikation, Ernpathie1 und task
emotions (Konijn, 1999, S. 173 ff.). Ihr Verstindnis von Identifikation geht dabei auf
Aristoteles’ Konzept der Katharsis (iibersetzt 1968) zuriick und umfasst Emotionen, die der
Zuschauer parallel zu denen der Charaktere auf der Biihne in ihren jeweiligen Situationen
empfindet (vgl. Abschnitt 2.2.3.2.1). Unklar bleibt ihre Auffassung von Empathie, die sich
nur wenig von der Identifikation abzuheben scheint (Konijn, 1999, S. 173).? Einen wesentlich
grofleren Einfluss auf das Gesamterlebnis schreibt Konijn den task emotions zu, ,that result
from the task of spectating, such as ,I should concentrate better on the plot, but what a well-
performed Hedda!” The understanding of the game that is played by the actors on stage [...]
stirs task emotions in spectators” (Konijn, 1999, S. 173). Diese konnen sowohl negativ als
auch positiv sein, wobei unter negative Emotionen u.a. Verwirrung, Verdrgerung und
Langeweile fallen; zu den positiven gehdren Konzentration, Herausforderung, Spannung und
Bewunderung. Parallelen zu Berlynes ,,New Experimental Aesthetics* (u.a. 1960, 71, 74a,

74b, vgl. Abschnitt 2.2.3.1.2) fallen ins Auge.

Drei Ausldser von Emotionen benennt Konijn: Neben der Fiktion auf der Biihne und den
dazugehorigen Gegenstinden konnen auch personliche Erinnerungen und Assoziationen
Emotionen erzeugen, die sich demnach nicht zwangslaufig direkt auf Ereignisse auf der
Biihne beziehen miissen (Konijn, 1999, S. 174). Bei der Auswertung der empirischen
Ergebnisse zeigt sich, dass eine Identifikation mit den Charakteren auf der Biihne kaum
stattfindet, Empathie und positive task emotions hingegen in hohem Ausmall auftreten

(Konijn, 1999, S. 189).

Ebenfalls mit dem Prozess der Identifikation im Sprechtheater setzen sich Schoenmakers und
Tulloch (2004) auseinander, die dabei den Einfluss der spezifischen Auffiihrung auf das
AusmalBl der Identifikation deutlich machen. Drei entscheidende Faktoren werden
herausgearbeitet: Fiir eine starke Identifikation des Zuschauers mit Charakteren auf der Biihne

muss erstens ein Gefiihl der Ahnlichkeit zwischen ihm und dem entsprechenden Charakter

' Als englischsprachige Wendung des Originalbegriffs ,Einfiihlung’ setzte sich der Begriff ,empathy’ bzw.
,Empathie’ in der Literatur durch (Kreitler & Kreitler, 1980, S. 252).

% Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Begriffe ,Identifikation’ und
,Empathie’ bietet Zillmann (1991, S. 135f)).

* Im Gegensatz zu Eversmann (2004), der persénliche Erinnerungen und Assoziationen zur cognitive dimension
zahlt (vgl. Abschnitt 2.2.3.2.1), schreibt Konijn (1999) diese den Emotionen (genauer: den Ausldsern von
Emotionen) zu.
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entstehen, das sich auf Alter und Geschlecht sowie auf Personlichkeit und Werte bezieht.'
Zweitens muss der Charakter eine gewisse Attraktivitit ausstrahlen, so dass beim Betrachter
der Wunsch entsteht, diesem &hnlich zu sein. Als dritte Bedingung einer starken Identifikation
gelten formale Aspekte der Auffithrung. So werden sich Zuschauer bspw. nur schwerlich mit
Charakteren identifizieren, die sehr kleine Rollen spielen und/oder iiber die kaum

Informationen erhéltlich sind (Schoenmakers & Tulloch, 2004, S. 19f.).

Einen anderen Weg wihlt Zillmann (1994), den ebenfalls die Prozesse interessieren, die
(teilweise sogar intensive) Gefiihlsbeteiligungen der Zuschauer an Geschehnissen und
Schicksalen auf der Biihne vermitteln, wenngleich sie nur fiktiv sind: ,,How can so-called
rational beings fall prey to the actors’ personas and respond to them as they were real persons
in their immediate environment [...]?* (Zillmann, 2004, S. 34). Er zweifelt am Nutzen des
Identifikations-Konzeptes zur Erkldrung emotionaler Reaktionen im Theater (siehe oben),
nachdem er zeigt, dass sich das Publikum mit Biithnenfiguren nicht identifiziert, sondern sich
diesen gegeniiber verhélt ,,in much the same way they respond to friends and foe in their
actual, immediate social environment® (Zillmann, 1994, S. 36) (vgl. Abschnitt 2.2.3.2.1). Von
weit grolerem Nutzen zur Erklarung von Emotionen im Theater erscheint ihm die Empathie,

die er folgendermaBen definiert:

,Empathy is defined as any experience that is a response (a) to information about
circumstances presumed to cause acute emotions in another individual and/or (b)
to the bodily, facial, paralinguistic, and linguistic expression of emotional
experiences by another individual and/or (c) to another individual’s actions that
are presumed to be precipitated by acute emotional experiences, this response
being (d) associated with an appreciable increase in excitation and (e) construed
by respondents as feeling with or feeling for another individual.” (Zillmann, 1994,

S. 40)

Nach einer Diskussion verschiedener Aspekte der Empathie, auf deren Erlduterung an dieser
Stelle aus Platzgriinden verzichtet wird, schildert Zillmann ihren Einfluss auf die Rezeption
einer Theaterauffithrung: So miissen die Charaktere fiir eine emotionale Reaktion der

Zuschauer so gestaltet sein, dass diese entweder als Freund oder Feind interpretiert werden

' Dem widerspricht Eversmann (2004), nach dem sich das Publikum in den meisten Fillen mit dem

Hauptdarsteller identifiziert und ,,outward characteristics, such as age, gender or race, only play a minor role
here.* (Eversmann, 2004, S. 153f.)
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konnen. Hier gilt laut Zillmann ,je stirker, desto besser’ insofern, als dass ,.the more the
respondents are emotionally touched and taken in by dramatic events, the more likely it is that
they will appraise, in retrospect, the drama experience as positive and enlightening”
(Zillmann, 1994, S. 48). Ein klarer Einfluss der Emotionen auf das Publikumsurteil im

Sprechtheater wird demnach unterstellt.

2.2.3.2.3 Die Situation
Auch situative Bedingungen gelten in der Literatur als Determinanten des Gesamturteils des
Publikums tiber einen Abend im Theater. Diese konnen in den Einfluss anderer Menschen

sowie den der Rahmenbedingungen unterteilt werden.

So werden Urteile auch im Sprechtheater im Kontext anderer Menschen gefillt und gerade in
,hicht eindeutigen Wahrnehmungssituationen [kdnnen] zuvor abgegebene Urteile anderer das
eigene Urteil beeinflussen* (Behne, 1997, S. 1006, vgl. ebenfalls Wilson, 1985, S. 65ft.).
Dazu gehoren u.a. in den Medien veroffentlichte Theaterkritiken, die insbesondere die von
Csikszentmihalyi und Robinson (1990) betitelte cognitive dimension der Wahrnehmung (vgl.
Abschnitt 2.2.3.2.1) insofern beeinflussen, als dass vor der Auffiihrung Erwartungen beim
Zuschauer geweckt werden und dieser wihrend der Auffiihrung bzw. danach seine eigenen
Gedanken und Interpretationen mit denen des Kritikers bzw. der Kritiker abgleicht
(Eversmann, 2004, S. 168). Ahnliches gilt fiir die Reputationen der Schauspieler, des
Regisseurs, des Biihnenbildners oder Dramaturgen, die die Erwartungen im Voraus ebenso
beeinflussen konnen. Zusitzlich hat auch die Lénge des Applauses vor der Pause bzw.
insbesondere nach Ende der Vorstellung einen Einfluss in dem Sinne, dass ,,spectators are
contaminated by emotions from others and/or that feelings are intensified and reinforced by
the reaction of their neighbours® (Eversmann, 2004, S. 171; vgl. ebenfalls Wilson, 1985, S.
65f1.).

Einen erheblichen Einfluss auf das Urteil iiber einen Abend im Sprechtheater wird auch den
Rahmenbedingungen zugesprochen, zu denen das Theatergebdaude, seine Lage, die
Atmosphédre im Theater und der Komfort der Sitze genauso gehdren wie die Informationen,
die die Zuschauer von Seiten des Theaters erhalten (Programmbheft, etc.) (Eversmann, 2004,
S. 165; Kreitler & Kreitler, 1980, S. 250). Drei Funktionen schreibt Eversmann diesen zu:
,During the performance the (spatial) conditions can help to focus the concentration, to

further communication with the performers and to establish a sense of unity” (Eversmann,
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2004, S. 166). Bei Betrachtungen des Gesamterlebnisses eines Theaterabends fallen weitere
Faktoren ins Gewicht: So sind auch die Wahl des Stiickes, die Infrastruktur (6ffentliche
Verkehrsmittel, Parkmoglichkeiten, etc.), der Empfang des Publikums beim Betreten des
Gebidudes oder das Vorhandensein von Diskussionsmoglichkeiten nach der Vorstellung nicht
ohne Einfluss (Eversmann, 2004, S. 166). Anders als bei den Subjekt-Variablen der
Zuschauer konnen die Verantwortlichen des Theaters hier also einen sehr guten Zustand
herzustellen versuchen und sind in der Lage, das Publikumsurteil positiv zu beeinflussen —

ohne (iibermifig) hohe Kosten und ohne Gefihrdung des kiinstlerischen Anspruchs.'

2.3 Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper
(,Gesamterlebnis Opernabend’)

Aus Mangel an Forschung zu den Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen
Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) wurden in den vorangehenden
Abschnitten Literatur zur Erkldrung individueller Urteile iiber einen Abend im Konzert (vgl.
Abschnitt 2.2.3.1) sowie iiber einen Abend im Sprechtheater (vgl. Abschnitt 2.2.3.2)
vorgestellt. Zur Kldrung der Untersuchungsfragen 3 (Determinanten des Gesamturteils) und 4
(Unterschiede im Gesamturteil zwischen Laien und Experten) werden nun Determinanten des
Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper daraus abgeleitet. Es wird von
drei Kriteriengruppen ausgegangen: die wahrgenommene kiinstlerische Qualitét (Abschnitt
2.3.1), die individuelle Reaktion des Zuschauers (Abschnitt 2.3.2) sowie die situativen
Rahmenbedingungen (Abschnitt 2.3.3). Abschnitt 2.3.4 widmet sich den Beziehungen der

Determinanten untereinander und gibt diese grafisch wieder.

2.3.1 Die wahrgenommene kiinstlerische Qualitit

Als Kriterium mit erheblichem Einfluss auf das Gesamturteil des Publikums iiber einen
Abend in der Oper wird die kiinstlerische Qualitdt der zu bewertenden Auffiihrung gesehen.
Zu ihrer Erhebung kann auf das Modell Boerners (2002) zuriickgegriffen werden (vgl.
Abschnitt 2.2.1). Da die Arbeiten von Moser (2005), Renz (2006) und Boerner et al. (in
Druck) erkennen lassen, dass das analytische Modell das Qualitétsurteil des Publikums nicht
vollstédndig abzubilden in der Lage ist, werden in der vorliegenden Arbeit einige Konstrukte

modifiziert werden (vgl. Abschnitt 3.1.2).

' zum konstanten Zielkonflikt der offentlichen Theater zwischen kiinstlerischem Anspruch, dkonomischen
Notwendigkeiten und Wiinschen des Publikums vgl. Abschnitt 1.1
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2.3.2 Individuelle Reaktion des Zuschauers

Neben dem Einfluss der wahrgenommenen Qualitit der Auffiihrung wird ebenfalls die
individuelle Reaktion des Zuschauers als Determinante seines Gesamturteils iiber einen
Abend in der Oper gesehen. Dazu gehoren die Emotionen des Zuschauers, sein Eindruck von
der Komplexitit und Neuartigkeit der Auffiihrung sowie seine Identifikation mit den

Charakteren auf der Biihne.

Emotionale Wirkung

Sowohl bei Konzertauffithrungen als auch bei Vorstellungen im Sprechtheater zeigt sich bei
der Literaturanalyse ein erheblicher Einfluss der emotionalen Wirkung auf das
Publikumsurteil, so dass von diesem auch bei Opernauffithrungen auszugehen ist (vgl. Behr,
1983, S. 164ff.). Fiir die vorliegende Arbeit wird in Anlehnung an Pike (1972) und Konijn
(1999) von sechs Dimensionen der Emotionen ausgegangen, die eine Opernauffiihrung in den
Zuschauern auslost. Diese sind ,Empathie’, ,personliche Assoziationen’, ,Genussfaktor’, ,Ich-
Beteiligung’, ,voriibergehende Gefiihlsregungen’ und ein ,Gefiihl des Bewegt-Seins’. Unter
,Empathie’ wird dabei in Anlehnung an Zillmann (1994) ein Mitfiihlen mit den Darstellern
verstanden. Ein beispielhaftes Item im Fragebogen lautet: ,Wahrend der Auffiihrung fieberte
ich mit dem Schicksal der Darsteller mit’. Im Gegensatz dazu geht es bei den ,personlichen
Assoziationen” um Emotionen, die im Zuschauer ausgelost werden, weil dieser an Situationen
seines eigenen Lebens erinnert wird. Ebenfalls mit Einfluss auf das Publikumsurteil wird der
,Genussfaktor’ gesehen, bei dem die Stimmung des Zuschauers im Mittelpunkt steht. Ein
Item lautet: ,Wihrend der Auffiihrung war ich froh und entspannt’. Um das flow-Konzept von
Csikszentmihalyi (1991) geht es bei der ,Ich-Beteiligung’ und es wird erhoben, ob der
Zuschauer wihrend der Auffiihrung in der Lage war, alles um ithn herum zu vergessen.
,Voriibergehende Gefiihlsregungen’ beschreiben kurzfristige Reaktionen auf das
Biithnengeschehen (Pike, 1972), worunter auch physische Reaktionen wie Herzklopfen und
feuchte Héinde fallen. Im Gegensatz dazu steht das ,Gefiihl des Bewegt-Seins’, das iiber

kurzfristige Gefiihlsregungen hinausgeht und eventuell auch nach der Vorstellung anhalt.

Kollative Variablen
Wie bereits erwdhnt wird auch den Variablen ,Komplexitdt’ und ,Neuartigkeit’ der
Auffiihrung ein Einfluss auf das Gesamturteil des Publikums iiber einen Abend in der Oper

eingerdumt. Ein Zusammenhang zwischen dem Ausmal} der empfundenen Komplexitdt bzw.
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Neuartigkeit und den Fachkenntnissen sowie der Erfahrung des einzelnen Zuschauers wird

vermutet.

Identifikation des Publikums

Anders als Konijn (1999), die die Identifikation des Publikums mit einzelnen Charakteren zu
den durch die Auffithrung ausgeldsten Emotionen zéhlt (vgl. Abschnitt 2.2.3.2.2), wird diese
in der vorliegenden Arbeit — analog zu Eversmann (2004) — als eigenes Konstrukt erfasst. Nur
auf diese Weise kann ermittelt werden, ob sich das Publikum mit den Akteuren auf der Biihne

identifiziert und in welchem AusmaB dies in sein Gesamturteil einflief3t.

2.3.3 Situative Rahmenbedingungen

Als eine weitere Determinante des Gesamturteils des Publikums {iber einen Abend in der
Oper werden Rahmenbedingungen identifiziert, die weder in der Auffiihrung selber noch in
den Zuschauern liegen. Hierunter fallen in der vorliegenden Arbeit die Akustik des Saales,
der Komfort des Sitzes, die Sicht auf die Biihne, stérende Ablenkungen wéhrend der
Auffiihrung, die Temperatur im Zuschauerraum, der Service des Hauses, Raumlichkeiten

neben dem Auffithrungssaal selber (Foyer, etc.) und die Lange der Auffithrung.

Ebenfalls zu den situativen Rahmenbedingungen wiirde der Einfluss der Urteile anderer
Personen auf das eigene Urteil gehoren (vgl. Abschnitte 2.2.3.1.4 und 2.2.3.2.3), dessen

Erhebung im Rahmen der vorliegenden Untersuchung jedoch nicht méglich ist.

2.3.4 Das ,Gesamterlebnis Opernabend’

In der vorliegenden Arbeit wird angenommen, dass die Determinanten nicht unabhéngig
voneinander sind, sondern sich gegenseitig beeinflussen. So konnte bspw. die Wahrnehmung
der musikalischen Leistung des Orchesters beeintrichtigt sein, sollte die Akustik im
Auffiihrungssaal nicht dem Standard entsprechen. Ebenfalls konnten stidndige Gerdusche aus
dem Publikum einen Zuschauer daran hindern, sich auf die Auffithrung zu konzentrieren und
ihm so die Mdglichkeit nehmen, die Gefiihle der Charaktere auf der Biihne nachzuempfinden.
Auch die Identifikation mit Charakteren konnte beeintrdchtigt sein, sollte bspw. das
Biihnenbild die Auffiihrung in Bezug auf die Handlung und Darsteller nicht unterstiitzen.
Abbildung 3 gibt sémtliche in dieser Arbeit angenommenen Determinanten des Gesamturteils
des Publikums iiber einen Abend in der Oper sowie ihre Beziehungen untereinander grafisch

wieder.
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Fragestellung der Arbeit, Stand der Forschung und eigene Uberlegungen

Abbildung 3: Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der
Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)

Gesamterlebnis Opernabend
/ A \

wahrgenommene | individuelle Reaktion | = situative

kiinstlerische Qualitat | | des Zuschauers A Rahmenbedingungen

A A

e emotionale Wirkung
e kollative Variablen
e Identifikation
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3. Instrument und Methode

3.1 Entwicklung des Fragebogens zur Erfassung der Determinanten des Gesamturteils
des Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernauffiihrung’)

Wie erwéhnt dient ein Teil der vorliegenden Arbeit der Validierung des von Moser (2005)
und Renz (2006) entwickelten Fragebogens zur Erfassung des Publikumsurteils iiber die
kiinstlerische Qualitdt im Musiktheater (vgl. Abschnitt 2.2.2). Dabei ist das Ziel, nur noch
Konstrukte abzufragen, die vom Publikum fiir die Bewertung eines Abends in der Oper als
relevant betrachtet werden, sowie ausschlieBlich solche Items zu verwenden, die ein
durchschnittliches Opernpublikum kompetent zu beantworten in der Lage ist. Dazu werden
Items, bei denen die Befragten Schwierigkeiten mit der Beantwortung hatten, aus dem
Fragebogen entfernt, sowie Konstrukte des analytischen Modell Boerners (2002) {iberarbeitet
(Abschnitt 3.1.2). Dariiber hinaus wird in der vorliegenden Arbeit nicht mehr allein die
kiinstlerische Qualitdt eine Auffiihrung betrachtet, sondern es wird versucht, die
Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper
(,Gesamterlebnis Opernabend’) zu ermitteln. Daher werden in den Fragebogen weitere

Konstrukte aufgenommen, wie in Abschnitt 3.1.1 erlautert.'

3.1.1 Aufbau und Antwortformat des Fragebogens

Der Fragebogen setzt sich aus den vier Bestandteilen ,Gesamteindruck’, ,Bewertung der
Einzelaspekte’, ,Bewertung des Zusammenspiels’ und ,AbschlieBende Fragen’ sowie einer
letzten Frage zum Zeitpunkt der Beantwortung zusammen. Beziiglich der Aspekte der
Bewertung der kiinstlerischen Qualitét einer Opernauffithrung wird dabei die Struktur des
analytischen Modells von Boerner (2002), an der sich auch der Fragebogen von Renz (2006)
orientiert, grundsitzlich beibehalten. Hinzu kommen Aspekte, welche sich auf die
Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper
(,Gesamterlebnis Opernabend’) beziehen (vgl. Abschnitt 2.3). Abbildung 4 gibt die Struktur

des Fragebogens grafisch wieder.

" Der Fragebogen der vorliegenden Studie befindet sich in Anhang A. Zur Vereinfachung eines Vergleiches mit
dem Fragebogen der Studie von Renz (2006), der in Anhang B zu finden ist, sind die neu konstruierten bzw.
veranderten Items grau hinterlegt. Ebenfalls in Anhang A befinden sich die Kennziffern der Items zum besseren
Versténdnis.
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Abbildung 4: Aufbau des Fragebogens

A. Gesamteindruck

1. Gesamterlebnis Opernauffiihrung (GE)

2. kiinstlerische Qualitédt der Auffiihrung (kQ)

3. Inszenierung (Komplexitit, Vertrautheit, Art der Inszenierung, Identifikation)

4. Emotionen (Empathie, personliche Assoziation, Genussfaktor,
Ich-Beteiligung, voriibergehende Gefiihlsregung, Gefiihl des Bewegt-Seins)

B. Bewertung der Einzelaspekte

I. Musikalische Leistung des Ensembles II. Szenische Leistung des Ensembles

1. Orchester, Zusammenspiel
des Orchesters, Dirigent (MO, fit3 O, MD)
2. Solist (MSolist)
3. Chor (MChor)

1. Solist (SSolist)
2. Chor (SChor)
3. Ausstattung (SAusstattung)

C. Bewertung des Zusammenspiels

1. Zusammenspiel innerhalb des Chores (fit3 Chor)

2. Zusammenspiel der Solisten untereinander (fit3 Solisten)

3. Zusammenspiel von Orchester, Solisten und Chor (fit2_ Musik)

4. Stimmigkeit der szenischen Aspekte (fit2_Szene, fit3 Ausstattung)

5. Stimmigkeit zwischen Musik und Szene (fitl)

D. AbschlieBende Fragen

Rahmenbedingungen Personliche Angaben Einschitzung der
Wichtigkeit
Akustik, Sitz, Sicht, Ablenkungen, | Alter, Geschlecht, Schulabschluss,
Temperatur, Service, Rédumlich- Opernerfahrung, Besuchshéufig- Orchester, Solisten, Chor, Dirigent,
keiten, Atmosphére, Lange der keit, Abonnement, Dauer des Regisseur, Biihnenbildner, Tech-
Auffithrung Abonnements, Instrument, Kennt- niker, Beleuchter

nisse des Stiicks, Stimmung vor/
wihrend/ nach der Auffiihrung

E. Letzte Frage: Zeitpunkt der Beantwortung

Zur Erfassung der Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der
Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) teilt sich der Abschnitt ,Gesamteindruck’ in die
Unterpunkte ,Gesamterlebnis Opernabend’ und , kiinstlerische Qualitit der Auffithrung’.
Ebenfalls unter den Abschnitt ,Gesamterlebnis’ fallen die Unterpunkte ,Inszenierung’ und
,Emotionen’. Der Unterpunkt ,Inszenierung’ setzt sich dabei aus den Skalen ,Komplexitit’,
, Vertrautheit’, ,Gesamtkonzept’ und ,Identifikation’ zusammen'; sechs Bestandteile hat der

Unterpunkt ,Emotionen’, deren theoretischer Hintergrund in den Abschnitten 2.2.3.1.3 und

' Die Uberschrift ,Inszenierung’ wurde hierbei weniger aus inhaltlichen Uberlegungen als aus Griinden der
Ubersichtlichkeit und Verstindlichkeit gewihlt.
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2.2.3.2.2 erldutert wird: ,Empathie’, ,personliche Assoziation’, ,Genussfaktor’, ,Ich-

Beteiligung’, ,voriibergehende Gefiihlsregungen’ und ,Gefiihl des Bewegt-Seins’.

Es folgt der Abschnitt ,Bewertung der Einzelaspekte’, der sich entsprechend dem
analytischen Modell Boerners (2002) aus den Teilen ,musikalische Leistung des Ensembles’
und ,szenische Leistung des Ensembles’ zusammensetzt. Als einzige Akteure sind dabei das
Orchester sowie der Dirigent ausschlieBlich bei der musikalischen Leistung zu finden, was
sich durch ihre — im Normalfall — fehlende szenische Funktion erklédren l4sst. Im Unterschied
zum analytischen Modell sind das Orchester (MO), das Zusammenspiel des Orchesters
(fit3_O) sowie der Dirigent (MD) im Fragebogen der vorliegenden Studie zusammengefasst,

wie in Abschnitt 3.1.2 ndher erldutert werden wird.

Um die Teilnehmer bei der Beantwortung des Fragebogens nicht zu iiberfordern, beschrinken
sich die Items der Konstrukte ,musikalische Leistung des Solisten’ (MSo) und ,szenische

Leistung des Solisten’ (SSo) auf einen Solisten, der jeweils vorgegeben wurde.'

Der Fragebogen setzt sich fort mit der ,Bewertung des Zusammenspiels’, das sich auf alle
drei Ebenen des analytischen Modells von Boerner (2002) bezieht. Auf der dritten Ebene
befinden sich dabei das ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ (fit3 C) sowie das
,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ (fit3 S). Ebenfalls an dieser Stelle steht im
analytischen Modell sowie dementsprechend im Fragebogen von Renz (2006) das
,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ (fit3_O), welches im Fragebogen der vorliegenden
Studie wie oben erwdhnt mit der Bewertung des Einzelaspektes ,Orchester’ zusammengelegt
wird. Ursachen und Hintergriinde sind in Abschnitt 3.1.2 zu finden. Ebenfalls unter der
,Bewertung des Zusammenspiels’ befinden sich das ,Zusammenspiel von Orchester, Solisten
und Chor’ (fit2 Musik) und die ,Stimmigkeit der szenischen Aspekte’ (fit2 Szene,
fit3 Ausstattung), die die zweite Ebene des analytischen Modells von Boerner (2002) bilden.?
Auch die ,Stimmigkeit zwischen Musik und Szene’ (fitl), welche die erste Ebene des

analytischen Modells darstellt, findet sich in diesem Teil des Fragebogens.

' Ebenfalls ein Solist wurde fiir das Unterkonstrukt ,Identifikation’ unter ,A. Gesamteindruck, 3. Inszenierung’
ausgewdhlt. Dabei wurde neben dem Solisten jedoch ebenfalls die Solistin erwédhnt, um die Beantwortung des
Items unabhéngig von der Geschlechterrolle zu machen. So lautet eines der Items ,Das Verhalten des Solisten
bzw. der Solistin ist fiir mich vorbildlich’.

? Besonderheiten der ,Stimmigkeit der szenischen Aspekte’ werden ebenfalls in Abschnitt 3.1.2 erldutert.
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Der abschlieBende Teil des Fragebogens besteht aus Fragen zu den Rahmenbedingungen der
Opernauffiihrung, Fragen nach personlichen Angaben der Teilnehmer sowie zur Einschétzung
der Wichtigkeit der verschiedenen Akteure. Obwohl sie nicht explizit zur Erfassung der
Wahrnehmung der kiinstlerischen Qualitdt benttigt wird, dient letztgenannte Frage speziell
der Erfassung der Wichtigkeit des Dirigenten, worauf in Abschnitt 3.1.2 ndher eingegangen

.1
werden wird.

Zur Beantwortung der Fragen stand eine Likert-Skala zur Verfligung, die wegen ihrer
einfachen Konstruktion und Anwendung die am héufigsten verwendete Skalierungsmethode
in den Sozialwissenschaften darstellt (Schnell et al., 2005, S. 191). Die Befragten konnten
zwischen fiinf Antwortmoglichkeiten wéhlen, die vom Fragebogen der Studien von Renz
(2006) und Boerner et al. (in Druck) ibernommen wurden: ,,trifft voll und ganz zu*, , trifft
eher zu“, ,teils, teils“, ,trifft eher nicht zu*“ und ,trifft tiberhaupt nicht zu*“. Nach der
Klassifikation von Stevens (1946) wurde somit das Skalenniveau der Intervallskala erreicht.’
Dartiber hinaus standen bei der Mehrzahl der Items die Antworten ,,habe ich nicht beachtet*
sowie ,kann ich nicht beurteilen® zur Verfiigung.> Auf diese Weise sollten weitere
Erkenntnisse dariiber gewonnen werden, auf welche Kriterien sich das Urteil des Publikums
iber die kiinstlerische Qualitdt einer Auffiihrung tatséchlich stiitzt. Die Antwortmoglichkeit
,habe ich nicht beachtet™ bestand fiir den Fall, dass bestimmte Items bei der Bewertung der
kiinstlerischen Qualitit bzw. des Gesamterlebnisses von Einzelnen nicht wahrgenommen
wurden. Wenn Items jedoch wegen fehlenden Wissens nicht beantwortet werden konnten,
konnten die Befragten die Antwortmdglichkeit ,,kann ich nicht beurteilen® ankreuzen. Beide
Antwortkategorien sind als giiltig zu interpretieren und unterscheiden sich somit von ,echten’
fehlenden Werten.* Bei speziellen statistischen Berechnungen (z.B. Reliabilitétsanalysen)

stellen sie jedoch ebenfalls fehlende Werte dar.

' Nach welchen Rahmenbedingungen bzw. demographischen Angaben genau gefragt wurde, ldsst sich
Abbildung 4 entnehmen. Der genaue Wortlaut der Fragen findet sich in Anhang A.

? Zusitzlich zur Unterscheidungsmoglichkeit sowie zur Rangordnungsméglichkeit erfordern Intervallskalen,
dass die Intervalle stets die gleiche GroBe besitzen, d.h. die zugeordneten Zahlen miissen immer dieselbe
Differenz aufweisen.

3 Auch diese wurden von den Untersuchungen von Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck) iibernommen, bei
denen in nicht unerheblichem Ausmal} von den Antwortmdéglichkeiten Gebrauch gemacht wurde.

* ,Echte’ fehlende Werte, d.h. Items, bei denen keine der gegebenen Antwortmdglichkeiten angekreuzt wurde,
kommen in der vorliegenden Untersuchung kaum vor und sind daher zu vernachléssigen. Zusétzlich wurden die
Fragebogen aus der Analyse ausgeschlossen, bei denen mehr als 20% der Items nicht beantwortet wurden (Roth,
1994). Daher werden im Folgenden die Antworten ,,habe ich nicht beachtet® bzw. ,.kann ich nicht beurteilen® als
fehlende Werte bezeichnet.
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Entsprechend den Empfehlungen der Literatur, nicht ausschlieBlich Items zu verwenden, bei
denen die Zustimmung eine positive Einstellung widerspiegelt (Schnell et al., 2005, S. 187),
wurden auch Items konstruiert, bei denen die Ablehnung eine positive Einstellung ausdriickt.'
Damit soll die Zustimmung zu einer Frage ohne jeglichen Bezug zu deren Inhalt offen gelegt
werden, was als ,Zustimmungstendenz’ oder ,Akquieszenz’ bezeichnet wird (Schnell et al.,

2005, S. 354f.).

3.1.2 Modifikation der Skalen und Items

Wie im vorhergehenden Abschnitt erwédhnt, wurden neben der Neukonstruktion der
abhdngigen Variablen ,Gesamterlebnis Opernabend’ auch Skalen und Items der Variablen
Jkiinstlerische Qualitdt einer Auffiihrung in der Oper’ verdndert, wobei insbesondere die
Analysen der prozentualen Hiufigkeiten nicht beantworteter Items in der Studie von Renz
(2006) sowie der von Boerner et al. (in Druck) und ihre Faktoren- sowie Reliabilitidtsanalysen
als Hilfestellung dienten. Wie bereits erldutert, zielten diese Modifikationen auf die Erh6hung

der Validitit des Fragebogens.

Neuentwicklung der Skala ‘Gesamterlebnis Opernabend’

Da in der vorliegenden Arbeit die Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen
Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) bestimmt werden sollen
(Untersuchungsfragen 3 und 4) und nicht mehr ausschlieBlich die kiinstlerische Qualitét der
Auffiihrung betrachtet wird (Untersuchungsfragen 1 und 2), musste der entsprechende Teil
des Fragebogens erginzt werden (siche Anhang A, S. b, Items mGE1 — vNG2). Neben der
Neukonstruktion von Items fiir die latente Variable ,Gesamterlebnis Opernabend’ wurden die
Items zum Gesamturteil iiber die kiinstlerische Qualitdt ebenfalls neu formuliert (Ausnahmen:
urGU1, vNG2%). Grund hierfiir war neben einer klaren Abgrenzung beider Skalen die
Tatsache, dass die Skala ,Gesamturteil’ in der statistischen Auswertung der Studie von Renz
(2006) bei der Faktorenanalyse ohne Vorgabe von Faktoren in drei Faktoren zerfiel, was eine
zu starke Ausdifferenzierung vermuten lisst. Entfernt wurden dariiber hinaus sdmtliche Items,
die die emotionale Wirkung der Auffithrung abfragten, da diese im Fragebogen der

vorliegenden Untersuchung eine eigene Skala bildet (vgl. Abschnitt 2.3.2).

' Beispiele sind das Item ,Der Abend hat mich sehr enttiuscht’ sowie ,Die Inszenierung war mir insgesamt zu
neuartig und modern’.
* Die Formulierungen der Items kénnen Anhang A entnommen werden.
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Neuentwicklung der Skala ‘Inszenierung’

Auch die Skala ,Inszenierung’, die sich bei Renz (2006) sowie bei Boerner et al. (in Druck)
aus der Bewertung der Inszenierung selbst sowie aus kollativen Variablen zusammensetzt,
wurde nach der Analyse ihrer Ergebnisse komplett iiberarbeitet (siche Anhang A, S. b — c,
Items rKAl k — mlI3 1). Vier Teilaspekte bilden nun die Skala ,Inszenierung’:
,JKomplexitéit’, ,Vertrautheit’, ,Gesamtkonzept’ und ,Identifikation’. Alle vier Teilaspekte
wurden mit jeweils drei Items operationalisiert, die bis auf drei Ausnahmen komplett von

Renz (2006) iibernommen werden konnten. '

Neuentwicklung der Skala ,Emotionen’

Komplett neu erarbeitet wurde die Skala ,Emotionen’, die aus den sechs theoretisch
hergeleiteten und in Abschnitt 2.3.2 beschriebenen Teilaspekten ,Empathie’, ,personliche
Assoziationen’, ,Genussfaktor’, ,Ich-Beteiligung’, ,voriibergehende Gefiihlsregungen’ und

,Gefiihl des Bewegt-Seins’ besteht (siche Anhang A, S. ¢ — d, Items mEE1 — mrEM3).

Neuentwicklung der Skala ,Musik _Orchester’

Im Gegensatz zum analytischen Modell Boerners (2002), das die drei Konstrukte
,musikalische Leistung des Orchesters’ (MO), ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’
(fit3_O) sowie ,Leistung des Dirigenten’ (MD) trennt, wurden diese in der vorliegenden
Arbeit zu einer Skala zusammengefasst (siehe Anhang A, S. e, ltems mMO13 — MD13). Dies
wird begriindet durch die hohe Anzahl nicht beantworteter Items dieser Konstrukte in den
Studien von Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck), wo sich zeigte, dass das Publikum zu

einer Differenzierung in diesem Ausmaf} nicht in der Lage ist.

Die verhiltnisméfBig hohe Anzahl nicht beantworteter Items der Konstrukte ,musikalische
Leistung des Orchesters’ (MO) und ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ (fit3_O)
machte eine spitere Skalenbildung bei Renz (2006) unmoglich, vorausgesetzt eine Skala
sollte aus mindestens drei Items bestehen. Sie nennt als moglichen Grund, dass zur
Beurteilung des Orchesters weniger die emotionale Einschétzung als vielmehr faktisches
Wissen ndtig sei. Dies konnte eine Erkldrung dafiir sein, weshalb sich das Publikum aufgrund

des hoheren Abstraktgehaltes durchaus in der Lage sah, das Konstrukt ,Stimmigkeit innerhalb

' Neu konstruiert wurden die Items ,Das Verhalten des Solisten bzw. der Solistin ist fiir mich vorbildlich’, ,Ich
konnte mich mit der Rolle des Solisten bzw. der Solistin sehr gut identifizieren’ und ,Der Solist bzw. die Solistin
stehen fiir Werte, die mir personlich sehr wichtig sind’, die das Unterkonstrukt ,Identifikation’
operationalisieren.
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der musikalischen Dimension’ (fit2 Musik) zu beurteilen (Renz, 2006, S. 29), wo das
Orchester ebenfalls eine wichtige Rolle spielt.! Auffallend ist der hohe Anteil der
Antwortkategorie ,,habe ich nicht beachtet” bei der Beurteilung der musikalischen Leistung
des Orchesters speziell durch die Laien. Die Erwartung von Renz (2006), dass aufgrund
fehlenden musikalischen Wissens und mangelnder Horerfahrung die Laien das Orchester
nicht beurteilen kénnen, wurde nicht erfiillt; vielmehr scheint das Orchester fiir die Laien
keine grofe Rolle fiir ihre Beurteilung zu spielen, da sich ,fiir einen musikalischen Laien

vermutlich fast jedes professionelle Orchester ,gut’ anhdrt” (Renz, 2006, S. 34).2

Ahnliches gilt fiir das Konstrukt ,Leistung des Dirigenten’ (MD), bei dem der Anteil nicht
beantworteter Items sowohl bei der Befragung in Konstanz (Renz, 2006, S. 134) als auch bei
der in Kdln (Boerner et al., in Druck) noch héher als beim Orchesters lag. Die Mehrzahl der
betreffenden Items wurde dabei nicht beantwortet, weil das Publikum aufgrund fehlenden
Wissens und Erfahrung die Leistung des Dirigenten nicht beurteilen konnte. Dies
widerspricht der Auffassung Jungheinrichs (1986), der die hédufige Nicht-Beachtung des
Dirigenten in der Oper mit der Vielzahl anderer Akteure erklért, mit denen der Dirigent —
anders als bei Konzertauffilhrungen — um die Aufmerksamkeit des Publikums konkurriert
(Jungheinrich, 1986, S. 168). Dariiber hinaus ist denkbar, dass das Publikum den Dirigenten
nicht beurteilen konnte, weil dieser wihrend der Auffiihrung kaum zu sehen war, ,,was bei
schlundartig tiefer Orchesterversenkung und dann, wenn der Dirigent kein Hiine ist*
(Jungheinrich, 1986, S. 168), nicht verwunderlich ist. Doch ebenfalls bei Opernhdusern, in
denen der Dirigent fiir das Publikum sichtbar ist, werden von der Autorin &dhnliche Ergebnisse
vermutet, da die Leistung des Dirigenten fiir die iiberwiegende Mehrheit der Zuschauer wohl

nicht von der des Orchesters, des Chores sowie der Solisten zu trennen ist.}

' Items des Konstruktes ‘fit2 Musik’ sind bspw. ‘Orchester, Chor und Solisten waren in Bezug auf die

Lautstdrke sehr gut aufeinander abgestimmt’ und ‘Die Balance zwischen dem Orchester und den Séngern war
sehr gut gelungen, so dass weder das Orchester noch die Singer ,zugedeckt” wurden’.

? Um dieser Frage gesondert nachzugehen, wurde fiir den Fragebogen der vorliegenden Untersuchung eine Frage
konstruiert, die explizit nach der Wichtigkeit des Orchesters fiir die kiinstlerische Qualitdt einer
Opernauffiihrung fragt. Ergebnisse liefert Tabelle 6 (Abschnitt 4.1.3).

3 Obwohl ein groBer Teil des Publikums zu einer separaten Bewertung der Leistung des Dirigenten nicht in der
Lage ist, wird dieser als wichtig fiir die kiinstlerische Qualitit einer Opernauffiihrung allgemein, d.h. unabhéngig
von der bewerteten Auffiihrung, gesehen (vgl. Items mW1 — mW8 im Fragebogen, S. m, Anhang A). So steht
der Dirigent an dritter Stelle nach den Solisten und dem Orchester (siche Tabelle 6, Abschnitt 4.1.3). Deutliche
Unterschiede ergeben sich bei einer getrennten Betrachtung der Laien und Experten: Nimmt der Dirigent in der
Teilstichprobe der Laien den vierten Platz ein, schitzen ihn die Experten als wichtigsten Akteur fiir die
kiinstlerische Qualitét einer Opernauffithrung ein (siche Anhang G, Tabellen 30 und 31).
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Ein weiterer Grund fiir die Zusammenlegung der Konstrukte ,musikalische Leistung des
Orchesters’ (MO), ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ (fit3 _O) und ,Leistung des
Dirigenten’ (MD) liegt in den Zusammenhéngen der Skalen von Moser (2005) begriindet, die
er anhand einer Korrelationsmatrix zeigt. Dabei korreliert die Skala ,musikalische Leistung
des Orchesters’ sowohl stark mit der Skala ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ (r =
.68, p <.01) als auch mit der Skala ,Leistung des Dirigenten’ (r = .64, p <.01). Zwischen den
Skalen ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ und ,musikalischen Leistung des
Dirigenten’ besteht eine mittlere Korrelation (r = .42, p <.01), so dass eine Zusammenlegung

insgesamt gerechtfertigt erscheint.’

Skala ,Szene_Ausstattung’

Hingegen wurde an der Skala ,Szene Ausstattung’, die nach Boerners analytischem Modell
(2002) auf zwei Ebenen zu finden ist, wenig verdndert: Auf der zweiten Ebene befindet sich
die ,Stimmigkeit der szenischen Aspekte’ (fit2 Szene), wohingegen die Ausstattung auf der
dritten Modellebene sowohl hinsichtlich der Einzelaspekte (z.B. Biihnenbild, SA) als auch in
Hinblick auf das Zusammenspiel der Ausstattungseffekte (fit3 A) ausdifferenziert werden
kann (Boerner, 2002, siche Abbildung 1). Im Fragebogen der vorliegenden Untersuchung
wurde dabei jedoch wie bei Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck) auf die gesonderte
Erhebung der Stimmigkeitsaspekte der dritten Ebene (fit3 Ausstattung) verzichtet. Die
entsprechenden Items sind im Fragebogen zur besseren Ubersicht unter ,C. Bewertung des
Zusammenspiels — Stimmigkeit der szenischen Aspekte’ (fit2 Szene) zu finden (siehe
Anhang A, S. 9, Items fit3A1 — vfit2S_3). In Ubereinstimmung mit dem analytischen Modell
Boerners (2002) wird die Skala ,Szene Ausstattung” (SA) wie schon bei Renz (2006)
getrennt erhoben. Dieses umfasst im Gegensatz zur Version von Renz (2006) und Boerner et
al. (in Druck) im Fragebogen der vorliegenden Untersuchung nur noch die Aspekte, die auch
unabhingig von der Stimmigkeit einen &dsthetischen Wert haben (siche Anhang A, S. g, Items
vSA13 —mSA17).2

' Ebenfalls bestitigt wird dieses Vorgehen durch die daran anschlieBende Faktorenanalyse, die Moser (2005)
anhand der Skalen durchfiihrt. Orchester und Dirigent lassen sich dabei auch faktorenanalytisch nicht
unterscheiden (Moser, 2005, S. 54).

2 Aus diesem Grund entfiel bspw. das Item ,Der Einsatz der Biihnentechnik hat mir gut gefallen’, dessen
Beantwortung einer so erheblichen Zahl von Rezipienten schwer fiel, dass bei Boerner et al. (in Druck) keine
Skala ,Szene Ausstattung’ gebildet werden konnte.
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Weitere Anderungen

Neben den genannten, zum Teil grundlegenden Anderungen der Skalen wurden weitere
Anderungen vorgenommen, die dem Ziel der Verstindlichkeit dienten. So wurde bspw. der
Begriff ,Produktion’ trotz unterschiedlicher Bedeutung durch ,Auffiihrung’ ersetzt. Ebenfalls
gestrichen wurde der Begriff ,Werktreue’, der mehrdeutig und in der Literatur als Kriterium

umstritten ist (u.a. Boerner, 2002, S. 112).

3.2 Datenerhebung

Zur Durchfiithrung der Befragung wurde eine Opernauffiihrung am Anhaltischen Theater
Dessau gewdhlt, das mit 1.096 Plitzen im GroBen Haus, 150 Plitzen im Foyer und etwa 80
Plitzen im Studio sowie einer Gesamtbiihnenfldche von 1450 m? das grof3te Theater Sachsen-
Anbhalts ist. Es wurde in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts gegriindet und ist heute ein
Mehrspartentheater mit Musiktheater (Oper, Operette, Musical), Schauspiel, Tanztheater und
der Anhaltischen Philharmonie. Deutschlandweit bekannt ist der psychologische Realismus
des Musiktheaters des Generalintendanten Johannes Felsenstein, welches den singenden
Menschendarsteller ins Zentrum riickt und alle inszenatorischen Vorginge auf der Basis des

von Komponist und Librettist geschaffenen Werkes erarbeitet.

Fir die Durchfiihrung der Befragung wurde die Oper ,,.Die Zauberflote* von Wolfgang
Amadeus Mozart gewihlt, die bspw. in der Spielzeit 2004/05 541 Mal an deutschen Biihnen
aufgefiihrt und dabei von mehr als 320.000 Besuchern gesehen wurde (Deutscher
Biithnenverein, 2006, S. 70). Mit 45 Inszenierungen allein in der genannten Spielzeit ist ,,.Die
Zauberflote damit die am hiufigsten inszenierte Oper Deutschlands.! Nicht allein wegen
threr Bekanntheit jedoch wurde ,,Die Zauberflote™ fiir die vorliegende Untersuchung
ausgewdhlt, sondern vielmehr aufgrund der konventionellen Art, mit der sie in Dessau
inszeniert wurde. Dies liegt darin begriindet, dass die in Boerners analytischem Modell (2002)
theoretisch angenommenen Konstrukte wohl eher in konventionellen Inszenierungen zu
beobachten sind, was erst ermoglicht, die Struktur des Gesamturteils auf Grundlage des

hierarchischen Modells vollstindig zu erfassen.

Wie in Abschnitt 3.1.1 erldutert, beziehen sich die Items der Konstrukte ,musikalische

Leistung des Solisten’ (MSo) und ,szenische Leistung des Solisten’ (SSo) im Fragebogen auf

' Den zweiten Platz belegt mit groBem Abstand die Oper ,,Hénsel und Gretel“ von Engelbert Humperdinck, die
in der Spielzeit 2004/05 25 Mal inszeniert wurde und in 262 Auffiihrungen gut 150.000 Besucher anzog
(Deutscher Biihnenverein, 2006, S. 70).
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einen Solisten. Fiir die Durchfithrung der vorliegenden Studie wurde die Rolle des Papageno
gewdhlt, der — im Gegensatz zur Konigin der Nacht oder zu Pamino — nahezu konstant auf der
Biihne présent ist. Dariiber hinaus ist die Rolle des Papageno in der ausgewéhlten Produktion
eher unkonventionell inszeniert (u.a. Kostiim, Frisur), wodurch ein hoher Erinnerungswert

garantiert sein sollte.

Vor Beginn der gewidhlten Auffiihrung, die am 22. Juni 2007 stattfand, wurde das Publikum
durch Plakate im Foyer und Durchsagen durch den Inspizienten auf die Befragung
aufmerksam gemacht. Dariiber hinaus bekam jeder Zuschauer beim Betreten des
Zuschauerraums einen Text iiberreicht, der ebenfalls {iber das Stattfinden der Befragung und
ihre Initiatoren informierte." Um die Ergebnisse durch eine erhohte Aufmerksamkeit bzw.
verschiarfte Wahrnehmung des Publikums nicht zu verzerren, wurde das genaue Ziel der
Studie entsprechend den Empfehlungen der Literatur (Butzer-Strothmann et al., 2001) an
dieser Stelle nicht genannt. Die Fragebdgen selber wurden mit Hilfe des Abendpersonals des
Theaters in der Pause verteilt, wobei versucht wurde, jeden Zuschauer personlich

anzusprechen und gezielt um die Teilnahme an der Befragung zu werben.”

Zum Ausfiillen des Fragebogens bestanden drei Mdglichkeiten: in der Pause, nach der
Auffiihrung im Theater oder zu Hause. Da zu vermuten war, dass potentielle Teilnehmer nicht
bereit wiren, nach Ende der Auffiihrung noch ldnger im Theater zu verweilen, sollte auf diese
Weise die Stichprobe vergroBert werden. Um die Befragten nicht durch anfallende
Portokosten zu belasten, wurden bei Bedarf zusétzlich adressierte Freiumschldge verteilt. Zur
Steigerung der Attraktivitit einer Teilnahme wurden dariiber hinaus Freikarten fiir das

Anhaltische Theater Dessau unter den Teilnehmern verlost.

Insgesamt wurde somit sowohl bei der Konstruktion des Fragebogens als auch bei der
Durchfiihrung der Befragung nach der von Dillman (1978, 2007) entwickelten ,Total-Design-
Method’® vorgegangen. Diese analysiert die potentiellen Schwierigkeiten, die sich aus der
Konstruktion des Fragebogens sowie aus der Erhebungssituation ergeben konnen, und
betrachtet die Teilnahme bzw. Nicht-Teilnahme an einer Befragung als Kosten-Nutzen-

Kalkiil der potentiell Befragten. Dillmans Methode besteht nun darin, den Befragten den

' Der Wortlaut der Ankiindigung ist in Anhang I zu finden.

* Auf diese Weise sollte sowohl die StichprobengroBe erhoht als auch vermieden werden, dass sympathisch bzw.
zugénglich wirkende Personen iiberproportional oft ausgewéhlt wurden (Reuband, 2005, S. 124).

3 Diese wurde inzwischen von Dillman in , Tailored-Design-Method’ umbenannt (Dillman, 2007).
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moglichen Nutzen einer Teilnahme zu vermitteln und gleichzeitig die entstehenden Kosten
(u.a. Zeitaufwand, finanzielle Aufwendungen) so gering wie mdglich zu halten (Dillman,

2007).!

3.3 Vorgehensweise der Datenauswertung

Zur Auswertung der erhobenen Daten, die mit dem Statistikprogramm SPSS 15.0
durchgefiihrt wird, werden zunéchst einfaktorielle Varianzanalysen gerechnet, um zu klaren,
ob Unterschiede in den Bewertungen abhingig vom Ausfiill-Zeitpunkt bestehen (vgl.
Abschnitt 3.2). Sollte dies der Fall sein, kdnnte die Stichprobe nicht als Ganzes betrachtet
werden und separate Datenanalysen wéren erforderlich. Es folgt eine deskriptive Auswertung
der Héufigkeit des Auftretens der Antwortmoglichkeiten ,habe ich nicht beachtet bzw.
okann ich nicht beurteilen”. Ziel dabei sind Erkenntnisse iiber das Ausmall der
Ubereinstimmung zwischen der Struktur der empirisch wahrgenommenen Auffiihrungs-
qualitit und dem hierarchischen Modell (Boerner, 2002). Zur Uberpriifung der Giite des
modifizierten Fragebogens schlieBen sich Reliabilitits- und Validititsanalysen an. Zu
letzteren gehdren sowohl die Betrachtung der Interkorrelation der gebildeten Skalen als auch
Faktorenanalysen, mit denen nach der Uberpriifung der Giite des Fragebogens zusitzlich
Erkenntnisse zu den Untersuchungsfragen la (musikalische und szenische Aspekte einer
Opernauffiihrung) und 2a (Unterschiede zwischen Laien und Experten in Bezug auf
Differenziertheit und Gewichtung der Teilaspekte) gewonnen werden. Zur Beantwortung der
Untersuchungsfrage 1b (Gewichtung der Teilaspekte) folgen Pfadanalysen und
Strukturgleichungsmodelle.  AnschlieBend  werden  Unterschiede  zwischen  den
Qualitétsurteilen von Laien und Experten untersucht (Untersuchungsfrage 2), wozu separate

Pfadanalysen, T-Tests sowie Intraklassenkorrelationen verwendet werden.

Zur Beantwortung der Untersuchungsfrage 3, was Gegenstand des Gesamturteils des
Publikums {iber einen Abend in der Oper ist, werden wiederum Pfadanalysen durchgefiihrt.
AnschlieBend werden die Bewertungen von Laien und Experten getrennt analysiert
(Untersuchungsfrage 4). Mit T-Tests wird versucht zu klidren, ob Teilaspekte des
Gesamturteils unterschiedlich bewertet werden (Untersuchungsfrage 4a). Anschliefend wird
die Hohe der Ubereinstimmung der Urteile innerhalb der Laien- und der Expertengruppe

anhand von Intraklassenkorrelationen iiberpriift (Untersuchungsfrage 4b). Kapitel 5 schlief3t

! Urspriinglich entwickelt wurde die , Total-Design-Methode’ fiir postalische Befragungen, wobei ein groBer Teil
der Ausfiihrungen ebenfalls fiir andere Formen der Befragung &uferst hilfreich sind.
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mit Pfadanalysen zu den Unterschieden zwischen Laien und Experten in Bezug auf die

Gewichtung der Teilaspekte (Untersuchungsfrage 4c).
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4. Vorbereitende Analysen

4.1 Deskriptive Statistiken

Nach der Beschreibung der Stichprobe der vorliegenden Untersuchung (Abschnitt 4.1.1)
werden einfaktorielle Varianzanalysen durchgefiihrt, um eventuelle Unterschiede je nach
Ausfiill-Zeitpunkt des Fragebogens festzustellen (Abschnitt 4.1.2). Es folgt eine deskriptive
Auswertung der Daten, wobei Erkenntnisse zum AusmaB der Ubereinstimmung zwischen der
Struktur der empirisch wahrgenommenen Auffithrungsqualitit und dem hierarchischen
Modell Boerners (2002) erwartet werden (Abschnitt 4.1.3). AnschlieBend wird die Bildung
des Indexes ,Expertentum’ erldutert (Abschnitt 4.1.4), der in Kapitel 5 zur Klidrung der

Untersuchungsfragen 2 und 4 Verwendung finden wird.

4.1.1 Beschreibung der Stichprobe

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung wurden 120 Personen zwischen 18 und 75 Jahren
befragt. Bei 560 Besuchern der Auffiihrung der Oper ,,Die Zauberflote* am entsprechenden
Abend ergibt sich eine Riicklaufquote von gut 32%, geht man davon aus, dass an zwei Drittel
aller Besucher ein Fragebogen mit der Bitte um eine Teilnahme an der Befragung verteilt
wurde. Da in vergleichbaren Untersuchungen, d.h. Befragungen sowohl mit der Moglichkeit
einer Riickgabe vor Ort als auch einer kostenfreien Zusendung, gewohnlich Werte zwischen
33 und 40% — bezogen auf die Anzahl ausgeteilter Fragebdgen — erreicht werden (Reuband,
2005, S. 125), kann die hier erreichte Quote als zufrieden stellend bezeichnet werden. Als
moglicher Grund fiir das Ausbleiben einer hoheren Riicklaufquote wird das Verteilen des
Fragebogens durch das Abendpersonal des Theaters gesehen, was die Nachdriicklichkeit, mit
der die Bedeutung der Befragung vermittelt wurde, womdoglich einschriankte (Reuband, 2005,

S. 125f).

Das Durchschnittsalter der Befragten lag bei 49 Jahren (Standardabweichung = 16). Dies ist
vergleichbar zu den Studien von Neuhoff (2001) und Reuband (2005), die bei
Untersuchungen des Berliner bzw. Kolner Opernpublikums einen Altersdurchschnitt von 50
bzw. 55 Jahren erhielten (Neuhoff, 2001, S. 20; Reuband, 2005, S. 127; vgl. ebenfalls Nolte et
al., 2001, S. 11). 58% der Befragten der vorliegenden Untersuchungen waren weiblich, so
dass sich auch das Verhiltnis von weiblichen und méannlichen Besuchern im Rahmen des
Ublichen bewegt (Behr, 1983, S. 127; Dollase et al., 1986, S. 37; Nolte et al., 2001, S. 13;
Reuband, 2005, S. 130).
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4.1.2 Varianzanalysen

Da es bei der Befragung um die Beurteilung der kiinstlerischen Qualitit der gesamten
Opernauffiihrung sowie um das Gesamturteil des Publikums iiber den Abend in der Oper
ging, wire eigentlich nur eine Befragung nach Ende der Auffithrung sinnvoll. Um den
Stichprobenumfang zu vergréflern, bestanden fiir das Publikum — wie erwéhnt — jedoch drei
Moglichkeiten zum Ausfiillen des Fragebogens: in der Pause, nach der Auffiihrung im
Theater oder zu Hause (vgl. Abschnitt 3.2). Folgende Haufigkeitsverteilung ergab sich (siche
Tabelle 3):

Tabelle 3: Hiufigkeitsverteilung der Ausfiill-Zeitpunkte

, . giiltige kumulierte

B L8 ra Prozente Prozente
in der Pause 41 342 342 342
nach der Auffiihrung 52 433 433 77.5
zu Hause 23 19.2 19.2 96.7
teils in der Pause, teils
nach der Auffiihrung 2 L7 L7 98.3
teils in der Pause, teils ) 17 17 100.0
zu Hause
gesamt 120 100.0 100.0

Unterschiede in der Wahrnehmung je nach Zeitpunkt, zu dem der Fragebogen ausgefiillt
wurde, sind nicht auszuschlieBen. So schreibt Eversmann, dass bspw. der kognitive Prozess,
in welchem ,,subjects concentrate on what might be termed the more theoretical and art-
historical aspects of the work of art” (Eversmann, 2004, S. 146), erst nach Ende der
Auffithrung einsetzt, ,,when there is time to think over what has been seen, to come to terms
with it and to relate the show to the individual’s own life* (Eversmann, 2004, S. 153, vgl.
Abschnitt 2.2.3.2.1). Unterschiede in der Wahrnehmung sind demnach zu erwarten. Darliber
hinaus bestand nur fiir die Befragten, die den Fragebogen zu Hause ausfiillten, die
Moglichkeit einer ausfiihrlichen Kommunikation mit anderen Opernbesuchern iiber die
Auffiihrung, was deren Urteil ebenfalls beeinflusst haben konnte (Eversmann, 2004, S. 159).
Ob tatsdchlich Unterschiede zwischen den Gruppen bestehen, muss somit explizit tiberpriift
werden, denn anschlieBende Datenanalysen miissten jeweils getrennt durchgefiihrt und
interpretiert werden, sollten sich signifikante Unterschiede in der Wahrnehmung der
kiinstlerischen Qualitdt bzw. des Gesamturteils iiber den Opernabend ergeben. Eine geeignete

Methode stellen einfaktorielle Varianzanalysen dar, welche die Hypothese testen, derzufolge
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eine Variable in verschiedenen Teilgruppen der Befragten einen gleich hohen Mittelwert

aufweist (Brosius, 2006, S. 495)."?

Der bspw. fiir die Skala ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’ (fit2 M)
bestimmte F-Wert von 1.519 kann sich mit einer Wahrscheinlichkeit von 22.4% auch dann
ergeben, wenn alle betrachteten Teilgruppen den gleichen Mittelwert aufweisen.” Die
Nullhypothese kann folglich nicht zuriickgewiesen werden. Ahnlich hohe Signifikanzen
ergeben sich fiir nahezu alle Skalen, so dass nicht von Unterschieden zwischen den
Teilgruppen ausgegangen werden muss und bei der Datenanalyse samtliche Félle unabhingig
vom Ausfiill-Zeitpunkt gemeinsam betrachtet werden konnen (n = 120)." Tabelle 4 zeigt die
Ergebnisse einfaktorieller Varianzanalysen beispielhaft fiir ausgewdhlte Skalen. Eine

vollstindige Auflistung ist in Anhang C zu finden.

' Dabei wird von der Uberlegung ausgegangen, dass sich die Streuung der betrachteten Skalen gedanklich in die
Streuung innerhalb der einzelnen Teilgruppen auf der einen und die Streuung zwischen den Teilgruppen auf der
anderen Seite aufteilen ldsst (zur Bildung der Skalen vgl. Abschnitt 4.2.1). Aus dem Vergleich der
Quadratsummen dieser beiden Streuungen schlie3t die Varianzanalyse auf die Mittelwerte der Grundgesamtheit.
Unter Einbezug der jeweiligen Freiheitsgrade wird zu diesem Zweck der F-Wert ermittelt, dessen
Zufallsverteilung bekannt ist. In einem weiteren Schritt wird dann die Wahrscheinlichkeit berechnet, mit der F
mindestens einen bestimmten Wert annimmt, wenn die Nullhypothese, derzufolge die Mittelwerte der Skalen in
allen drei betrachteten Fallgruppen gleich hoch sind, korrekt ist (Signifikanz) (Schnell et al., 2005, S. 457).

? Da einfaktorielle Varianzanalysen voraussetzen, dass die Teilgruppen zumindest annihernd gleich groB sind
(Bortz, 1999, S. 249f)), werden die vier Félle ausgeschlossen, in denen der Fragebogen entweder teils in der
Pause, teils nach der Auffiihrung oder teils in der Pause, teils zu Hause ausgefiillt wurde.

* zur Vorgehensweise bei der Skalenbildung vgl. Abschnitt 4.2.1

* Da einfaktorielle Varianzanalysen, wie oben erwihnt, streng genommen voraussetzen, dass die einzelnen
Teilgruppen gleich grol sind, in diesem Fall also die gleiche Anzahl an Personen enthalten, sind die
Testergebnisse zundchst vorsichtig zu interpretieren. Aus diesem Grund wurde zur Absicherung eine
Zufallsstichprobe gezogen, in der die Teilgruppen gleich grol waren (jeweils n = 23). Da auch hier keine
signifikanten Unterschiede zwischen den Mittelwerten der Skalen gefunden wurden, konnen bei der
Datenanalyse tatsdchlich samtliche Fille unabhidngig vom Ausfiill-Zeitpunkt gemeinsam betrachtet werden.
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Tabelle 4: Einfaktorielle Varianzanalysen (Faktorvariable: Zeitpunkt des Ausfiillens) —
ausgewihlte Skalen

Quadrat- | Freiheits- | Mittel der F Signifi-
summe grade Quadrate kanz
TG 6.993 2 3.497 3.626 030
den Gruppen
kQ B 105957 113 964
Gruppen
gesamt 115.950 115
Zwischen 1.398 2 699 1.519 224
den Gruppen
fit2 M B 1z 701 106 460
Gruppen
gesamt 50.189 108
TSI 2.041 2 1.020 1.160 318
den Gruppen
fit2 S e 104 880
Gruppen
gesamt 93.566 106
I 135 2 067 118 889
den Gruppen
Orchester TEIED dlr 48.025 84 572
Gruppen
gesamt 48.160 86
cR ey 891 2 446 361 698
den Gruppen
SChor B 129,614 105 1.234
Gruppen
gesamt 130.505 107

Anmerkungen: kQ = kiinstlerische Qualitét, fit2 M = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension,
fit2 S = Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, Orchester = Musikalische Leistung und
Zusammenspiel des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten, SChor = Szenische Leistung des Chores.

4.1.3 Deskriptive Auswertung

Um Erkenntnisse dariiber zu erhalten, welche Aspekte einer Opernauffithrung von
Zuschauern nicht beachtet werden bzw. nicht beurteilt werden konnen, soll die Haufigkeit des
Auftretens der Antwortmoglichkeiten ,.habe ich nicht beachtet® bzw. ,kann ich nicht
beurteilen herangezogen werden. Diese wurden vom Fragebogen, den Renz (2006) in ihrer

Untersuchung verwendet hatte, iibernommen, um Informationen dariiber zu erhalten,
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inwieweit das analytische Modell Boerners (2002) mit der Struktur der empirisch

wahrgenommenen Qualitiit einer Opernauffiihrung tibereinstimmt.'

Insgesamt nahm die Anzahl der Items, die von einem Teil der Befragten nicht beantwortet
wurde, im Vergleich zu den Untersuchungen von Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck)
erheblich ab. Als Grund wird vermutet, dass eine Vielzahl der Items, bei denen das Publikum
in den Studien von Renz (2006) bzw. Boerner et al. (in Druck) Schwierigkeiten mit der
Beantwortung hatte, im Zuge der in der vorliegenden Arbeit durchgefiihrten Modifizierung
des Fragebogens nicht mehr aufgenommen bzw. vereinfacht wurde. Erklartes Ziel dabei war
es wie erldutert, den Fragebogen so weiterzuentwickeln, dass er nur noch Dimensionen bzw.
Konstrukte enthilt, die vom Publikum sowohl beachtet als auch beurteilt werden kénnen. So
waren bspw. sechs der zehn Items, die die Leistung des Dirigenten messen sollten, aus diesem
Grund aus dem Fragebogen der vorliegenden Studie entfernt worden.” Trotzdem wihlten bei
24% der Items, die die Antwortmdglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet™ bzw. ,.kann ich nicht

beurteilen® boten’, mindestens 5% der Befragten eine dieser Moglichkeiten.

Tabelle 5 zeigt die prozentualen Héaufigkeiten nicht beantworteter Iltems anhand ausgewéhlter
Konstrukte.* Zur besseren Ubersicht sind die Items fett markiert, die von mindestens 5% der
Befragten nicht beantwortet werden konnten. Unterstrichen sind die prozentualen
Héaufigkeiten, bei denen mindestens 70% der Befragten, die eine der beiden genannten

Antwortmoglichkeiten nutzen, die Antwort ,,kann ich nicht beurteilen* wihlten.

' Eine genauere Erliuterung der Antwortkategorien ,habe ich nicht beachtet bzw. ,.kann ich nicht beurteilen® ist
in Abschnitt 3.1.1 zu finden.

2 Als weitere Griinde fiir die stark zuriickgegangene Nutzung der Antwortmdglichkeiten ,habe ich nicht
beachtet* bzw. ,.kann ich nicht beurteilen* im Vergleich zur Untersuchung von Renz (2006) wird die Tatsache
gesehen, dass die Teilnehmer bei der vorliegenden Untersuchung eine ganze Oper ,live’ gesehen hatten,
wohingegen den Befragten der Untersuchung von Renz (2006) Teile von Auffiihrungen auf Video gezeigt
worden waren. Des Weiteren diirften das hohere Durchschnittsalter des Publikums und die damit einhergehende
groBere Opernerfahrung verantwortlich sein.

* Die Konstrukte ,Gesamteindruck’ und ,Szene Ausstattung’ (Ebene 3) sowie die abschlieBenden Fragen boten
die genannten Antwortmdglichkeiten nicht, da vom Vorliegen einer ,,substantiellen* Antwort (Schnell et al.,
2005, S. 337) ausgegangen werden konnte.

4 Eine Aufstellung der Haufigkeiten nicht beantworteter Items fiir samtliche Items und Konstrukte findet sich in
Anhang K.
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Tabelle S: Prozentuale Hiufigkeit der nicht beantworteten Items — ausgewihlte
Konstrukte

n O
Kennziffer fehlend (in Prozent aller Sk (i 7o G eltentiei)

des Items giiltigen Antworten) »habe ich nicht ,»kann ich nicht
beachtet* beurteilen

Musikalische Leistung und Zusammenspiels des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten

mMO13 4.2 0.0 100.0
vMO2 7.5 333 66.7
vuMO3 1.7 0.0 100.0
vMO5 -- -- --

MO10 - -- -

vfit3011 5.0 16.7 83.3
fit305 5.9 0.0 100.0
MD1 9.2 9.1 90.9
rMD4 7.6 0.0 100.0
vMD7 6.7 37.5 62.5
MD13 3.3 25.0 75.0

Musikalische Leistung des Chores

MC2 5.0 333 66.7
mMCI10 5.0 50.0 50.0
MC8 5.0 16.7 83.3
MC7 5.0 16.7 833

Stimmigkeit zwischen Musik und Szene

viitl 1 6.0 14.3 85.7
tfit] 2 3.5 0.0 100.0
fitl 3 3.4 0.0 100.0
fitl 6 2.6 0.0 100.0
fitl 7 2.6 0.0 100.0
vfitl 8 2.6 0.0 100.0

Anmerkung: Die Formulierungen der entsprechenden Items konnen Anhang A entnommen werden.

Bei Betrachtung der Héufigkeiten der nicht beantworteten Items féllt auf, dass sich deren
Anzahl je nach Konstrukt deutlich unterscheidet. Kaum Probleme hatten die Befragten, Items
der Konstrukte ,musikalische Leistung des Solisten’ (MSo), ,szenische Leistung des Solisten’

(SSo), ,szenische Leistung des Chores’ (SC), ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’

47



Vorbereitende Analysen

(fit3_Chor), ,Zusammenspiel aller Solisten untereinander’ (fit3 Solisten), ,Zusammenspiel
von Orchester, Solisten und Chor’ (fit2_Musik) sowie ,Stimmigkeit des szenischen Aspekte’
(fit2 Musik) zu beurteilen. Schwierigkeiten bereitete den Teilnehmern der Befragung
hingegen, Indikatoren' der Leistung des Orchesters (MO), des Zusammenspiels des
Orchesters (fit3_O) sowie der Leistung des Dirigenten zu beantworten (MD; siche Tabelle 5).
Ursdchlich dafiir konnten fehlendes Wissen und mangelnde Erfahrung sein, die zum
Beantworten der Items nach Einschitzung der Befragten bendtigt werden.? Dies wird bestitigt
durch die Tatsache, dass der {iberwiegende Teil der fehlenden Items nicht beurteilt werden
konnte und nicht deshalb nicht beantwortet wurde, weil die Befragten das Orchester bzw. den
Dirigenten nicht beachtet hitten. Ebenfalls verhdltnisméfig hohe Anzahlen nicht
beantworteter Items weist das — auch auf der dritten Ebene des hierarchischen Modell
Boerners (2002) liegende — Konstrukt ,musikalische Leistung des Chores’ (MC) auf, bei dem
samtliche Items von 5% der Befragten nicht beantwortet wurden. Auch hier liegt die
Vermutung nahe, dass fehlendes Wissen bzw. mangelnde Erfahrung es den Befragten nach

eigener Einschitzung unmdoglich machte, die Items zu beantworten.’

Nicht begriinden ldsst sich damit allerdings, warum die wenigsten Teilnehmer
Schwierigkeiten bei der Beantwortung der Items zur musikalischen Leistung des Solisten
Papageno hatten, wofiir vermutlich ebenfalls musikalisches Vorwissen und Erfahrung
benétigt wurden.* Renz (2006) fiihrt die hiufigere Beurteilung der musikalischen Leistung
des Solisten auf seine szenische Prdsenz auf der Biihne zuriick (Renz, 2006, S. 34), die
sowohl dem Orchester als auch dem Dirigenten in der Oper iiblicherweise sowie dem Chor in
der gewihlten Produktion fehlen.” Auch das Konstrukt ,fit2 Musik’ (Zusammenspiel von
Orchester, Solisten und Chor) bereitet kaum Schwierigkeiten, obwohl auch hier explizit nach
musikalischen Aspekten gefragt wurde. Im Gegensatz zu den Konstrukten ,musikalische
Leistung des Orchesters’, ,Leistung des Dirigenten” bzw. ,musikalische Leistung des Chores’
kommt es an dieser Stelle jedoch auf die Stimmigkeit an, zu deren Beantwortung weniger

Wissen als vielmehr eine emotionale Einschidtzung notwendig sind. Die geringe Nutzung der

' Trotz mitunter leicht unterschiedlichem Gebrauch der Begriffe ,Indikator’ und ,Item’ sollen diese im
Folgenden synonym verwendet werden (vgl. Schnell et al., 2005, S. 152).

? Items dieses Konstruktes sind bspw. ,Unterschiede in der Lautstirke wurden vom Orchester sehr gut
herausgearbeitet’ oder ,Der Dirigent hatte das Orchester spiirbar ,gut im Griff’.

3 Beispielhafte Items sind ,Der Chor brachte Unterschiede in der Lautstirke sehr gut zur Geltung’ oder ,Der
Chor liberzeugte durch klangliche Brillanz’.

4 Eine Ausnahme bildet das Item ,Papageno sang bei seinen Soli mit einem hohen Nuancenreichtum’, das von
7.6% der Befragten nicht beantwortet wurde.

> Im Gegensatz dazu zeigt der Chor, dessen musikalische Leistung ebenfalls relativ hiufig nicht beurteilt werden
konnte, in der bewerteten Auffiihrung durchaus Biithnenprisenz. Diese ist jedoch, sowohl von ihrer Haufigkeit
als auch Intensitit her, in keiner Weise mit der der Solisten zu vergleichen.
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Antwortmoglichkeiten ,habe ich nicht beachtet“ bzw. ,kann ich nicht beantworten*

uberraschen bei diesem Konstrukt also nicht.

Ebenfalls auffallend bei genauer Betrachtung der nicht beantworteten Items ist die Dominanz
der Antwortmoglichkeit ,.kann ich nicht beurteilen®, die — wenn auch schwécher — schon bei
Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck) — zu beobachten war. Demnach wurden nahezu
samtliche Dimensionen, die die Items zu operationalisieren versuchen, wahrgenommen und
zur Beurteilung der kiinstlerischen Qualitdt einer Opernauffiihrung herangezogen, doch das
hierzu erforderliche Fachwissen bzw. die Erfahrung fehlten nach Selbsteinschitzung der

Teilnehmer in einigen Fillen.

Eine Ausnahme stellt das Konstrukt ,szenische Leistung des Chores’ dar, dessen Indikatoren
sehr viel hdufiger nicht beachtet wurden als nicht beurteilt werden konnten. Ob dies am
szenisch wenig beitragenden und bewegungsarmen Auftreten des Chores liegt, das dieser in
der bewerteten Auffiilhrung hatte, kann im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht
abschliefend gekldart werden. Eine weitere mdgliche Erkldrung fiir die verhdltnisméBig
hiufige Nichtbeachtung des Chores in szenischer Hinsicht konnte sein, dass dieser in der
gewihlten Inszenierung bei nahezu sdmtlichen Auftritten von einer Gruppe behinderter
Menschen begleitet wurde, die das Gefolge der Alten und Kranken des Weisen Sarastro
darstellten und vermutlich einen Teil der Aufmerksamkeit des Publikums auf sich zog.' Ein
weiterer Grund konnte sein, dass der Chor in szenischer Hinsicht von Teilen des Publikums
der Ausstattung bzw. dem Biihnenbild zugerechnet wird, da er in der gewédhlten Inszenierung
wesentlich stdrker im Hintergrund agierte als die Solisten. Dies kann mit Hilfe der
Interkorrelation der Skalen sowie anhand von Faktorenanalysen geklart werden (vgl.

Abschnitte 4.2.2 und 4.2.3).

Die eher geringe Bedeutung des Chores fiir die kiinstlerische Qualitit einer Opernauffiihrung
wird auch durch die Frage nach der Wichtigkeit verschiedener Akteure fiir eine
Opernauffithrung allgemein, d.h. unabhidngig von der bewerteten Auffiihrung, bestitigt, die
am Schluss des Fragebogens gestellt wurde (siche Tabelle 6).

' Die Nichtbeachtung des Chores wire somit abhingig von der jeweiligen Produktion, was in weiteren Studien
anhand unterschiedlicher Produktionen detailliert zu untersuchen wiére.
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Tabelle 6: Wichtigkeit der verschiedenen Akteure fiir die kiinstlerische Qualitiit einer

Opernauffithrung
lgrlu;ﬁ;e; §ehr. zie.mli.ch tei.ls, cher sehr Mittel- Median
o wichtig | wichtig | teils | unwichtig | unwichtig | wert
Orchester 88.2 11.8 - - - 4.88 5.00
Solisten 94.2 5.0 - - - 495 | 5.00
Chor 59.7 27.7 | 10.1 2.5 - 445 | 5.00
Dirigent 85.7 13.4 0.8 - - 485 | 5.00
Regisseur 76.5 19.3 4.2 -- - 4.72 5.00
Biihnenbildner 52.9 429 3.4 0.8 - 448 | 5.00
Techniker 48.7 44.5 5.9 0.8 - 441 | 4.00
Beleuchter 50.4 42.0 5.9 1.7 - 4.41 5.00

Zusammenfassend ldsst sich bisher sagen, dass die Beurteilung der musikalischen Leistung
des Ensembles deutlich mehr Teilnehmern der Befragung Schwierigkeiten bereitet als die
Beurteilung der szenischen, d.h. sichtbaren, Leistung. Dies kann mit dem musikalischen
Wissen und der Erfahrung begriindet werden, die zur Beurteilung dieser Aspekte bendtigt
werden und bei einigen Befragten nach eigener Einschdtzung nicht vorhanden waren.
Indikatoren der szenischen Leistung hingegen sprechen eher die emotionale Einschéitzung des
Publikums, die Beurteilung der Stimmigkeit sowie das dsthetisches Empfinden an und konnen
damit von der iiberwiegenden Mehrheit des Publikums beantwortet werden (Renz, 2006, S.
30ff.; Boerner et al., in Druck).l Eine Ausnahme stellt das Konstrukt ,musikalische Leistung
des Solisten” (MSo) dar, dessen Items trotz fehlenden Wissens beantwortet werden. Dies ist
auf die stindige szenische Prdsenz des Solisten auf der Biihne zuriickzufiihren, die eine
Bewertung seiner musikalischen Leistung offensichtlich erleichtert. Fiir weitere Erkenntnisse
wiéren Studien mit der Befragung des Publikums mehrerer unterschiedlicher Produktionen
notwendig, was im Rahmen dieser Arbeit aus Zeitgriinden nicht moglich ist. Sollte sich bei
der Datenanalyse herausstellen, dass die Konstrukte der Solisten sowie des Chores, die das
analytische Modell Boerners (2002) in eine musikalische und eine szenische Funktion trennt,

vom Publikum nicht eindeutig separat wahrgenommen werden, konnte dies eine mogliche

" Ttems dieser Konstrukte sind u.a.: ,Ich konnte dem Chor durch sein Auftreten und Aussehen seine Rolle voll
abnehmen’, ,Papagenos Kostiim passte sehr gut zu seiner Rolle’ und ,Das &uflere Erscheinungsbild der
Chorsinger (Kostiim und Maske) war dsthetisch sehr befriedigend’.
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Erklirung darstellen.'! Néheres wird die Untersuchung der Interkorrelation der Skalen zeigen,

die in Abschnitt 4.2.2 vorgenommen werden wird.

Bei Betrachtung der Unterschiede in der Nutzung der Antwortmdoglichkeiten ,,habe ich nicht
beachtet bzw. ,kann ich nicht beurteilen* getrennt nach Laien und Experten” fillt auf, dass
knapp 38% aller Items, die die Antwortmoglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet* bzw. ,.kann
ich nicht beurteilen* boten, von mindestens 5% der Laien nicht beantwortet wurden, jedoch
nur knapp 7% dieser Items von mindestens 5% der Experten. Die Vermutung, der Grund fiir
die Nichtbeantwortung einiger Items liege an fehlendem Wissen bzw. mangelnder Erfahrung,

kann somit bestitigt werden.

Tabelle 7 zeigt die prozentualen Héaufigkeiten nicht beantworteter Iltems anhand ausgewéhlter
Konstrukte getrennt nach Laien und Experten.” Zur besseren Ubersicht sind die Items fett

markiert, die von mindestens 5% der jeweils Befragten nicht beantwortet werden konnten.
J g

Tabelle 7: Prozentuale Hiufigkeit der nicht beantworteten Items — ausgewihlte
Konstrukte (Laien — Experten)

Iézlsll}f;gesr fehlend (in Prozent aller giiltigen Antworten) Laien | Experten
Musikalische Leistung des Chores
MC2 5.0 10.5 0.0
mMC10 5.0 10.6 0.0
MC8 5.0 10.6 0.0
MC7 5.0 10.6 0.0
Szenische Leistung des Chores
vuSCl1 1.6 3.6 0.0
vSC2 1.7 3.6 0.0
vSC3 2.5 5.4 0.0
vuSC4 33 7.2 0.0

' Betroffen wiren also die Konstrukte ,musikalische Leistung des Solisten’, ,szenische Leistung des Solisten’
sowie ,Zusammenspiel der Solisten’ bzw. ,musikalische Leistung des Chores’, ,szenische Leistung des Chores’
sowie ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’.

? Die Bildung des Indexes ,Expertentum’ wird im nichsten Abschnitt erliutert.

’ Eine Aufstellung der Haufigkeiten nicht beantworteter Items fiir simtliche Items und Konstrukte getrennt nach
Laien und Experten findet sich in Anhang K.
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(Fortsetzung)

Kennziffer fehlend (in Prozent aller giiltigen Antworten) Laien | Experten

des Items

Szenische Leistung des Chores
SC6 5.0 10.7 0.0
Stimmigkeit zwischen Musik und Szene

vfitl 1 6.0 8.9 3.6
rfitl 2 3.5 3.6 1.8
fitl 3 34 3.6 3.6
fitl 6 2.6 3.6 1.8
fitl 7 2.6 1.8 3.8
vfitl 8 2.6 1.8 3.7

Anmerkungen: Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Schwierigkeiten, die Items zu beantworten, hatten auch die Experten bei den Konstrukten
,musikalische Leistung des Orchesters’ (MO), ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’
(fit3_O) und ,musikalische Leistung des Dirigenten’ (MD), die fiir den Fragebogen der
vorliegenden Untersuchung zusammengefasst wurden (vgl. Abschnitt 3.1.2), sowie beim
Konstrukt ,Stimmigkeit zwischen Musik und Szene’ (fitl). Um einen Fragebogen zu erhalten,
der die Beurteilung der kiinstlerischen Qualitit einer Opernauffiihrung durch das Publikum
vollstindig abbildet, muss bei dessen Weiterentwicklung demnach eine weitere

Vereinfachung der genannten Konstrukte in Betracht gezogen werden.

Wie zu erwarten war, wéhlten die Experten eher die Antwortmdglichkeit ,,kann ich nicht
beurteilen® als ,,habe ich nicht beachtet”, wenn sie ein Item nicht inhaltlich beantworten
konnten. Eine dhnliche Tendenz ist — wenn auch weniger deutlich — bei den Laien sichtbar
(sieche Anhang J). Die Experten nehmen demnach nahezu alle Indikatoren, nach denen im
Fragebogen gefragt wurde, in ihre Beurteilung der kiinstlerischen Qualitdt auf und urteilen
somit differenzierter als Laien. So wurden bspw. alle Items zur szenischen Leistung des
Chores von allen Experten beantwortet, wohingegen ein Teil der Laien die Items
hauptséchlich deshalb nicht beantwortete, weil er die Indikatoren nicht beachtet hatte. Jedoch
mangelt es auch bei Teilen der Experten nach eigener Einschitzung an Fachwissen und
Erfahrung, so dass auch unter diesen nicht alle Items vollstdndig beantwortet werden konnten.

Eine weitere Erklarungsmoglichkeit fiir die fehlenden Werte auch unter den Experten ist, dass
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die Beantwortung einiger Items mdglicherweise auch mit entsprechendem Wissen und

vorhandener Erfahrung Schwierigkeiten bereitet.

Welche Schlussfolgerungen konnen nun aus der Analyse der prozentualen Haufigkeiten der
Antwortkategorien ,.habe ich nicht beachtet“ bzw. ,kann ich nicht beurteilen® gezogen
werden? Zusammenfassend ldsst sich konstatieren, dass die Bewertung der musikalischen
Aspekte einer Opernauffiihrung sowohl den Laien als auch den Experten deutlich mehr
Schwierigkeiten bereitet als die Bewertung der szenischen Aspekte. Es wird vermutet, dass
dies an fehlendem Wissen bzw. mangelnder Erfahrung liegt, die zur Beantwortung der Items
notwendig sind (Renz, 2006). Dies wird dadurch bestitigt, dass die Anzahl der nicht
beantworteten Items bei den Experten deutlich unter der der Laien liegt. Als erstes Ergebnis
lasst sich schlieBen, dass zur Beurteilung der kiinstlerischen Qualitit einer Opernauffithrung
eine Vielzahl von Konstrukten herangezogen wird, die durch das analytische Modell Boerners
(2002) bzw. den weiterentwickelten Fragebogen sehr gut abgebildet werden. Dabei

differenzieren die Experten in groBerem Ausmal als die Laien.

Dieses Ergebnis wird durch die genaue Betrachtung der Verteilung der beiden
Antwortkategorien bestétigt. Sowohl die Laien als auch die Experten wéhlen héufiger die
Moglichkeit ,.kann ich nicht beurteilen”, wenn sie sich nicht in der Lage sehen, ein Item
inhaltlich zu beantworten, d.h. es wird im Fragebogen mitunter nach Kriterien gefragt, die
zwar 1m Analyseraster der Zuschauer, jedoch aufBlerhalb der selbsteingeschitzten
Urteilskompetenz liegen. Die Dominanz von ,.kann ich nicht beurteilen* {iber ,,habe ich nicht
beachtet ist bei den Experten noch ausgeprigter, was die Vermutung hinsichtlich der
grofleren Differenzierung durch die Experten weiter bestitigt. Gleichzeitig fallt auf, dass auch
von den Experten nicht sdmtliche Items beantwortet werden kénnen; neben Wissen und
Erfahrung scheinen demnach weitere Kenntnisse zur Beantwortung der Items notwendig zu

sein.

Durch die erfolgte deskriptive Auswertung ergab sich neben Erkenntnissen zum Ausmal der
Ubereinstimmung zwischen der Struktur der empirisch wahrgenommenen Auffiihrungs-
qualitdt und dem hierarchischen Modell (Boerner, 2002) ein erster Eindruck davon, welche
musikalischen und szenischen Aspekte einer Opernauffiihrung vom Publikum beachtet und
unterschieden werden (Untersuchungsfrage 1a). Welche Aspekte jedoch tatsdchlich

unterschieden werden, wird im Rahmen von Faktorenanalysen in Abschnitt 4.2.3 untersucht.
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4.1.4 Bildung des Indexes ,Expertentum’
Anders als bei Boerner et al. (in Druck), die den Kenntnisstand des Publikums anhand einer
einzigen Variablen erhoben hatten', wurde die latente Variable ,Expertentum’ in der

vorliegenden Untersuchung mit Hilfe mehrerer Items erhoben.

Diese Vorgehensweise ist dann zu wéhlen, ,,wenn entweder ein einzelner Indikator die
interessierende Dimension nicht mit ausreichender Genauigkeit misst oder die Begriffe einer
sozialwissenschaftlichen Theorie mehrere Dimensionen ansprechen® (Schnell et al., 2005, S.
166). In diesem Fall werden mehrere Indikatoren zu einer neuen Variablen zusammengefasst,

die dann als ,Index’ bezeichnet wird.

Um eine breitere Basis flir die Selbsteinschdtzung zu erhalten und damit ,Expertentum’
moglicherweise genauer zu erfassen, wurden mehrere Indikatoren zum Index ,Expertentum’
zusammengefasst. Neben dem Item ,Wie grof} ist Ihre Erfahrung in Bezug auf die Oper?’ sind
dies die folgenden: ,Wie oft pro Jahr besuchen Sie eine Opernauffithrung (im Durchschnitt)?’,
,Beherrschen Sie ein Instrument?’ und ,Wie gut haben Sie das aufgefiihrte Stiick bereits
gekannt?’. Die beiden erstgenannten Items decken dabei die Dimension ,Erfahrung’ ab,
wohingegen sich die restlichen zwei auf die Dimension ,Fachkenntnis’ beziehen, die jeweils
ibliche Dimensionen zur Erfassung von Expertentum darstellen (Chi et al., 1988; Ericsson &
Smith, 1991; Ericsson et al., 1993). Hierbei ist zu erwdhnen, dass die Auswahl der Items und
damit der Dimensionen, die den Index bilden, eine rein theoretische Arbeit darstellt und es
keine objektiven Kriterien gibt, ob alle relevanten Dimensionen in den Index eingehen bzw.

ob alle eingehenden Dimensionen von Relevanz sind (Schnell et al., 2005, S. 169).

Nach der Bestimmung der vier Items, die den Index ,Expertentum’ bilden, stellt sich die
Frage, auf welche Weise die Werte der verschiedenen Items zu einem Index sinnvoll
zusammengesetzt werden. Aus Griinden der Ubersichtlichkeit soll der Index ,Expertentum’
fiir diese Untersuchung nur zwei Ausprigungen einnehmen kénnen: Laie und Experte. Zu
diesem Zweck wurden die vier gewdhlten Items je nach Ausprigung mit verschiedenen
Punktwerten versehen. Da in dieser Arbeit angenommen wird, dass das Item ,Erfahrung in

Bezug auf die Oper’ Expertentum am unmittelbarsten misst und die weiteren Items die

' Die Formulierung des Items lautete: , Wie wiirden Sie Thre Erfahrung in Bezug auf Musiktheater einschitzen?’.
Die Antwortmdglichkeiten waren: ,Ich bin absoluter Laie”, ,Ich bin Laie, habe aber etwas
Musiktheatererfahrung®, ,,Musiktheater gehort zu meinen ,Hobbies’, ich gehe hdufiger in Auffithrungen®, ,,Ich
wiirde mich schon als ,Halbprofi’ bezeichnen® sowie ,,Experte,-in®.
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Selbsteinschdtzung der Erfahrung objektiv bestitigen sollen, konnten durch dieses Item
maximal 10 Punkte und durch die anderen drei jeweils maximal 5 Punkte erreicht werden. Die
Punkte aller vier Dimensionen wurden anschlieBend addiert, so dass maximal 25 Punkte
erreicht werden konnten. Folgende Héaufigkeitsverteilung ergab sich aus der beschriebenen

Vorgehensweise (siehe Tabelle §):

Tabelle 8: Hiufigkeitsverteilung der Punkte zur Bildung des Indexes ,Expertentum’

Haufigkeit | Prozent giiltige Prozente kumulierte Prozente

giiltig 6 1 .8 9 9
7 2 1.7 1.8 2.6
8 4 3.3 3.5 6.1
9 5 4.2 4.4 10.5
10 8 6.7 7.0 17.5
11 13 10.8 11.4 28.9
12 13 10.8 11.4 40.4
13 11 9.2 9.6 50.0
14 15 12.5 13.2 63.2
15 7 5.8 6.1 69.3
16 8 6.7 7.0 76.3
17 11 9.2 9.6 86.0
18 8 6.7 7.0 93.0
19 5 4.2 4.4 97.4
20 1 .8 9 98.2
23 1 .8 9 99.1
24 1 8 9 100.0
gesamt 114 95.0 100.0

fehlend 6 5.0

gesamt 120 100.0

AnschlieBend wurde der Index in ,Laie’ (0 — 13 Punkte) und ,Experte’ (14 — 25 Punkte)
eingeteilt, so dass sich unter den Befragten genauso viele Laien wie Experten befinden
(jeweils n = 57) und Vergleiche beider Gruppen die Annahme gleicher Gruppengréfien nicht
verletzen. Zu bemerken ist abschliefend, dass auf die beschriebene Weise auch
opernerfahrene Nicht-Professionelle mit Kenntnissen der aufgefiihrten Oper als ,Experten’
bezeichnet werden, so dass Vergleiche mit der Literatur, in der es sich bei ,Experten’ zumeist
um Kiinstler oder professionelle Kritiker handelt (z.B. Koebner, 1993; Boorsma & van

Maanen, 2003; Eversmann, 2004) mit Vorsicht zu erfolgen haben.

4.2 Reliabilitit und Validitit des Fragebogens
Da sich die Konstrukte, die in dieser Untersuchung interessieren, nicht direkt beobachten

lassen und zusitzlich jede Messung potenziell mit Ungenauigkeiten verbunden ist, ist bei der
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Messung der Kriterien, die ein Opernpublikum zur Bewertung kiinstlerischer Qualitdt
heranzieht, mit zwei Arten von Fehlern zu rechnen: Erstens konnen systematische Fehler
auftreten, die dann entstehen, wenn eine Skala die falsche Grofie misst. In diesem Fall wére
die Skala nicht valide, d.h. giiltig. Die zweite Art von Fehlern, die auftreten kann, sind
Zufallsfehler, die bei der Erhebung von Daten im Rahmen von Befragungen nahezu
unvermeidlich sind. Brosius (2006) nennt Ungenauigkeiten beim Beobachten der Werte sowie
Interpretationsspielrdume im Rahmen von Befragungsverfahren als hdufigste Quellen von

Zufallsfehlern (Brosius, 2006, S. 799).

4.2.1 Reliabilititsanalysen

Als Reliabilitit wird das Ausmal} definiert, ,,in dem wiederholte Messungen eines Objektes
mit einem Messinstrument die gleichen Werte liefern® (Schnell et al., 2005, S. 151)." Da nach
der Messung jedoch lediglich die beobachteten Werte bekannt und die wahren Werte bzw. die
GroBle der Fehler nach wie vor unbekannt sind, ist die exakte Reliabilitdt einer Skala nur
schwer zu bestimmen. Eine in der Literatur sehr hiufig verwendete Methode ist die Analyse
der internen Konsistenz® durch die Berechnung von Cronbachs Alpha-Koeffizienten. Dazu
wird das Messinstrument auf so viele Weisen wie mdglich in zwei Hélften gespalten und der
Mittelwert aller moglichen Korrelationen der beiden Testhdlften gebildet. Cronbachs Alpha
kann Werte zwischen 0 und 1 annehmen, wobei in der Literatur hdufig Werte von mindestens

0.8 gefordert und Werte ab 0.7 akzeptiert werden (Brosius, 2006, S. 800).

Zur Messung der Giite des im Rahmen dieser Arbeit weiterentwickelten Fragebogens wird
aus zuvor erlduterten Griinden zundchst die Reliabilitit der vom analytischen Modell
Boerners (2002) theoretisch angenommenen sowie der zur Erfassung des Gesamterlebnisses
des Abends in der Oper neu gebildeten Konstrukte iiberpriift, d.h. es wird getestet, ob diese
reliable Skalen bilden. Tabelle 9 gibt Auskunft iiber Reliabilitdt, d.h. Cronbachs Alpha der

' Zur Berechnung der Reliabilitit wird der Quotient der Varianz der wahren Werte und der Varianz der
beobachteten Werte gebildet, so dass die Reliabilitdt im Umkehrschluss das Quadrat der Korrelation zwischen
den beobachteten und den wahren Werten ist (Schnell et al., 2005, S. 151).

? Eine Mbglichkeit der Schitzung der Reliabilitit ist, ein Messinstrument aus mehreren Indikatoren zu bilden,
die moglichst alle dieselbe Dimension bzw. GroBe messen. Da angenommen werden kann, dass sich die
zufélligen Fehler bei jedem Item in unterschiedlicher Weise iiber die verschiedenen Befragten verteilen, erlaubt
es der Zusammenhang zwischen wahrer Varianz, die bei allen Items gleich zum Ausdruck kommt, und
Fehlervarianz, Riickschliisse iiber ihre jeweiligen Anteile zu ziehen und so die Reliabilitdt der Skala zu
bestimmen. So genannte ,Mafle der internen Konsistenz’ versuchen auf diese Weise Aussagen dariiber zu
machen, in welchem Umfang die Indikatoren dasselbe Konstrukt messen und dienen als Basis fiir
Reliabilititsschdtzungen.
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Skalen, die Anzahl verwendeter Items' sowie die Kennziffern der Items, aus denen die

jeweiligen Skalen gebildet werden.

Tabelle 9: Reliabilitiit der gebildeten Skalen

Anzahl verwendeter

Kennziffern der

Skala Reliabilitét Items (Anzahl
T verwendeten Items
urspriinglicher Items)
Gesamterlebnis 94 4(5) mGE1l, mGE2, mrGE3,
Opernabend ) mGE4
kiinstlerische Qualitét .90 3(4) mGQI1, mGQ2, vNG2
mMO13, vMO2,
MOrchester / fit3 97 10 (1) vuMO3, vMO5, MO10,
Orchester / Dirigent ' mfit3011, fit305, MD1,
vMD7, MD13
. MS1, MS5, vMS6,
MSolist 91 5(6) vuMS7, MS10
MC2, mMC10, MCS,
MChor .96 4(4) MC7
SSolist .86 4(5) SS1, vSS4, SS5, vSS8
SChor .94 3(5 vuSCl1, vSC2, vSC3,
vSA13, mSA16, vSALS,
SAusstattung 91 4(4) mSA17
fit3C1, vufit3C2,
fit3 Chor .81 303) Vi3C3
fit3_Solisten .79 3(4) vfit3S1, rfit3S3, ufit3S5
. fit2 2, vfit2 3, rfit2 6,
fit2 Musik .82 50) Viit2 8, vifi2 9
fit3A1, vfit3A2, fit3A4,
fit3_Ausstattung und 95 8 (9) fit3AS, vfit2S 1,
fit2_Szene ' fit2S 2, vrfit2S 4,
vfit2S 3
viitl 1, fitl 3, fitl 6,
fit 1 92 > (6) fitl 7, vfitl 8
i KA1 k, rKA2 k,
Komplexitit 72 303) KA3 k
C rKA9 v, uGA6 v,
Neuartigkeit .86 303) viKA7 v
Identifikation 91 303) mlll i, mI2 i, mII3 i
Empathie .92 3(3) mEE1, mEE2, mEE3
FEST LD 71 3 (4) mEA1, mEA3, mEA4
Assoziationen
Genussfaktor .90 303) mEP1, mEP2, mEP3 2

" Es wurden jeweils die Items mit der geringsten Trennschirfe, d.h. der Korrelation zwischen dem jeweiligen
Item und der Gesamtskala, die sich unter Ausschluss des entsprechenden Items ergédbe, entfernt (Brosius, 2006,
S. 802). Auch bei geringer Trennschirfe muss eine Skala jedoch aus mindestens drei Items bestehen.
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Anzahl verwendeter .
s, Rl | s (Al e
Skala . 1 verwendeten Items
urspriinglicher Items)
Ich-Beteiligung .90 30) mEIl, vKA4 EI, mEI3
voriibergehende
Tt .84 3(3) mES1, mES2, mES3
Gttt alay 88 3(3) NG7, vNG6, mrEM3
Bewegt-Seins
situative mRR1, mRR2, mRR3,
Rahmenbedineuneen 12 8 (8) mRR4, mRR5, mRR6,
gung mRR7, mRRS

Anmerkungen: MOrchester = musikalische Leistung des Orchesters, fit3 Orchester = Zusammenspiel innerhalb
des Orchesters, MSolist = musikalische Leistung des Solisten, MChor = musikalische Leistung des Chores,
SSolist = szenische Leistung des Solisten, SChor = szenische Leistung des Chores, SAustattung = Ausstattung
(Einzelaspekte), fit3 Chor = Zusammenspiel innerhalb des Chores, fit3_Solisten = Zusammenspiel der Solisten
untereinander, fit2 Musik = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension, fit3 Ausstattung =
Stimmigkeit der Ausstattung, fit2 Szene = Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, fitl = Stimmigkeit
zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension. Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A
entnommen werden.

Nachdem es bei Renz (2006) aufgrund der — bei einigen Konstrukten — sehr hohen Anzahl
nicht beantworteter Items nicht mdglich war, Skalen zu sdmtlichen Konstrukten des
analytischen Modell Boerners (2002) zu bilden', ist dies in der vorliegenden Studie ohne
Probleme mdglich, da kein Item von mehr als 10% der Befragten nicht beantwortet wurde.
Die Modifikation der Konstrukte zur Erfassung kiinstlerischer Qualitit in der Oper (vgl.

Abschnitt 3.1.2) scheint demnach gelungen zu sein.

Unter Verwendung des héufig herangezogenen Kriteriums der Literatur, nach dem Werte von
Cronbachs Alpha ab 0.8 akzeptabel sind, konnen die gebildeten Skalen zur Erfassung der
kiinstlerischen Qualitit als gut bis sehr gut bezeichnet werden.” Es kann davon ausgegangen
werden, dass die theoretisch angenommenen Konstrukte (Boerner, 2002) durch die jeweiligen
Items reliabel gemessen werden. Wie Anhang D entnommen werden kann, verbessern sich
die Reliabilititen gegeniiber Moser (2005) und Renz (2006) deutlich und sind &hnlich hoch
wie bei Boerner et al. (in Druck). Auch sdamtliche neu gebildeten Skalen zur Erfassung der
Determinanten des Gesamturteils des Publikums {iiber einen Abend in der Oper
(,Gesamterlebnis Opernabend’) erreichen Werte von Cronbachs Alpha iiber 0.7 und kénnen

als reliabel bezeichnet werden. Dies ist umso bemerkenswerter, als dass mehrere Skalen nur

! Betroffen bei der Auffiihrung ,,Aida“ waren die Konstrukte ,musikalische Leistung des Chores’, ,Leistung des
Dirigenten’, ,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ sowie ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’.

? Einzige Ausnahme stellt die Skala ,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ dar, deren Reliabilitit knapp
unter 0.8 liegt (Cronbachs Alpha = 0.79).
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aus drei Items gebildet werden und Cronbachs Alpha mit der Anzahl der Items generell

steigt.'

4.2.2 Interkorrelation der Skalen

Zur Priifung der Validitdt des Fragebogens (vgl. Abschnitt 4.2) werden im Folgenden die
Interkorrelationen der gebildeten Skalen” berechnet, womit die Beziehungen zwischen den
Skalen und somit deren Unterscheidbarkeit getestet werden. Ein geeignetes Mal3 sowohl fiir
die Stéarke als auch die Richtung des Zusammenhangs zwischen zwei Skalen stellt Pearsons
Korrelationskoeffizient r dar, welcher die Stirke eines (linearen) Zusammenhangs in einer
Zahl zwischen -1 und +1 ausdriickt (siche Tabelle 10).*> Zu beachten ist jedoch, dass selbst
eine sehr starke oder sogar perfekte Korrelation keinen Beleg fiir einen kausalen

Zusammenhang darstellt (Brosius, 2006, S. 519).*

' Die Reliabilitit einer Skala steigt deshalb mit jedem addierten Item, weil sich auf diese Weise die zufilligen
Messfehler gegenseitig eliminieren, die dann im Mittel den Wert 0 haben (Brosius, 2006, S. 800).

? Eine Ubersicht, aus welchen Items die verschiedenen Skalen gebildet wurden, bictet Tabelle 9 in Abschnitt
4.2.1.

* Ein positiver Wert zeigt dabei einen positiven Zusammenhang an, ein negativer Wert deutet auf einen
negativen Zusammenhang hin; der Betrag ist umso grofler, je stirker der Zusammenhang ist.

* Fiir eine ausfiihrliche Kausalititsdiskussion jiingerer Zeit vgl. Salmon (1998) und Pearl (2000).

59



Vorbereitende Analysen

Tabelle 10: Interkorrelation der Skalen

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23

1 1

2 .88** 1

3 .68%* JT2%* 1

4 .66%* 67** 67** 1

5 S58** S59%* J710%* S59%* 1

6 JT2%* JI3HE JT1EE Wil LO5%* 1

7 A4xE AgEE 29% 38HE 35%* 63%* 1

8 63%* 62%* 31 ALEE 32k STHE 62%* 1

9 49%** 59 67** S59%* .64%* 61%* 30% 35k 1

10 63%* 67** T1EE T2%E 49%* STHE .20 A0%* T2%E 1

11 S5%* S8HE .64%* S3%E A3 AgHE 21 29% .64%* .68%* 1

12 S3%E S2%E 32k 39%* 37 63%* .69%* B4xx A0%* 30% 32k 1

13 JI3FE JI3FE STHE S56%* 44 JI3FE 68%* T3 S5%* S50%* ATH* .80%* 1

14 | -53%% | - 49%% | _47%k | _4TFx | _50%F | -42%% | - 13 S34FE L 40%K | L 40%F | _40%F | - 33FF | 39%* 1

15 | -.69%* | -.65%% | -26* - 44%% - 20% SS56FE | LSTHR | L 78FF | 25% -.29% -27% STSFE | -69%* ATHE 1

16 A2%* A2%* 27% ATHE 36%* .64%* ST ST 33%* 30% .09 A9** S3FE L L32¥F | 47k 1

17 JT1EE JI5** .66%* .64%* S5%* JT1EE 38k S50%* S58** S59%* A48%* 39%* O4FF L STEE | 45%K | 6] F* 1

18 A2%* S53%* 37H* 39%* 37 S54x%* 44x* 54k AgHE 36%* 4% ASHE S5k -28% S 35%E | 59%F | 72%* 1

19 ) b 83%* 63%* 67** .60%* 70%* A4 .65%* ASHE 56%* ARH* S3%E TIEE S 49EE | QTR | ARFE | 70 | 46%F 1

20 R 87H* .64+ 69%* S55%* 76%* ST 67%* S2%E S58%* 50%* S5%E JI3EE S A3EE | 68%F | 40%Ek | T0FE | 56%* | 87F* 1

21 53 .64%* A41x* 53 .24* 56%* ST 61%* 39%* 39%* 34%x% A44%x* 1% | -20 S56%E | 42%k | 53FK | 4eFE | STEE | 75EFE 1

22 3% 19%** .60** .63%** 49 .69** 49 65%* 54%* 59 ST 58 I3EE LS 38FE | -61FF | 40%* | 62%* | SIFE | 69%*F | 8O | 72%* 1

23 21 21 38 .14 17 .19 .10 11 A46%* 34 36%* .16 15 -36%* | -.09 17 25% .24* .10 .14 -.03 17 1

Anmerkungen: ** p <0.01, * p <0.05; n =71 (listenweiser Fallausschluss). 1 = Gesamterlebnis Opernabend, 2 = kiinstlerische Qualitat, 3 = musikalische Leistung und Zusammenspiel
des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten, 4 = musikalische Leistung des Solisten, 5 = musikalische Leistung des Chores, 6 = szenische Leistung des Solisten, 7 = szenische
Leistung des Chores, 8 = Ausstattung (Einzelaspekte), 9 = Zusammenspiel innerhalb des Chores, 10 = Zusammenspiel der Solisten untereinander, 11 = Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension, 12 = Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, 13 = Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension, 14 = Komplexitit, 15 =
Neuartigkeit, 16 = Identifikation, 17 = Empathie, 18 = personliche Assoziationen, 19 = Genussfaktor, 20 = Ich-Beteiligung, 21 = voriibergehende Gefiihlsregung, 22 = Gefiihl des
Bewegt-Seins, 23 = situative Rahmenbedingungen.
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Die Korrelationskoeffizienten liegen zwischen r = -.78 und r = .91 und sind zum GroBteil
hoch signifikant (p < 0.01). Zur inhaltlichen Interpretation der Skalen zur kiinstlerischen
Qualitdt erscheint die getrennte Betrachtung der hierarchischen Ebenen des analytischen

Modell Boerners (2002) sinnvoll.

Auf der dritten Ebene fallen die starken Korrelationen des Konstruktes ,musikalische
Leistung sowie Zusammenspiel des Orchesters und Leistung des Dirigenten’' mit der
,musikalischen Leistung des Solisten’ (r = .67, p < 0.01), der ,musikalischen Leistung des
Chores’ (r = .70, p < 0.01), dem ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ (r = .67, p < 0.01)
sowie dem ,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ (r = .71, p < 0.01) auf. Offensichtlich
ist die Wahrnehmung der musikalischen Aspekte weniger differenziert als zunédchst
angenommen, zumal ebenfalls die Konstrukte ,musikalische Leistung des Solisten’,
,musikalische Leistung des Chores’, ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ und
,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ jeweils stark korrelieren. Inwieweit die
,physisch’ unterscheidbaren Konstrukte Orchester, Solisten und Chor in musikalischer
Hinsicht in der Wahrnehmung des Publikums unterschieden werden, wie vom analytischen

Modell (Boerner, 2002) vermutet, muss eine anschliefende Faktorenanalyse zeigen.

Da der Solist sowie der Chor durch das analytische Modell (Boerner, 2002) in zwei
Konstrukte getrennt werden (musikalische Leistung/ szenische Leistung), obwohl diese
physisch jeweils ein Ganzes bilden, muss gepriift werden, wie die Skalen jeweils
zusammenhdngen. Es ergeben sich widerspriichliche Erkenntnisse: So korrelieren die Skalen
,musikalische Leistung des Solisten’ und ,szenische Leistung des Solisten’ sehr stark (r = .78,
p < 0.01), wie auch die ,musikalische Leistung des Solisten’ mit dem ,Zusammenspiel der
Solisten untereinander’ (r = .72, p < 0.01) und das ,Zusammenspiel der Solisten
untereinander’ mit der ,szenischen Leistung des Solisten’ (r = .57, p < 0.01) korrelieren. Die
Skalen {iiberlappen sich also zu einem Teil, messen jedoch keineswegs Identisches. Nur
geringe und zum Teil nicht signifikante Korrelationen bestehen hingegen zwischen den

verschiedenen Skalen des Chores (vgl. Moser, 2005, S. 51).

' Die Zusammenlegung der vormals getrennten Konstrukte ,musikalische Leistung des Orchesters’,

,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ und ,Leistung des Dirigenten’ (vgl. Abschnitt 3.1.2) wird, nach
bereits erfolgter Bestdtigung durch die Reliabilitdtsanalysen, nun auch durch die Interkorrelation der Skalen
bestitigt. Die einzelnen Konstrukte korrelieren bei getrennter Betrachtung hoch signifikant und sehr stark, so
dass von einer separaten Wahrnehmung des Publikums nicht ausgegangen werden kann. Selbiges gilt fiir die
Skalen ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ und ,Stimmigkeit der szenischen Aspekte’, die im
Rahmen der Validierung des Fragebogens ebenfalls zusammengefasst wurden. Eine Ubersicht iiber Pearsons
Korrelationskoeffizienten der separaten Konstrukte findet sich in Anhang L.
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Auffallend stark ist die Korrelation des Konstruktes ,szenische Leistung des Solisten’ mit
einer Vielzahl anderer — sowohl musikalischer als auch szenischer — Konstrukte. Die
szenische Leistung des Solisten erscheint damit als eine Art ,Generalfaktor’, mit dessen Hilfe
sich eine generelle Antworttendenz beschreiben lésst. Anders als bei Moser (2005) und Renz
(2006) gilt dies jedoch nicht fiir die Szene allgemein, die sich in deren Untersuchungen
jeweils als Generalfaktor zeigte (Moser, 2005, S. 52; Renz, 2006, S. 44). Die szenischen
Konstrukte werden, abgesehen von der ,szenischen Leistung des Solisten’, also durchaus in
der Wahrnehmung des Publikums voneinander unterschieden; die von Renz (2006)
vorgenommene Ausdifferenzierung der Ausstattungseffekte (Renz, 2006, S. 18) erscheint

gerechtfertigt.

Ebenfalls starke Korrelationen zeigen sich zwischen der zweiten und dritten Ebene, die im
Gegensatz zu denen innerhalb der dritten Ebene der Logik des analytischen Modell Boerners
(2002) entsprechen.1 So korreliert die ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’
signifikant mit der ,musikalischen Leistung des Orchesters’ (r = .64, p < 0.01), der
,musikalischen Leistung des Solisten’ (r = .53, p < 0.01), der ,musikalischen Leistung des
Chores’ (r = .43, p < 0.01), dem ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ (r = .64, p < 0.01)
sowie dem ,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ (r = .68, p < 0.01) (vgl. Moser, 2005,
S. 52). Nur sehr schwach bis schwach korreliert die ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension’ hingegen mit den szenischen Aspekten.” Genau umgekehrt prisentieren sich die
Korrelationen der ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’, die — geméf der Logik
des analytischen Modells (Boerner, 2002) — stark mit den szenischen Aspekten der dritten
Ebene (,szenische Leistung des Solisten’, ,szenische Leistung des Chores’ sowie

,Szene Ausstattung’) und nur schwach mit den musikalischen Aspekten korrelieren.

Ebenfalls erwdhnenswert sind die Korrelationen der ersten mit der zweiten Ebene: So
korreliert die ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ sehr
stark mit der ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ (r = .80, p < 0.01), nur
mittelmaBig hingegen mit der ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’ (r = .47,
p < 0.01). Die szenische Dimension scheint fiir die Stimmigkeit zwischen Szene und Musik

erheblich bedeutsamer zu sein; auf einen kausalen Zusammenhang kann von einer starken

' Samtliche Unterkonstrukte der Dimension ,Musik’ (dritte Ebene) sind im analytischen Modell in der Skala
,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’ (zweite Ebene) enthalten.

% Eine Ausnahme, die inhaltlich nicht plausibel erscheint, bildet das Konstrukt ,szenische Leistung des Solisten’
(r=.48,p <0.01), welches, wie oben gezeigt, als Generalfaktor interpretiert werden kann.
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Korrelation — wie bereits erwidhnt — jedoch keineswegs geschlossen werden. Dariiber hinaus
korreliert die ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ hoch
signifikant mittel bis stark mit sdmtlichen Skalen beider Dimensionen. Dies entspricht der
Logik des analytischen Modells (Boerner, 2002), in dem die ,Stimmigkeit zwischen der
musikalischen und der szenischen Dimension’ die oberste Aggregatebene bildet und somit

alle Teilkonstrukte beider Dimensionen subsumiert (vgl. Abschnitt 2.2.1).

Mit der Skala ,kiinstlerische Qualitdt der Opernauffiihrung’ korrelieren ebenfalls sdmtliche
Skalen des hierarchischen Modells (Boerner, 2002) signifikant positiv und zum Grofteil
erheblich. Die stirkste Korrelation besteht dabei mit den Skalen ,Stimmigkeit zwischen der
musikalischen und der szenischen Dimension’ (r = .73, p < 0.01) und ,szenische Leistung des

Solisten’ (r=.73, p <0.01).

Bei Betrachtung der Beziehungen zwischen den Skalen zur Erfassung der Determinanten des
Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)
fallen zunéchst die starken Korrelationen der Skala ,Gesamterlebnis Opernabend’ mit nahezu
samtlichen anderen Skalen in Auge. Am stirksten korreliert sie dabei mit den Skalen
,Genussfaktor’ (r = .91, p < 0.01), ,Ich-Beteiligung’ (r = .88, p < 0.01) und ,kiinstlerische
Qualitit’ (r = .88, p < 0.01). Ebenfalls auffillig sind die Korrelationskoeffizienten der Skalen
,JKomplexitit’ und ,Neuartigkeit’, die ohne Ausnahme negativ sind. Positiv und
verhdltnismédBig hoch hingegen sind die Korrelationen der Skalen, die die emotionale
Wirkung einer Opernauffiihrung auf den Zuschauer erfassen — sowohl untereinander als auch
mit den Skalen zur kiinstlerischen Qualitdt. Welche Teilaspekte von den Zuschauern
tatsidchlich unterschieden werden, wird daher im Folgenden anhand von Faktorenanalysen

genauer untersucht.

4.2.3 Faktorenanalysen

Nach Betrachtung der Interkorrelation der Skalen stellen sog. Faktorenanalysen eine weitere
Methode der Validierung des modifizierten Fragebogens dar. Als Faktorenanalysen
bezeichnet man eine Reihe statistischer Verfahren, mit deren Hilfe sich testen ldsst, ob sich
unter den erhobenen Items solche Gruppen von Items befinden, denen jeweils eine

unbeobachtete Hintergrundvariable (,Faktor’) zugrunde liegt (Brosius, 2006, S. 763).!

! Ahnliches, so kénnte ein (durchaus berechtigter) Einwand lauten, sei doch bereits mit der Reliabilititsanalyse
versucht worden. Weil Cronbachs Alpha — ceteris paribus — umso héher ist, je stirker die einzelnen Items
miteinander korrelieren, wird dieser Wert tatsdchlich oftmals dazu benutzt, die Eindimensionalitdt von Items zu
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Faktorenanalyse der ersten Ebene des analytischen Modells

GemaB der Logik des analytischen Modell Boerners (2002, S. 92f.) werden im Folgenden die
drei hierarchischen Ebenen getrennt untersucht. Tabelle 11 zeigt die Faktorladungen der
ersten Ebene des Modells, bei der es um die Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der
szenischen Dimension geht (siche Abbildung 1). Wie erwartet ldsst sich nur ein Faktor
extrahieren, auf den sdmtliche Items mit hohen Koeffizienten (> .80) laden und der 77% der
Varianz aufkldrt. Im Vergleich zur Studie von Renz (2006) wurden damit sowohl die
Faktorladungen als auch die Varianzaufklarung deutlich gesteigert (2006, S. 46), welches fiir
die Validitdit des modifizierten Fragebogens spricht. Dabei wurde eine explorative
Herangehensweise gewihlt, bei der versucht wird, sowohl die Anzahl der Faktoren als auch
die Zusammenhdnge zwischen den Faktoren auf der einen und zwischen den Faktoren und

. 1
den Items auf der anderen Seite aus den Daten zu errechnen.

Tabelle 11: Faktorenanalyse der ersten Ebene der Oper ,,Die Zauberflote*

Kennziffern fitl
der Items LLals] et L Faktorladungen

vfitl 1 Musik — Szene .90

fitl 3 Charakter der Musik .89

fitl 6 unterstrichen .80

fitl 7 Musik und Szene wie aus einem Guss .89

vfitl 8 Unterstiitzung 91
Varianzaufklarung 77%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl von Faktoren. Die
Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Faktorenanalyse der zweiten Ebene des analytischen Modells
Auch auf der zweiten Ebene des analytischen Modell Boerners (2002) geht es um
Stimmigkeit; im Unterschied zur ersten Ebene jedoch um jene innerhalb der beiden

Dimensionen. So sind ,,innerhalb der musikalischen Dimension [...] die Potentialfaktoren

zeigen, d.h. es wird versucht zu ermitteln, ob bestimmte Items dieselbe Grofle messen. Obschon es unter
bestimmten Umstédnden moglich ist, aus den Werten von Cronbachs Alpha Hinweise auf die Dimensionalitdt von
Items zu gewinnen, ist diese Vorgehensweise im vorliegenden Fall nicht angebracht. Auch fiir eine Gruppe aus
mehreren Items, die mehr als eine Dimension abbilden, kdnnte sich ein hohes Alpha ergeben. Dies geschieht
dann, wenn es mehrere Griippchen von Items gibt, die dieselbe Dimension abbilden und daher untereinander
stark korrelieren und gleichzeitig die Items verschiedener Dimensionen nicht stark korrelieren. Ebenso ist der
umgekehrte Fall denkbar, d.h. ein niedriges Alpha trotz Eindimensionalitit, wenn ndmlich mehrere Items, die
dieselbe Dimension abbilden, mit hohen Zufallsfehlern behaftet sind (Brosius, 2006, S. 801). Daher ist es zur
Identifikation unbeobachteter Hintergrundvariablen notwendig, trotz erfolgter Reliabilititsanalyse eine
Faktorenanalyse durchzufiihren.

! Eine Alternative stellen konfirmatorische Faktorenanalysen dar, mit deren Hilfe getestet wird, ob exakt
spezifizierte Hypothesen iiber zu erwartende Ergebnisse durch die Daten gestiitzt werden und die daher die
vorherige Festlegung der Anzahl und der Bezichungen der Faktoren sowie der Bezichungen zwischen den
Faktoren und den Items erfordern (Schnell et al., 2005, S. 162).
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(Orchesterqualitdt, Chorqualitit und die Qualitit des Sologesangs) in Bezug auf die
Ergebnisfaktoren (Klang und Tempo/ Rhythmus) aufeinander abzustimmen* (Boerner, 2002,
S. 93). Gleiches gilt fiir die Potentialfaktoren der szenischen Dimension, innerhalb derer die
schauspielerische Qualitidt und die Ausstattungsqualitit bspw. in Bezug auf die Handlung
abzustimmen sind. Daher werden auf dieser Ebene zwei Faktoren erwartet, die untereinander
vollkommen unkorreliert sind' und einen (moglichst) groBen Teil der Gesamtstreuung der

eingehenden Items erkldren. Die Ergebnisse der Faktorenanalyse sind Tabelle 12 zu

entnehmen.

Tabelle 12: Faktorenanalyse der zweiten Ebene der Oper ,,Die Zauberflote*

Kennziffern der Label der Ttems fit2 Szene fit2 Musik
Items Faktorladungen Faktorladungen
fit2 2 Strahlkraft und Volumen 12 81
viit2 3 Abstimmung Lautstdrke .26 83
rfit2 6 iibertonen 12 73
viit2 8 Zudecken .19 .76
vrfit2 9 Uberflutung 01 .69
fit3A1 Atmosphire Biihnenbild .84 .09
viit2S 1 Handlung und Darsteller .89 01
fit2S 2 Dekoration 87 12
viit3A2 Ausstattung .89 18
Abstimmung Kostiime -
fit3A4 Biihnenbild 83 27
fit3AS Requisiten und Licht 87 10
vrfit2S 4 Fremdkdorper .79 17
viit2S 3 stimmiges Bild .84 28
Varianzaufklarung 46% 24%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax mit Kaiser-
Normalisierung. Vorgabe von zwei Faktoren. Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen
werden.

Der Logik des analytischen Modells (Boerner, 2002) entsprechend lassen sich zwei Faktoren
extrahieren: ,Szene’ und ,Musik’. Anders als bei Renz (2006, S. 47) (siehe Tabelle 13) bindet
der Faktor ,Szene’ einen erheblich groferen Teil der Varianz als der Faktor ,Musik’ (46% vs.
24%; erklarte Gesamtvarianz: 70%). Im Vergleich zu ihrer Studie bestehen die Faktoren in

der vorliegenden Untersuchung jeweils aus einer groleren Anzahl von Items, da keine Items

' Das an dieser Stelle verwendete Verfahren zur Faktorextraktion, die Hauptkomponentenanalyse, bildet lineare
Kombinationen der Items. Dabei werden die Faktoren so ermittelt, dass sie untereinander vollkommen
unkorreliert sind.
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wegen der allzu hdufig gewihlten Antwortmoglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet bzw.

,kann ich nicht beurteilen* ausgeschlossen werden miissen (vgl. Abschnitt 4.1 3).!

Die Hauptladungen sind — wie schon auf der ersten Ebene des Modells — hoch (> .69) und die
Nebenladungen im Durchschnitt gering; die Items hédngen also nur mit jeweils einem
Konstrukt zusammen. Von der sog. Trennschérfe der Items kann daher auch von dieser Ebene

her auf eine hohe Validitit des modifizierten Fragebogens geschlossen werden.

Tabelle 13: Faktorenanalyse der zweiten Ebene der Oper ,,Aida*“ — Renz (2006)

Kennziffern der Label der Ttems fit2 Szene fit2 Musik
Items Faktorladungen Faktorladungen
fit2 3 Abstimmung Lautstdrke -.02 91
,,harmonisches
ufit2 7 Klangbild® -.16 90
fit2 2 Strahlkraft — Solisten .04 .69
fit2S 1 Biihnenbild — Handlung 92 -.06
6008 2 Dekoration / Requisiten 91 01
— Handlung
Varianzaufklarung 34% 42%

Anmerkungen: Laienstichprobe: n = 39; Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode:
Varimax mit Kaiser-Normalisierung. Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A entnommen werden.

aus: Renz (2006, S. 47)

Faktorenanalyse der dritten Ebene des analytischen Modells

Auf der dritten Ebene des analytischen Modells (Boerner, 2002) befinden sich neben
Konstrukten zur Qualitit der Teilfaktoren einzelner Potential- und Ergebnisfaktoren auch
Konstrukte zur Stimmigkeit innerhalb der jeweiligen Potentialfaktoren (siche Abbildung 1).
Insgesamt existieren auf dieser Ebene nach erfolgter Modifikation (vgl. Abschnitt 3.1.2) acht
Konstrukte: ,musikalische Leistung und Zusammenspiel des Orchesters sowie Leistung des
Dirigenten’, ,musikalische Leistung des Solisten’, ,musikalische Leistung des Chores’,
,szenische Leistung des Solisten’, ,szenische Leistung des Chores’, ,Szene Ausstattung’
(Einzelaspekte), ,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ und ,Zusammenspiel innerhalb
des Chores’. Da sich jedoch bereits bei der Auswertung der deskriptiven Statistiken sowie bei
der Analyse der Interkorrelation der Skalen zeigte, dass die Wahrnehmung des Publikums

weniger differenziert ist als vom analytischen Modell angenommen, wird bei der

' So besteht bspw. der Faktor ,Szene’ bei Renz (2006) nur aus zwei Items (siche Tabelle 13), wohingegen in der
vorliegenden Untersuchung sieben Items den Faktor ,Szene’ bilden (siehe Tabelle 12).
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Faktorenanalyse auf der dritten Ebene mit weniger als acht Faktoren gerechnet (sieche Tabelle

14).

Tabelle 14: Faktorenanalyse der dritten Ebene der O

er ,,Die Zauberflote*

Kennziffern der Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor
Label der Items
Items 1 2 3 4 5

mMO13 gute Vorbereitung .79 .07 27 .10 .09
vMO2 Lautstirke Orchester 75 40 .19 .05 23
vuMO3 musikalische Spannung .89 23 A5 14 .08
vMOS5 Spannung und Intensitét .84 28 23 15 15
MOI10 Lebendigkeit 85 31 21 12 16
mfit3011 Instrumentengruppen .84 .30 16 .09 13
fit305 Orchester wie aus einem | g3 25 24 08 19

Guss
MD1 im Griff 82 37 15 A2 .04
vMD7 Balance .65 .39 31 .00 37
MD13 dem Werk gewachsen .83 34 .20 .10 15
vMS6 Unterg.chlede in der 33 41 e 19 14

Lautstirke
vuMS7 der Partie gewachsen 16 25 87 14 .01
MS10 Anspruch der Rolle 25 34 82 15 10
MC2 zur Geltung .36 83 23 16 A1
mMC10 musikalische Leistung .39 .83 .19 20 12
MC8 in jeder Hinsicht .36 .82 18 23 .03
MC7 klangliche Brillanz .36 .79 24 .19 .05
SS1 eindringlich 46 44 47 41 13
vSS4 Leben der Rolle .29 48 28 44 .19
SS5 Verkorperung .50 31 59 35 .06
vuSCl1 Erscheinungsbild .07 .09 A1 90 .20
vSC2 voll abnehmen .07 .19 14 .89 15
vSC3 asthetisch befriedigend 13 20 .07 .87 13
vSA13 Biihnenbild gefallen 18 .03 10 40 .76
mSA16 Biihnenbild

beeindruckend 13 .08 .09 35 85
vSA1S Kostiime gefallen 15 24 .04 49 59
fit3C1 Homogenitét 38 .61 32 25 27
vufit3C2 Tempo .33 .59 .36 .07 .39
vfit3C3 Stimmen 31 26 28 -.18 42
vfit3S1 Abstimmung Solisten 58 11 .54 .02 44
rfit3S3 Solisten gegeneinander .38 .04 .64 .02 .29
ufit3S5 Harmonie 35 42 .36 -.13 45

Varianzaufklarung 28% 17% 14% 12% 10%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax mit Kaiser-
Normalisierung. Keine Vorgabe der Anzahl von Faktoren. Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A

entnommen werden.
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Wie erwartet liegt die Anzahl der gezogenen Faktoren deutlich unter acht; fiinf Faktoren mit
einem Eigenwert grofer als 1 werden — nach Bereinigung von Doppel- und Nebenladungen' —
durch die Hauptkomponentenanalyse extrahiert.” Insgesamt erkldren sie eine Varianz von
81%, was deutlich iiber der erkldrten Gesamtvarianz der Untersuchung von Renz (2006, S.

50)° und nur wenig unter der von Boerner et al. (in Druck)” liegt.

Inhaltlich lassen sich die Faktoren wie folgt interpretieren: Faktor 1, der am meisten Varianz
bindet, umfasst Items zur Leistung und zum Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie
zur Leistung des Dirigenten. Die Zusammenlegung der im analytischen Modell Boerners
(2002) getrennten Konstrukte ,Orchester’ und ,Dirigent’ wird bestétigt, nachdem eine
Bestitigung dieser Vorgehensweise bereits durch die Reliabilititsanalysen (vgl. Abschnitt
4.2.1) und die Analyse der Interkorrelation der Skalen (vgl. Abschnitt 4.2.2) erfolgte. Zu einer
vom Orchester unabhéngigen Betrachtung der Leistung des Dirigenten ist die Mehrheit des
Publikums also nicht in der Lage, genauso wenig wie zur von der musikalischen Leistung des
Orchesters differenzierten Betrachtung seines Zusammenspiels. Vermutet wird die Ursache
dafiir in dazu bendtigtem Wissen und nétiger Erfahrung, die der Mehrheit des Publikums nach
eigener Einschidtzung fehlen. Ob die Teilstichprobe der Experten, denen das notwenige
Wissen bzw. die Erfahrung zugeschrieben werden konnen, zu einer differenzierteren
Wahrnehmung in der Lage ist, wie von der Betrachtung der Hiufigkeiten der
Antwortmoglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet* bzw. ,,kann ich nicht beurteilen* angedeutet,

wird im weiteren Verlauf zu klaren sein.

Der zweite Faktor wird von Items zur musikalischen Leistung sowie zum Zusammenspiel
innerhalb des Chores gebildet und erklédrt eine Varianz von 17%. Auch der Chor wird

demnach nicht in so differenzierter Weise betrachtet wie theoretisch angenommen (Boerner,

' Es gingen nicht simtliche Items in die Faktorenanalyse ein, die nach der Reliabilititsanalyse die

entsprechenden Skalen konstituierten (siehe Tabelle 9). Auf vier Items musste wegen hoher Doppel- und
Nebenladungen verzichtet werden (MS1, MSS5, vSS8 und mSA17). Im Rahmen erneuter Reliabilititsanalysen
wurde jedoch sichergestellt, dass sich Cronbachs Alpha aufgrund des Ausschlusses dieser Items jeweils nur
unwesentlich verschlechterte. Aulerdem gilt nach wie vor das Kriterium, dass sich eine Skala aus mindestens
drei [tems zusammensetzen muss.

? Faktorenwerte mit einem Eigenwert unter 1 erkliren einen geringeren Betrag der gesamten Streuung als die
einzelnen Items, die zumindest sich selbst erklédren, so dass nur Faktoren mit einem Eigenwert grofler 1 sinnvoll
zu bilden sind. Der Grund hierfiir ist, dass Variablenwerte bei einer Faktorenanalyse in Z-Werte transformiert
werden und eine einzelne Variable daher immer genau eine Streuung von 1 erklért.

* Renz (2006) extrahiert vier Faktoren, die eine Varianz von 76% aufkliren. Dieses sind die Faktoren
,Szene Ausstattung’, ,Chor — Szene’, ,Solisten” und ,Orchester’.

* In jener Studie konnen sechs Faktoren (,Solist — Musik’, ,Chor — Szene’, ,Orchester’, ,Solist — Szene’,
,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ und ,Zusammenspiel der Solisten untereinander’) gezogen werden, die
eine Gesamtvarianz von 82% erkldren.
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2002). Ahnliches deutete bereits die Analyse der Interkorrelation der Skalen an, bei der die
Skalen ,musikalische Leistung des Chores’ und ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ stark
korrelieren (r = .67, p < 0.01). In noch hherem Ausmal gilt dies fiir die Leistung des Solisten
(Faktor 3). Hierbei bilden dessen musikalische und szenische Leistung sowie das
Zusammenspiel aller Solisten einen Faktor. Einzige Ausnahmen bilden die Items ,Papageno
lebte die Rolle so, dass ich mich sehr gut mit ihr identifizieren konnte’ (vSS4) und ,Das
Solistenensemble wirkte musikalisch untereinander ausgesprochen harmonisch’ (ufit3S5), die
auf den Faktoren 2 und 4 bzw. 2 und 5 laden und bei einer weiteren Modifikation des

Fragebogens iiberarbeitet werden miissten.

Items zur szenischen Leistung des Chores bilden Faktor 4, so dass zumindest bei dem Akteur
,Chor’ von einer getrennten Betrachtung der Dimensionen ,Musik’ und ,Szene’ gemill dem
analytischen Modell (Boerner, 2002) ausgegangen werden kann. Faktor 5 konstituiert sich aus
den Items zur Szene bzw. Ausstattung, die unabhédngig von der Stimmigkeit, d.h. jeweils fiir

sich genommen, einen dsthetischen Wert haben, und klért 10% der Varianz auf.

Neben der Mehrzahl der Items, die — abgesehen von geringen Nebenladungen — auf exakt
einem Faktor laden, fallen mehrere Items auf, die dies nicht tun. Es sind zusétzlich zu den
bereits erwihnten Items insbesondere Item vMS6, welches (zusitzlich zum erwarteten Faktor
,S0list’) auch auf Faktor 2 (musikalische Leistung und Zusammenspiel innerhalb des Chores)
ladt, Item SS1 (zusétzlich zum Faktor ,Solist” auch auf den Faktoren 1, 2 und 4), Item SS5
(neben Faktor ,Solist” auch Faktor 1), Item vSAI1S5 (zusétzlich zur Hauptladung auf Faktor
,Szene Ausstattung’ hohe Nebenladung auf Faktor 4) sowie Item vfit3S1 (neben Faktor
,S0list” auch Faktor 1). Dariiber hinaus fallen drei Items ins Auge, die auf anderen als den

erwarteten Faktoren laden.'

Abgesehen von diesen Items, die bei einer erneuten Modifikation des Fragebogens besondere
Aufmerksamkeit erforderten, spricht die Trennschérfe der Mehrheit der Items auch auf der
dritten Ebene fiir eine hohe Validitit des modifizierten Fragebogens. Vergleichbar zu den
Untersuchungen von Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck) werden die physisch
unterscheidbaren Konstrukte ,Orchester’, ,Chor’, ,Solisten’ und ,Ausstattung’ vom Publikum
unterschieden, wobei beim Chor dariiber hinaus dessen unterschiedliche Funktionen

differenziert wahrgenommen werden. Das Orchester, zusammengefasst mit dem Dirigenten,

" Dieses sind die Items vSS4, vfit3C3 und ufit3S5.
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bildet den Faktor mit der groBten Erkldarungskraft, obwohl gerade dessen Bewertung
insbesondere den Laien (vgl. Abschnitt 4.1.3) Schwierigkeiten bereitete.

Faktorenanalysen der Konstrukte zur Erfassung des Gesamturteils des Publikums iiber
einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)

Nach Bestdtigung der Validitédt der Konstrukte zur Erfassung der kiinstlerischen Qualitét einer
Auffiihrung im Musiktheater werden nun Faktorenanalysen bei den Konstrukten zur
Erfassung des ,Gesamterlebnisses Opernabend’ durchgefiihrt. Aus Platzgriinden sind deren
Ergebnisse in Anhang H dargestellt. Wie erwartet ldsst sich bei den Konstrukten
,Gesamturteil’, ,kiinstlerische Qualitit’, ,Komplexitit’, ,Neuartigkeit’ und ,Identifikation’
ohne Vorgabe der Anzahl von Faktoren, d.h. explorativ, jeweils nur ein Faktor extrahieren,
der zwischen 66% (Konstrukt ,Komplexitit’) und 86% (,Gesamturteil’) der Gesamtvarianz
erkldaren kann (sieche Anhang H, Tabellen 32 - 37). Zu einem anderen Ergebnis kommt die
Faktorenanalyse beim Konstrukt ,situative Rahmenbedingungen’, wo zwei Faktoren gezogen
werden. Diese lassen sich inhaltlich interpretieren als Faktor ,Auffithrungssaal’ mit Items u.a.
zur Akustik des Saales und zum Komfort des Sitzes sowie Faktor ,Umfeld’ (Service des
Hauses, Rédumlichkeiten, Atmosphére) (siche Anhang H, Tabelle 38) und gehen getrennt in
die sich anschlieBenden Pfadanalysen ein. Die Erwartung, die zur emotionalen Wirkung der
Auffilhrung erhobenen Items wiirden in die Faktoren ,Empathie’, ,personliche
Assoziationen’, ,Genussfaktor’, ,Ich-Beteiligung’, ,voriibergehende Gefiihlsregung’ und
,Gefiihl des Bewegt-Seins’ zerfallen, bestitigt sich nicht. Stattdessen konnen drei Faktoren
extrahiert werden, die gemeinsam 73% der Gesamtvarianz erkldren (siche Anhang H, Tabelle
34). Von diesen konnen zwei inhaltlich sinnvoll interpretiert werden: Faktor ,Genuss/ Ich-
Beteiligung’ und Faktor ,Empathie/ personliche Assoziationen’, die jeweils als unabhéngige

Variablen in die spiter durchgefiihrten Pfadanalysen eingehen.

Zusammenfassend ldsst sich eine hohe Validitit des weiterentwickelten Fragebogens
konstatieren, zu deren Uberpriifung die Faktorenanalysen durchgefiihrt wurden. Um die
weiteren Untersuchungsfragen inhaltlich zu beantworten, miissten im Folgenden eine erneute
Weiterentwicklung des Fragebogens sowie eine weitere Datenerhebung erfolgen. Da dies im
Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht moglich ist und zudem die Struktur des analytischen
Modell Boerners (2002) nach den bisher erfolgten Analysen bestétigt werden kann, werden
die weiteren Untersuchungsfragen anhand der bereits erhobenen Daten zu klidren versucht

(Kapitel 5).
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5. Analysen zur Klirung der Untersuchungsfragen

5.1 Ergebnisse zu Untersuchungsfrage 1: Gegenstinde der Bewertung kiinstlerischer
Qualitit in der Oper

Nach der Préisentation der Ergebnisse zu Untersuchungsfrage 1a — welche musikalischen und
szenischen Aspekte einer Opernauffiihrung die Rezipienten bei ihren Urteilen in welchem
Differenzierungsgrad beachten und unterscheiden — in Abschnitt 5.1.1 wird in Abschnitt 5.1.2
Untersuchungsfrage 1b — mit welchem Gewicht unterschiedliche Teilaspekte in das Urteil
iiber die kiinstlerische Qualitit eingehen — beantwortet werden. Wie bereits Moser (2005, S.
57f.) und Renz (2006, S. 59) fiir ihr Stimulusmaterial gezeigt haben, wird auch fiir die
bewertete Auffithrung der Oper ,,Die Zauberflote“ vermutet, dass die verschiedenen
Teilaspekte vom Publikum nicht gleich gewichtet werden, sondern unterschiedlich wichtig fiir

die Bewertung der Gesamtqualitit sind.

5.1.1 Untersuchungsfrage 1a: musikalische wund szenische Aspekte einer
Opernauffiihrung

Erkenntnisse zu Untersuchungsfrage la lassen sich sowohl aus der deskriptiven Auswertung
(vgl. Abschnitt 4.1.3) als auch aus der Interkorrelation der Skalen (vgl. Abschnitt 4.2.2) und
den Faktorenanalysen (vgl. Abschnitt 4.2.3) gewinnen. So zeigte die Analyse der Haufigkeit
des Auftretens der Antwortmoglichkeiten ,.kann ich nicht beurteilen®, dass die Bewertung der
musikalischen Aspekte einer Opernauffithrung sowohl den Laien als auch den Experten
deutlich mehr Schwierigkeiten bereitet als die Bewertung der szenischen Aspekte. Insgesamt
lasst sich schlieBen, dass zur Beurteilung der kiinstlerischen Qualitét einer Opernauffithrung
eine Vielzahl von Konstrukten herangezogen wird, die durch das analytische Modell Boerners

(2002) bzw. den weiterentwickelten Fragebogen sehr gut abgebildet werden.

Genauere Erkenntnisse zu Untersuchungsfrage 1a ergaben sich aus den Faktorenanalysen. So
zeigte sich, dass die Befragten auf der ersten Ebene des Modells (Boerner, 2002) die
,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Funktion’ (fitl) und auf der
zweiten Ebene die ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’ (fit2 M) sowie die
,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ (fit2 S) unterscheiden. Dariiber hinaus
ergab sich fiir die dritte Ebene des Modells, dass das Publikum die physisch unterscheidbaren
Konstrukte Orchester/ Dirigent, Chor, Solist und Ausstattung getrennt wahrnimmt sowie beim
Chor zwischen dessen unterschiedlichen Funktionen (musikalische Leistung/Zusammenspiel

innerhalb des Chores, szenische Leistung) differenziert. Zusammenfassend kann festgehalten

71



Analysen zur Kldrung der Untersuchungsfragen

werden, dass sowohl auf der ersten als auch auf der zweiten Ebene die Differenziertheit den
theoretischen Erwartungen des analytischen Modells (Boerner, 2002; vgl. Abschnitt 2.2.1)
entspricht und lediglich die Konstrukte der dritten Ebene nicht in erwartet differenzierter

Weise vom Publikum wahrgenommen werden.

5.1.2 Untersuchungsfrage 1b: Gewichtung der Teilaspekte

Ausgehend von den in Abschnitt 4.2.3 durchgefiihrten Faktorenanalysen werden nun Skalen
gebildet, deren Einfluss auf das Urteil tliber die kiinstlerische Qualitét tiberpriift werden wird
(Untersuchungsfrage 1b).! Welche Items bei der Skalenbildung verwendet wurden und die

jeweilige Hohe von Cronbachs Alpha kann Tabelle 15 entnommen werden.

Tabelle 15: Skalenbildung der Faktoren

Skala Cronbachs Kengziffgrp der Items der
Alpha jeweiligen Skala
Gesamtqualitét .90 mGQ1, mGQ2, vNG2
fitl .92 viitl 1, fitl 3, fitl 6, fitl 7, vfitl 8
fit3A1, viit3A2, fit3A4, fit3AS, vfit2S 1, fit2S 2,
fit2_Szene 95 - -

vrfit2S 4, vfit2S 3
fit2 Musik .82 fit2 2, vfit2 3, rfit2 6, vfit2 8, vrfit2 9
mMO13, vMO2, vuMO3, vMOS5, MO10, mfit3011,

Orchester 7 fit305, MD1, yMD7, MD13
Chor (Musik, £it3) 03 MC2, mMC10, MC8, MC7, fit3C1, vufit3C2,
vfit3C3

Solist %0 vMS6, vuMS7, MS10, SS1, vSS4, SS5, vfit3S1,
' rfit3S3, ufit3S5

Chor (Szene) .94 vuSCl1, vSC2, vSC3

Szene — 88 vSA13, mSA16, vSA15

Ausstattung

Anmerkung: fit 1 = Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension, fit2 Szene =
Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, fit2 Musik = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension. Die Formulierungen der Items sind in Anhang A zu finden.

Bei Anwendung des hiufig verwendeten Kriteriums, nach dem zusammengesetzte Skalen ab
einem Wert von o = 0.8 als hinreichend zuverldssig angesehen werden, konnen sidmtliche
Skalen als hoch reliabel bezeichnet werden. Dies ist umso bemerkenswerter, als dass sich ein

Teil der Skalen lediglich aus drei Items zusammensetzt (vgl. Abschnitt 4.2.1).

" Die an dieser Stelle durchgefiihrte Skalenbildung unterscheidet sich von jener aus Abschnitt 4.2.1 insofern, als
dass nun nicht auf Grundlage der im analytischen Modell Boerners (2002) theoretisch angenommenen
Konstrukte, sondern auf Basis der erfolgten Faktorenanalysen Skalen gebildet werden.
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Vor der Durchfiihrung von Analysen zur Erhebung der Gewichtung der Teilaspekte werden
zunichst die Beziehungen zwischen den Skalen iiberpriift, da von diesen die Wahl des
geeigneten Analyseinstrumentes abhéngt (siche unten). Insbesondere ist dabei von Interesse,
ob die Struktur des Publikumsurteils hierarchisch ist, wie vom analytischen Modell Boerners
(2002) angenommen, oder nicht.! Tabelle 16 gibt eine Ubersicht iiber die Korrelationen

zwischen den Skalen.

Tabelle 16: Korrelationsmatrix der Skalen

Chor
1 | fies | iz M | OFP | (Musik, | Solist | STOT | Aussta-
- - ter fit3) (Szene) | ttung
fitl 1
fit2 S 80** ]
fit2 M 52%% | 35k 1
Orchester S50** 3% .64%* 1
Chor Kk Kk Kk kk
(Musik, fit3) 53 42 53 76 ]
Solist 68%% | 50%k | gIwk | 7gkE | 74wk 1
fshz‘;e) S58FE | 5eEE | 5wk | D5kE | 43wk | 4]k ]
Ausstattung | .71%* | 83%% | 25%% | 30%k | 43k | 40wk | 4q%* 1

Anmerkung: **p < 0.01. fit 1 = Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension, fit2 S
= Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, fit2 M = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension. Die Bildung der Faktoren kann Abschnitt 4.2.3 entnommen werden.

GemidlB der Logik des analytischen Modell Boerners (2002), wonach die Teilaspekte der
dritten Ebene jeweils entweder auf die Stimmigkeit innerhalb der musikalischen oder
innerhalb der szenischen Dimension (Ebene 2) einwirken, die ihrerseits die Stimmigkeit
zwischen Szene und Musik (Ebene 1) beeinflussen (siche Abbildung 1), korrelieren die
Skalen der ersten und zweiten Ebene sowohl untereinander als auch mit den Skalen der dritten
Ebene zum Grofiteil hoch, was als erster Hinweis auf eine hierarchische Struktur des
Publikumsurteils iiber die kiinstlerische Qualitéit einer Opernauffiihrung interpretiert werden
kann. Anders als erwartet korrelieren jedoch ebenfalls die Skalen der dritten Ebene
untereinander teilweise hoch. So korreliert die Skala ,Orchester’ sowohl mit der Skala ,Chor’,
die sich aus dessen musikalischer Leistung und dem Zusammenspiel innerhalb des Chores

zusammensetzt (r = .76, p < 0.01), als auch mit der Skala ,Solist’ (r = .78, p < 0.01). Auch

' Wie in Abschnitt 2.1.1 erldutert, stellt in diesem jeder untergeordnete fit eine notwendige, jedoch nicht
hinreichende Bedingung fiir den fit auf der nachst hheren Ebene dar (Boerner, 2002, S. 97).

73



Analysen zur Kldrung der Untersuchungsfragen

zwischen den Skalen ,Chor’ (musikalische Leistung, Zusammenspiel) und ,Solist’ besteht
eine hohe Korrelation (r = .74, p < 0.01). Da die Wahl eines geeigneten Analyseinstrumentes
zur Messung der Gewichtung der Teilaspekte davon abhingt, ob die Struktur des
Publikumsurteils hierarchisch ist oder nicht' und sich sowohl aus dem theoretischen Modell
(Boerner, 2002) als auch aus der Korrelationsmatrix Hinweise auf eine Hierarchie ergeben,

wird zu deren weiterer Uberpriifung im Folgenden eine Pfadanalyse durchgefiihrt.

Pfadanalysen

Anders als Regressionsanalysen sind Pfadanalysen in der Lage, nicht nur Aussagen iiber
Beziehungen zwischen einer abhéngigen und einer bzw. mehreren unabhédngigen Variablen zu
treffen, sondern zusétzlich zu testen, wie verschiedene abhédngige Variablen wieder auf andere
Variablen einwirken (Schnell et al., 2005, S. 461). Dazu werden in einem ersten Schritt die
aus theoretischen Uberlegungen hergeleiteten Kausalhypothesen in einem sog. Pfaddiagramm
zusammengefasst. In einem zweiten Schritt wird anschlieBend getestet, ob sich das Modell
durch die erhobenen Daten bestdtigen ldsst (Bortz, 1999, S. 456). Im Gegensatz zu struktur-
entdeckenden Verfahren, bei denen im Voraus keinerlei Vorstellungen tiber Zusammenhéinge
zwischen Variablen bestehen, arbeiten Pfadanalysen somit struktur-priifend bzw. hypothesen-
testend, d.h. konfirmatorisch. Anhand von Korrelationen zwischen Variablen sollen dabei
Aussagen iiber Kausalititen getroffen werden, weshalb Pfadanalysen auch als

,Kausalmodelle’ bezeichnet werden.?

Abbildung 5 zeigt das hierarchische Pfadmodell des Publikumsurteils iiber kiinstlerische
Qualitit in der Oper, das auf Grundlage des analytischen Modell Boerners (2002) (vgl.
Abschnitt 2.2.1) sowie der in Abschnitt 4.2.3 erfolgten Faktorenanalysen erstellt wurde.

! Ursichlich dafiir sind die starken Korrelationen der Konstrukte, die mit einer hierarchischen Struktur des
Publikumsurteils einhergingen. Diese wiirden bspw. die Durchfiihrung einer linearen Regressions-analyse
ausschlieBen, da bei dieser die Schéitzungen der Regressionsparameter mit zunehmender Kollinearitét
unzuverlédssiger werden (Backhaus et al., 2003, S. 88).

2 Da aus einem statistischen Modell iiber Korrelationen streng genommen jedoch niemals Aussagen iiber
Kausalbeziehungen getroffen werden konnen (vgl. Abschnitt 4.2.2), ist diese Bezeichnung — obwohl
gebrduchlich — falsch (Schnell et al.,, 2005, S. 463). Weil aber Korrelationen zwischen Variablen eine
notwendige, wenn auch nicht hinreichende Bedingung fiir Kausalitdt darstellen, dienen sie als Grundlage von
Pfadanalysen, wenngleich sich Kausalitdt damit niemals bestitigen, sondern ausschlieBlich widerlegen lésst. Da
sich in der Regel jedoch mehrere Kausalmodelle finden lassen, die mit der von einer Pfadanalyse ermittelten
Kovarianz- und Korrelationsstruktur in Einklang zu bringen sind, werden in der vorliegenden Arbeit
Korrelationen lediglich als ,Hinweise’ fiir Kausalitéten interpretiert.
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Abbildung 5: Hierarchisches Pfadmodell des Qualititsurteils in der Oper
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Anmerkungen: Rechtecke préasentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre Zusammenhinge dar. Werte bei
den Pfeilen stellen die standardisierten B-Koeffizienten dar. Werte am rechten oberen Rand der manifesten
Variablen reprisentieren die Kommunalitdt. ,R’ sind Residualvariablen.

Zur Uberpriifung, ob die Konstrukte hierarchisch auf das Publikumsurteil wirken oder nicht,
erscheint ein Vergleich des hier gebildeten Modells mit einem sog. Generalfaktormodell, in
welchem sdmtliche Konstrukte direkten Einfluss auf das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitét
nehmen und demnach keinerlei hierarchische Beziehungen bestehen, sinnvoll.! Abbildung 6

gibt das Generalfaktormodell grafisch wieder.

Abbildung 6: Generalfaktormodell des Qualititsurteil in der Oper
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Anmerkungen: Rechtecke priasentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre Zusammenhénge dar. Werte bei
den Pfeilen stellen die standardisierten B-Koeffizienten dar. Werte am rechten oberen Rand der manifesten
Variablen représentieren die Kommunalitit. ,R’ sind Residualvariablen.

' Da an dieser Stelle speziell von Interesse ist, ob die Konstrukte — wie vom analytischen Modell Boerners
(2002) angenommen — hierarchisch auf das Gesamturteil wirken oder nicht, sind die B-Koeffizienten zwar in
Abbildung 5 enthalten, werden an dieser Stelle jedoch nicht interpretiert.
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Die Beurteilung der Ubereinstimmung der beiden Modelle mit den empirisch erhobenen
Daten (sog. Anpassungsgiite) lasst sich mit GiitemaBlen durchfiihren, wobei im Gegensatz zu
vergleichbaren Analysen bei Pfadanalysen eine Vielzahl von Giitemaflen existiert, die zu
durchaus unterschiedlichen Ergebnissen kommen konnen (Schermelleh-Engel et al., 2003, S.

23). Eine Auswahl geeigneter Kriterien kann Tabelle 17 entnommen werden.'

Tabelle 17: Anpassungsgiite des Modellvergleichs

1 df | p y¥/df | RMSEA | NFI | CF1 | AIC | ECVI
hierarchisches Modell
(Abbildung 5) 320.07 | 28 | .000 | 11.43 .296 582 1 .595 | 372.07 | 3.13
Generalfaktormodell
(Abbildung 6) 612.81 |28 |.000 | 21.89 419 200 | .189 | 664.81 | 5.59

Anmerkungen: y* = Chi-Quadrat-Wert, df = Freiheitsgrade, p = Wahrscheinlichkeit, RMSEA = Root Mean
Square Error of Approximation, NFI = Normed Fit Index, CFI = Comparative Fit Index, AIC = Akaike
Information Criterion, ECVI = Expected Cross Validation Index.

Das einzige Giitekriterium mit integriertem Signifikanztest ist der Chi-Quadrat-Test, der die
Nullhypothese priift, nach der die empirische Kovarianzmatrix der modelltheoretischen
entspricht. Chi-Quadrat-Werte (y*) von 320.07 bzw. 612.81 wurden errechnet; die
Nullhypothese muss demnach in beiden Fillen abgelehnt werden (p = .000). Da die
Ergebnisse des Chi-Quadrat-Tests generell jedoch erheblich von der Stichprobengrofle, der
Parameteranzahl sowie der Verteilung der Daten abhidngen, miissen ebenfalls die Verhéltnisse
zwischen %> und Freiheitsgraden (jeweils df = 28) in Betracht gezogen werden. Im
vorliegenden Fall liegen diese bei y*/df = 11.43 bzw. 21.89. Die Tatsache, dass kleinere Werte
fiir eine bessere Anpassungsgiite des Modells mit den empirischen Daten stehen (Homburg &
Baumgartner, 1995, S. 170), macht die Uberlegenheit des hierarchischen Modells gegeniiber

dem Generalfaktormodell deutlich.

Anders als der Chi-Quadrat-Test, der zu den ,absoluten’ Giitekriterien zihlt, setzt der Root
Mean Square Error of Approximation (RMSEA) keine exakte Ubereinstimmung zwischen
theoretischem Modell und empirischen Daten voraus, die in den Sozialwissenschaften nur in
seltenen Fillen anzutreffen sein wird, sondern testet deren ungefiihre Ubereinstimmung. Dass
auch hier kleinere Werte eine bessere Anpassungsgiite des Modells indizieren (Browne &

Cudeck, 1993), bestitigt die Uberlegenheit des hierarchischen Modells.

' Ob sich ein Giitema$ fiir die Messung der Ubereinstimmung zwischen Modell und empirischen Daten eignet,
hingt insbesondere von der Wahl des Schitzalgorithmus ab, der die Differenz zwischen der mit Hilfe der
geschitzten Parameter berechenbaren modelltheoretischen Korrelationsmatrix und der empirischen
Korrelationsmatrix zu minimieren versucht (Backhaus et al.,, 2003, S. 370). In dieser Arbeit wurde die
Maximum-Likelihood-Methode gewéhlt, die das gebrauchlichste iterative Schitzverfahren darstellt.
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Zum selben Ergebnis kommen auch die inkrementellen Giitekriterien NFI (Normed Fit Index)
und CFI (Comparative Fit Index), die die Ubereinstimmung zwischen Theorie und Empirie im
Vergleich zu Modellen mit weniger Parametern, d.h. Basismodellen, messen, sowie die
speziell zum Vergleich mehrerer Modelle entwickelten Giitekriterien AIC (Akaike
Information Criterion) und ECVI (Expected Cross Validation Index) (Schermelleh-Engel et
al., 2003, S. 43f.). Im Gegensatz zu den iibrigen Kriterien sind bei beiden letztgenannten
unstandardisiert; niedrigere Werte stehen filir das jeweils geeignetere, d.h. die empirischen

Daten besser abbildende, Modell.

Die deutliche Uberlegenheit des hierarchischen Pfadmodells lisst auf eine hierarchische
Struktur des Publikumsurteils in der Oper schlieBen. Demnach stellen zur Erfassung der
Gewichtung der Teilaspekte fiir das Urteil des Publikums iiber die kiinstlerische Qualitét einer
Opernauffithrung Strukturgleichungsmodelle das passende Analyseinstrument dar, da bei
diesen — im Gegensatz zu linearen Regressionsanalysen — die Schétzungen der Parameter mit

zunehmender Kollinearitit nicht unzuverldssiger werden.

Strukturgleichungsmodelle

Strukturgleichungsmodelle kombinieren regressionsanalytische Uberlegungen mit Aspekten
der Faktoren- und Pfadanalyse und stellen daher eine geeignete Methode zur Uberpriifung der
Ubereinstimmung eines theoretisch entwickelten Modells mit empirisch erhobenem
Datenmaterial dar (Bortz, 1999, S. 456). Im Gegensatz zu Pfadanalysen bieten sie jedoch
zusitzlich die Moglichkeit, neben Beziehungen zwischen manifesten Variablen auch solche
zwischen latenten, d.h. nicht direkt messbaren, Variablen zu iiberpriifen, wie im vorliegenden
Fall erwiinscht (Bortz, 1999, S. 456). Strukturgleichungsmodelle bestehen daher aus zwei
Teilen: Als Messmodell wird der Teil bezeichnet, der die manifesten Variablen den thnen zu
Grunde liegenden Konstrukten, d.h. latenten Variablen, zuordnet. Diese sind damit den
Faktoren im Sinne der Faktorenanalyse vergleichbar; zusdtzlich kdnnen resultierende
Pfadkoeffizienten als Faktorladungen, d.h. als Ergebnisse einer konfirmatorischen
Faktorenanalyse, interpretiert werden. Die Ergebnisse der in Abschnitt 4.2.3 durchgefiihrten
explorativen, d.h. ohne exakte Hypothesen iiber das zu erwartende Ergebnis vollzogenen,
Faktorenanalyse konnen daher mit Hilfe eines Strukturgleichungsmodells auf ihre Korrektheit
iberpriift werden. Den zweiten Teil eines Strukturgleichungsmodells bildet das sog.
Strukturmodell, welches die latenten Variablen zueinander in Beziehung setzt und mit

regressionsanalytischen Verfahren verglichen werden kann. Mit dessen Hilfe wird geklart
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werden, mit welcher Gewichtung die unterschiedlichen Teilaspekte in das Gesamturteil der
Rezipienten iiber die kiinstlerische Qualitit einer Opernauffithrung eingehen

(Untersuchungsfrage 1b).

Zur  korrekten Berechnung der Zusammenhinge zwischen Variablen eines
Strukturgleichungsmodells muss neben einer Normalverteilung der Daten und der Absenz
systematisch fehlender Werte auch eine ausreichend groBe Stichprobe gegeben sein. Hiufig
wird in der Literatur zur Parameterschitzung ein Stichprobenumfang von n > 100,
gelegentlich auch n > 200, und/oder fiinf Befragte pro zu schitzendem Parameter gefordert
(Backhaus et al., 2003, S. 364), so dass die Verwendung eines Strukturgleichungsmodells
aufgrund der hohen Anzahl zu schitzender Parameter im Rahmen dieser Arbeit nicht moglich
ist.! Mit welcher Gewichtung die unterschiedlichen Teilaspekte in das Gesamturteil der
Rezipienten iiber die kiinstlerische Qualitdt einer Opernauffithrung eingehen, bleibt somit

vorldufig unklar.

Wenngleich also die Gesamtstruktur des Modells anhand von Strukturgleichungsmodellen
nicht ermittelt werden kann, ist dies doch fiir Teilstrukturen des Gesamtmodells aufgrund der
geringeren Anzahl zu schitzender Parameter moglich. So kdnnen der Einfluss der zweiten auf
die erste Ebene sowie der Einfluss der ersten Ebene auf das Urteil iiber die kiinstlerische
Qualitit quantifiziert werden (sieche Abbildung 7)%, wobei die latenten Variablen ,Qualitit’,
Jtl’, fit2 Szene’ und ,fit2 Musik’ jeweils durch die manifesten Items gemessen werden,
die den Faktoren im Rahmen der in Abschnitt 4.2.3 erfolgten explorativen Faktorenanalyse

zugeordnet wurden.

! Bei fiinf Befragten pro zu schitzendem Parameter wire zur korrekten Berechung eines Strukturgleichungs-
modells ein Stichprobenumfang von n = 265 notwendig, der in der vorliegenden Arbeit bei weitem nicht erreicht
wird (n = 120, vgl. Abschnitt 4.1.1).

? Ursichlich ist die geringere Anzahl zu schitzender Parameter, die bei dieser Teilstruktur einen
Stichprobenumfang von n = 105 notwendig macht, vorausgesetzt es werden fiinf Befragte pro zu schitzendem
Parameter gefordert (Backhaus et al., 2003, S. 364).
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Abbildung 7: Teilstruktur I des Strukturgleichungsmodells des Urteils iiber die
kiinstlerische Qualitat
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Anmerkungen: Grau schraffierte Ellipsen présentieren latente Variablen, Rechtecke présentieren manifeste
Variablen, ,e’ stellen den jeweiligen Messfehler dar, ,R’ sind Residualvariablen. Werte am linken unteren Rand
der latenten Variablen stellen die erkldrte Varianz dar, Werte am rechten oberen bzw. am linken Rand der
manifesten Variablen reprisentieren die Kommunalitdt. Pfeile stellen Pfade dar, Werte bei den Pfeilen des
Strukturmodells stellen die standardisierten B-Koeffizienten dar, Werte bei den Pfeilen der Messmodelle
reprasentieren die Faktorladungen. Es wurden die Kennziffern der jeweiligen Items verwendet; die
Formulierungen kdnnen Anhang A entnommen werden.

In der hier abgebildeten standardisierten Losung geben die Regressionskoeffizienten im
Messmodell Auskunft liber die Stirke der Korrelationen der manifesten Variablen mit den
hypothetisch angenommenen Konstrukten und konnen wie oben erldutert wie Faktorladungen
interpretiert werden. Da sdmtliche Werte — zum iiberwiegenden Teil deutlich — iiber .40
liegen, konnen die Ergebnisse der explorativen Faktorenanalyse bestdtigt werden; die
Befragten unterscheiden die ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen
Funktion’ (fitl) auf der ersten Ebene des Modells (Boerner, 2002) und die ,Stimmigkeit
innerhalb der musikalischen Dimension’ (fit2 M) sowie die ,Stimmigkeit innerhalb der
szenischen Dimension’ (fit2 S) auf der zweiten Ebene. FEine umfassende
Modellvereinfachung der Teilstruktur vergleichbar zu Renz (2006, S. 63) erscheint demnach

nicht notwendig.
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Zur Klarung der Untersuchungsfrage 1b konnen in einem zweiten Schritt die Koeffizienten
des Strukturmodells betrachtet werden: So erkliren die Konstrukte ,Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension’ (fit2 Musik) und ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen
Dimension’ (fit2_Szene) gemeinsam 83% der Varianz der ,Stimmigkeit zwischen der
musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl) (siche den Wert links unterhalb der
entsprechenden Ellipse). Auffillig ist die Dominanz der szenischen iiber die musikalische
Dimension (.87 vs. .28), auf welche spéter genauer eingegangen werden wird. Auch der
Einfluss der ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl)
auf das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitidt kann der Teilstruktur des Gesamtmodells in
Abbildung 7 entnommen werden. 65% der Varianz des Konstruktes ,kiinstlerische Qualitét’
konnen so erkldrt werden. Vor der weiteren Interpretation der Ergebnisse in Hinblick auf
Untersuchungsfrage 1b muss jedoch zunichst die Ubereinstimmung des analytischen Modells
mit den empirisch erhobenen Daten getestet werden, was sich — analog zu Pfadanalysen — mit
Giitemafen durchfiihren ldsst. Eine Auswahl geeigneter Kriterien kann Tabelle 18

entnommen werden.

Tabelle 18: Anpassungsgiite der Teilstruktur I des Gesamtmodells iiber das Urteil iiber
die kiinstlerische Qualitiit einer Opernauffiihrung

v df p v/df RMSEA NFI CFI
446.00 149 .000 2.99 129 811 863

Anmerkungen: y* = Chi-Quadrat-Wert, df = Freiheitsgrade, p = Wahrscheinlichkeit, RMSEA = Root
Mean Square Error of Approximation, NFI = Normed Fit Index, CFI = Comparative Fit Index.

Bei einem Chi-Quadrat-Wert (¥*) von 446.00 muss die Nullhypothese, nach der die
empirische Kovarianzmatrix der modelltheoretischen entspricht, abgelehnt werden (p = .000).
Da auch das Verhiltnis zwischen %* und Freiheitsgraden (df = 149) den {iblicherweise auf 2.5
festgesetzten Grenzwert {berschreitet (y*/df = 2.99), muss von einer suboptimalen
Modellanpassung der Teilstruktur ausgegangen werden (Homburg & Baumgartner, 1995, S.
170).

Auch der Root Mean Square Error of Approximation (RMSEA), bei dem Werte < .05 fiir eine
hohe Anpassungsgiite sprechen, wohingegen Werte grofer .10 nicht mehr akzeptiert werden
kénnen (Browne & Cudeck, 1993), lisst keineswegs auf eine hohe Ubereinstimmung der
Teilstruktur mit den empirischen Daten schlieBen (RMSEA = .13). Dies wird bestitigt durch
den Normed Fit Index (NFI) und den Comparative Fit Index (CFI), der zusétzlich die Anzahl

der Freiheitsgrade einbezieht. Bei beiden Kriterien deuten Werte > .90 auf eine gute
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Ubereinstimmung zwischen Theorie und Empirie hin (Backhaus et al., 2003, S. 374f.), die in
dieser Arbeit mit NFI = .81 und CFI = .86 jedoch nicht erreicht werden.

Auch das Messmodell der ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ (fit2 Szene),
welches dem Anhang E entnommen werden kann, kann als Ersatz fiir die Betrachtung der
Gesamtstruktur getrennt analysiert werden.' Da hier ebenfalls sdmtliche manifesten Variablen
in hohem Ausmal auf die latenten Konstrukte laden, konnen die Ergebnisse der explorativen
Faktorenanalyse aus Abschnitt 4.2.3 auch fiir diese Teilstruktur konfirmatorisch bestétigt
werden. 73% der Varianz des Konstruktes ,fit2 Szene’ konnen erkldrt werden, wozu die
latente Variable ,Szene Ausstattung’ (.78) erheblich mehr beitrdgt als ,Chor Szene’ (.34).
Wie in Tabelle 19 zu sehen ist, weisen die Giitekriterien jedoch auch in dieser Teilstruktur
keineswegs auf eine hohe Anpassungsgiite hin, so dass auf weitere inhaltliche Interpretationen

im Sinne der Untersuchungsfrage 1b an dieser Stelle vorerst verzichtet wird.

Tabelle 19: Anpassungsgiite der Teilstruktur II des Gesamtmodells fiir das Urteil iiber
die kiinstlerische Qualitit einer Opernauffiihrung

7 df p v2/df NFI CFI RMSEA
278.48 75 .000 3.713 844 879 151

Anmerkungen: ¥* = Chi-Quadrat-Wert, df = Freiheitsgrade, p = Wahrscheinlichkeit, NFI = Normed Fit Index,
CFI = Comparative Fit Index, RMSEA = Root Mean Square Error of Approximation.

Die dritte Teilstruktur des Gesamtmodells, welche das Messmodell der ,Stimmigkeit
innerhalb der musikalischen Dimension’ mit den Konstrukten ,Orchester’, ,Solisten’ und
,Chor (Musik, fit3)’ und damit eine erheblich grofere Anzahl zu schitzender Parameter
enthilt, kann aufgrund des unzureichenden Stichprobenumfangs nicht berechnet werden.?

Eine Darstellung des Teilmodells ohne Parameterschidtzungen findet sich in Anhang F.

Obwohl eine Untersuchung der Gesamtstruktur des hierarchischen Modells im Rahmen von
Strukturgleichungsmodellen aufgrund der geringen StichprobengroBe nicht mdoglich ist,
konnen aus der Analyse der Teilstrukturen interessante Schliisse gezogen werden. So konnen
die Ergebnisse der explorativen Faktorenanalysen (vgl. Abschnitt 4.2.3) mit Hilfe der
Erstellung von Messmodellen auf allen drei Ebenen konfirmatorisch bestdtigt werden;
lediglich zwei Items wurden entfernt. Auch kdnnen Strukturmodelle fiir Teilstrukturen erstellt

werden, wobei inhaltliche Interpretationen der Koeffizienten im Hinblick auf die Gewichtung

" Bei 14 zu schitzenden Parametern dieser Teilstruktur wire eine Stichprobe von n = 70 ausreichend, die in der
vorliegenden Arbeit — wie erwéhnt — erreicht wird.
? Notwendig wire ein Stichprobenumfang von n = 155.
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der Teilaspekte fiir das Publikumsurteil {iber die kiinstlerische Qualitdt aufgrund der
mangelhaften Anpassungsgiite mit dulerster Vorsicht erfolgen miissen. Da in dieser Arbeit
jedoch weniger die Teilstrukturen als vielmehr das Gesamtmodell im Mittelpunkt stehen und
die Gewichtung der Teilaspekte flir das Gesamturteil {iber die kiinstlerische Qualitdt ermittelt
werden soll (Untersuchungsfrage 1b), wird im Folgenden ein erneuter Versuch der
Rekonstruktion des hierarchischen Modells des Qualitétsurteils bei Opernauffiihrungen von

Boerner (2002) mit Hilfe von Pfadanalysen erfolgen.

Pfadanalyse

Anders als Strukturgleichungsmodelle priifen Pfadanalysen ausschlielich die Beziehungen
zwischen manifesten Variablen (Bortz, 1999, S. 456). Da sie zudem keine theoretischen
Annahmen iiber die Entstehung systematischer Messfehler treffen (Schnell et al., 2005, S.
462), reichen zu ihrer Durchfiihrung deutlich geringere Stichproben aus, so dass mit ihrer
Hilfe die Gesamtstruktur des hierarchischen Modells ermittelt werden kann. Da sich oben
zeigte, dass das hierarchische Pfadmodell des Qualititsurteils in der Oper (sieche Abbildung 5)
zwar dem Generalfaktormodell (siche Abbildung 6) deutlich iiberlegen ist, seine Glitekriterien
jedoch auf eine suboptimale Abbildung der empirischen Daten hinweisen, liegen
Modifikationen des Modells mit dem Ziel einer besseren Anpassungsgiite nahe. Es ist zu
beachten, dass sich die Pfadanalyse damit von ihrem konfirmatorischen, d.h. hypothesen-
testenden, Charakter entfernt und zu einem explorativen Datenanalyseinstrument wird
(Backhaus et al., 2003, S. 378). Eine erneute Datenerhebung zur Uberpriifung des
modifizierten Modells ist demnach unbedingt notwendig. Aus Zeitgriinden kann dies im

Rahmen der vorliegenden Arbeit jedoch nicht erfolgen.

Nach einem Vergleich ausgewéhlter potentieller Modelle stellt sich das unten abgebildete
modifizierte Pfadmodell als die empirischen Daten am besten abbildend dar. Wie in
Abbildung 8 zu sehen ist, wurden ein direkter Einfluss der ,Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension’ (fit2 Musik) auf das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitdt sowie

Korrelationen zwischen den Konstrukten der dritten Ebene zugelassen.
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Abbildung 8: Modifiziertes Pfadmodell des Qualititsurteils in der Oper
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Anmerkungen: Rechtecke présentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre Zusammenhédnge dar. ,R’
prasentiert eine Residualvariable. Werte am rechten oberen Rand der manifesten Variablen stellen die erklirte
Gesamtvarianz dar, Werte bei den Pfeilen priasentieren die standardisierten 3-Koeffizienten.

Verschiedene Werte der Anpassungsgiite des modifizierten Pfadmodells kénnen Tabelle 20
entnommen werden, wobei zur besseren Vergleichbarkeit die Werte des urspriinglichen
hierarchischen Modells aus Abbildung 5 ebenfalls enthalten sind. Sdmtliche Werte verbessern
sich; die Differenz zwischen der mit Hilfe der geschétzten Parameter berechenbaren
modelltheoretischen Korrelationsmatrix und der empirischen Korrelationsmatrix wird
minimiert. Die Nullhypothese, nach der die empirische mit der modelltheoretischen
Kovarianzmatrix tiibereinstimmt, muss nach dem Chi-Quadrat-Test jedoch weiterhin
abgelehnt werden (p = .000). Da dieser wie oben erwihnt jedoch sehr sensibel auf die Anzahl
der zu schitzenden Parameter reagiert, die in diesem Fall vergleichsweise hoch ist, ist der
Quotient aus dem Chi-Quadrat-Wert und der Anzahl der Freiheitsgrade wesentlich
aussagekriftiger. Mit y*/df = 4.36 liegt dieser jedoch ebenfalls deutlich {iber dem in der
Literatur genannten Grenzwert von 2.5, so dass die Anpassung auch des modifizierten
Modells nicht optimal ist. Da jedoch sowohl der NFI als auch der CFI, die die
Ubereinstimmung zwischen Theorie und Empirie im Vergleich zu Modellen mit weniger
Parametern (,Basismodellen’) messen und sich zwischen 0 und 1 bewegen, liber dem
Grenzwert von .90 liegen, kann insgesamt von einer akzeptablen Anpassungsgiite des

modifizierten Modells ausgegangen werden (Backhaus et al., 2003, S. 372f.).
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Tabelle 20: Anpassungsgiite des Modellvergleichs

1 df | p y¥/df | RMSEA | NFI | CFI1 | AIC | ECVI
modifiziertes
hierarchisch. Modell 74.17 | 17 | .000 | 4.36 .168 903 | .921 | 148.17 | 1.25
(Abbildung 8)
hierarchisches Modell
(Abbildung 5) 320.07 | 28 | .000 | 11.43 .296 582 1 .595 | 372.07 | 3.13

Anmerkungen: y* = Chi-Quadrat-Wert, df = Freiheitsgrade, p = Wahrscheinlichkeit, RMSEA = Root Mean
Square Error of Approximation, NFI = Normed Fit Index, CFI = Comparative Fit Index, AIC = Akaike
Information Criterion, ECVI = Expected Cross-Validation Index.

Mit Hilfe einer Pfadanalyse kann somit die Gesamtstruktur des Publikumsurteils tiber die
kiinstlerische Qualitdt in der Oper iiber die theoretisch angenommenen Ebenen rekonstruiert
werden (siehe Abbildung 8), wobei sich die Gewichtung der Teilaspekte fiir das Gesamturteil
tiber die kiinstlerische Qualitét aus den standardisierten B-Koeffizienten entnehmen lésst. 66%
der Varianz der abhingigen Variable ,kiinstlerische Qualitdt’ werden erklirt, von denen 3 =
.68 auf die ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl)
und B = .22 auf die ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’ (fit2 Musik)
entfallen. Ein direkter Einfluss der ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’
(fit2_Szene) auf die kiinstlerische Qualitédt besteht nicht. Auffallend bei der Betrachtung der
,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl), bei der 74%
der Gesamtvarianz erkldrt werden, ist die Dominanz des Einflusses der ,Stimmigkeit
innerhalb der szenischen Dimension’ (fit2_ Szene, B = .75) iiber die ,Stimmigkeit innerhalb
der musikalischen Dimension’ (fit2 Musik, B = 26)." Ebenfalls bemerkenswert ist der
geringe Einfluss des Konstruktes ,musikalische Leistung und Zusammenspiel innerhalb des
Chores’ (Chor M, fit3) der dritten Ebene auf die ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension’ (fit2 Musik), wohingegen sich der Einfluss des Orchesters (3 = .32) kaum von
dem der Solisten (B = .34) unterscheidet. Unterschiedlich stark hingegen wirken die
Konstrukte ,Szene Ausstattung’ und ,szenische Leistung des Chores’ (Chor Szene) der
dritten Ebene auf die ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ (fit2_Szene), wobei

der Einfluss des erstgenannten Konstruktes deutlich tiberwiegt (8 =.73 vs. B = .24).

Da neben den direkten ebenfalls indirekte Effekte bestehen, erscheint zur Ermittlung der
Gewichtung der Konstrukte der zweiten und dritten Ebene des analytischen Modell Boerners

(2002) auf das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitdt auch die Betrachtung der totalen Effekte,

! Dies deutete bereits die Analyse der Interkorrelationen der Skalen an (vgl. Abschnitt 4.2.2). So korreliert die
Skala ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ deutlich stirker mit der
,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ (r = .81, p < 0.01) als mit der ,Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension’ (r =.50, p <0.01).
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die sich aus deren Addition ergeben, lohnend. So wirkt die ,Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension’ (fit2 Musik) sowohl direkt (B = .22) als auch indirekt {iber die
,Stimmigkeit zwischen Musik und Szene’ (fitl, B = .26 x .68) auf die kiinstlerische Qualitét,
welches einen Gesamteffekt von B = .22 + .26 x .68 = .40 ergibt. Bei einem Blick auf die
totalen Effekte der verschiedenen Konstrukte auf das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitat
zeigt sich, dass die ,Stimmigkeit zwischen Musik und Szene’ (fitl) mit der grofBten
Gewichtung in das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitdt eingeht (B = .68). Die Plitze zwei
und drei belegen die ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ (fit2_Szene, B = .52)
sowie die ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension’ (fit2_ Musik, 3 = .40), wobei
der Einfluss des Konstruktes ,Szene Ausstattung’ nur knapp darunter liegt (B = .38). Mit
erheblich geringerem Gewicht gehen die Solisten (3 = .14), das Orchester (B = .13) sowie die
szenische Leistung des Chores (B = .13) jeweils flir sich genommen in das Urteil des
Publikums ein. Eine vollstindige Ubersicht iiber die standardisierten totalen Effekte bietet

Tabelle 21.

Tabelle 21: Standardisierte totale Effekte des modifizierten Pfadmodells

unabhéngig Szene Chor
ggg;g Ausstat- (Musik, Orglres- Solisten Sﬁzt eere I\f/};zs;k fit

abhingig tung fit3)
fit2 Szene 24 .73 .00 .00 .00 .00 .00 .00
fit2 Musik | .00 .00 .03 33 34 .00 .00 .00
fitl A8 .55 .01 .08 .09 75 26 .00
Qualitét 13 38 .01 13 14 52 40 .68

5.2 Ergebnisse zu Untersuchungsfrage 2: Unterschiede zwischen Laien und Experten in
der Bewertung der kiinstlerischen Qualitit einer Opernauffithrung

Nach Beantwortung der Untersuchungsfrage 1, was Gegenstand der Bewertung kiinstlerischer
Qualitdt im Musiktheater ist, werden im Folgenden die Unterschiede zwischen den
Qualititsurteilen von Laien und Experten untersucht. Zur Beantwortung der
Untersuchungsfrage 2a, die Unterschiede zwischen Laien und Experten in Bezug auf die
Differenziertheit und Gewichtung der Teilaspekte erfragt, werden im folgenden Abschnitt
Faktoren- und Pfadanalysen getrennt nach Laien und Experten gerechnet. Anschliefend wird
Untersuchungsfrage 2b (unterschiedliche Beurteilung der Qualitdt der Teilaspekte) anhand
von T-Tests zu beantworten versucht (Abschnitt 5.2.2). In Abschnitt 5.2.3 geht es um die
Hohe der Ubereinstimmung (Interrater-Reliabilitit) der Urteile innerhalb der beiden
Beurteilergruppen (Untersuchungsfrage 2c¢), die im Rahmen von Intraklassenkorrelationen

iiberpriift wird.
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5.2.1 Untersuchungsfrage 2a: Unterschiede zwischen Laien und Experten hinsichtlich
Differenziertheit und Gewichtung

Wie in Abschnitt 4.1.4 erldutert, wurde die Unterscheidung Laie — Experte anhand von vier
Items getroffen: Neben dem Item ,Wie groB} ist Thre Erfahrung in Bezug auf die Oper?’ sind
dies ,Wie oft pro Jahr besuchen Sie eine Opernauffithrung (im Durchschnitt)?’, ,Beherrschen

Sie ein Instrument?’ und ,Wie gut haben Sie das aufgefiihrte Stiick bereits gekannt?”.!

Fiihrt man eine getrennte Faktorenanalyse fiir die erste Ebene des analytischen Modells
(Boerner, 2002) durch, bei der es um die Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der
szenischen Dimension geht, ergeben sich kaum Unterschiede zwischen Laien und Experten:
Die Varianz, die erkldrt werden kann, liegt bei den Experten etwas hoher (81% vs. 76%),
aullerdem sind die Faktorladungen in der Expertenstichprobe geringfiligig hoher, d.h. der
extrahierte Faktor liefert einen etwas groBeren Erklirungsbeitrag fiir die Variablen. Ahnliches
gilt fiir die zweite Ebene, wo es um die Stimmigkeit innerhalb der jeweiligen Dimensionen
geht. Auch hier ist die erkliarte Gesamtvarianz in der Gruppe der Experten geringfiigig héher
als in der Teilstichprobe der Laien (72% vs. 70%).2

Deutliche Unterschiede hingegen zeigen sich bei separaten Faktorenanalysen auf der dritten
Ebene des analytischen Modells (Boerner, 2002). Bei den Laien lassen sich — ohne Vorgabe
einer Anzahl von Faktoren — sieben Faktoren zichen, die 86% der Gesamtvarianz erkléren.
Von diesen lassen sich sechs Faktoren inhaltlich interpretieren: ,Leistung des Orchesters und
Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten’, ,szenische Leistung
des Chores, Ausstattung (Einzelaspekte)’, ,musikalische Leistung des Chores’, ,musikalische
und szenische Leistung des Solisten’, ,Zusammenspiel innerhalb des Chores’ sowie
,Zusammenspiel der Solisten untereinander’ (Aufzdhlung in der Reihenfolge ihrer
Varianzaufklarung). Bei den Experten lassen sich sechs Faktoren extrahieren: ,Leistung des
Orchesters und Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten’,
,musikalische Leistung und Zusammenspiel innerhalb des Chores sowie szenische Leistung
des Solisten’, ,szenische Leistung des Chores’, ,Ausstattung (Einzelaspekte)’,
,Zusammenspiel innerhalb der Solisten’ und ,musikalische Leistung des Solisten’. Allerdings
gibt es — analog zur Betrachtung des gesamten Publikums — auch bei getrennter Betrachtung

Items, die auf mehr als einem Faktor laden bzw. auf einem anderen als erwartet.

' Die Kennziffern der Items lauten RS4, mRS5, mRS7 und RS8; Item RS4 wurde bei der Indexbildung doppelt
gewertet (vgl. Abschnitt 4.1.4).

* Eine Auflistung der extrahierten Faktoren sowie der Faktorladungen der einzelnen Items fiir alle drei Ebenen
getrennt nach Experten und Laien befindet sich in Anhang M.
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In beiden Gruppen ldsst sich bei getrennter Betrachtung also jeweils ein Faktor mehr ziehen,
als dies bei gemeinsamer Faktorenanalyse der Fall ist; dies war zumindest fiir die Laien nicht
zu erwarten. Anders als bei der Studie von Boerner und Renz (in Vorbereitung), wo bei den
Laien nur zwei Faktoren extrahiert werden konnten, sind diese in der vorliegenden
Untersuchung in der Lage, nicht nur die physisch unterscheidbaren Konstrukte, sondern auch
deren unterschiedliche Funktionen getrennt wahrzunechmen.' Fehlendes Wissen bzw.
mangelnde Erfahrung, welche die Laien an der simultanen Wahrnehmung der Vielzahl von
Stimuli einer Opernauffiilhrung hindern konnten, scheiden als Erkldrung fiir den Grad der
Differenziertheit der Wahrnehmung demnach vorldufig aus. Dafiir trennen die Laien nicht
zwischen der szenischen Leistung des Chores und der Ausstattung (Moser, 2005, S. 51), die
gemeinsam den zweiten Faktor bilden, was aufgrund der wenig lebendigen Rolle des Chores
in der bewerteten Auffiihrung nicht iiberrascht. Bei den Experten hingegen wird die
Ausstattung getrennt wahrgenommen, dafiir differenzieren diese nicht zwischen der
musikalischen Leistung des Chores, dem Zusammenspiel innerhalb des Chores und der
szenischen Leistung des Solisten (Faktor 2). Da Renz (2006) zeigen konnte, dass sich sowohl
die wahrgenommenen Teilaspekte eines Konstruktes je nach Werk dndern als auch die
,Unterkonstrukte’ vom Publikum werkabhidngig unterschiedlich wahrgenommen werden
(Renz, 2006, S. 55), kann dieses Ergebnis im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht ndher
interpretiert werden. Es bleibt festzuhalten, dass die Laien entgegen den Erwartungen zu einer
dhnlich differenzierten Wahrnehmung der kiinstlerischen Qualitdt einer Auffithrung im
Musiktheater fahig sind wie die Experten und dass die Differenziertheit der Wahrnehmung
demnach nicht allzu sehr von selbsteingeschitztem Fachwissen und Erfahrung abhingig sein

kann.

Zur Uberpriifung, ob Unterschiede zwischen Laien und Experten in der Gewichtung der
Teilaspekte des Urteils iiber die kiinstlerische Qualitdt in der Oper bestehen, werden im
Folgenden separate Pfadanalysen gerechnet, die auf den getrennt erfolgten Faktorenanalysen
(siche oben) aufbauen. Abbildungen 9 und 10 zeigen die hierarchischen Pfadmodelle des

Qualititsurteils in der Oper getrennt nach Laien und Experten.

' Im Gegensatz zur gemeinsamen Betrachtung von Laien und Experten gilt dies nicht nur fiir den Chor, sondern
auch fiir die Solisten.
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Abbildung 9: Hierarchisches Pfadmodell des Qualititsurteils in der Oper — Laien
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Anmerkungen: Rechtecke présentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre Zusammenhédnge dar. ,R’
présentiert eine Residualvariable. Werte am rechten oberen Rand der manifesten Variablen stellen die erklérte
Gesamtvarianz dar, Werte bei den Pfeilen prisentieren die standardisierten 3-Koeffizienten. Faktor 1 = Leistung
des Orchesters und Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten, Faktor 2 =
szenische Leistung des Chores, Ausstattung (Einzelaspekte), Faktor 3 = musikalische Leistung des Chores,
Faktor 4 = musikalische und szenische Leistung des Solisten, Faktor 5 = Zusammenspiel innerhalb des Chores,
Faktor 6 = Zusammenspiel der Solisten untereinander.

Abbildung 10: Hierarchisches Pfadmodell des Qualitiitsurteils in der Oper — Experten
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Anmerkungen: Rechtecke présentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre Zusammenhinge dar. ,R’
prasentiert eine Residualvariable. Werte am rechten oberen Rand der manifesten Variablen stellen die erklérte
Gesamtvarianz dar, Werte bei den Pfeilen prasentieren die standardisierten 3-Koeffizienten. Faktor 1 = Leistung
des Orchesters und Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten, Faktor 2 =
musikalische Leistung und Zusammenspiel innerhalb des Chores sowie szenische Leistung des Solisten, Faktor 3
= szenische Leistung des Chores, Faktor 4 = Ausstattung (Einzelaspekte), Faktor 5 = Zusammenspiel innerhalb
der Solisten, Faktor 6 = musikalische Leistung des Solisten.

Zur Beantwortung des zweiten Teils der Untersuchungsfrage 2a, welche Unterschiede
zwischen Laien und Experten in Bezug auf die Gewichtung der Teilsaspekte bestehen, ist die

Betrachtung der standardisierten totalen Effekte, die sich aus der Addition der direkten und
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indirekten Effekte ergeben, geeignet. Da die Faktorenanalyse in beiden Beurteilergruppen
jeweils unterschiedliche Faktoren ergab (siehe oben), sind die Ergebnisse getrennt dargestellt

(siche Tabellen 22 bzw. 23).

Tabelle 22: Standardisierte totale Effekte des hierarchischen Pfadmodells - Laien

unabhingig | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | fit2 | fit2 fitl
abhiingig 1 2 3 4 5 6 Szene | Musik
fit2 Szene .00 81 .00 .08 .00 .00 .00 .00 .00
fit2 Musik | .44 .00 .05 -.23 .01 .55 .00 .00 .00
fitl .06 .65 .01 .03 .00 .07 81 13 .00
Qualitét .04 47 .01 .02 .00 .05 .58 .09 12

Anmerkungen: Faktor 1 = Leistung des Orchesters und Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie Leistung
des Dirigenten, Faktor 2 = szenische Leistung des Chores, Ausstattung (Einzelaspekte), Faktor 3 = musikalische
Leistung des Chores, Faktor 4 = musikalische und szenische Leistung des Solisten, Faktor 5 = Zusammenspiel
innerhalb des Chores, Faktor 6 = Zusammenspiel der Solisten untereinander.

Tabelle 23: Standardisierte totale Effekte des hierarchischen Pfadmodells - Experten

unabhingig | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | fit2 | fit2 fitl
abhiingig 1 2 3 4 5 6 Szene | Musik
fit2 Szene .00 .20 .30 72 .00 .00 .00 .00 .00
fit2 Musik | .06 25 .00 .00 .61 .04 .00 .00 .00
fitl .03 25 21 .50 27 .02 .69 45 .00
Qualitét .02 20 A7 40 22 .01 .56 .36 81

Anmerkungen: Faktor 1 = Leistung des Orchesters und Zusammenspiel innerhalb des Orchesters sowie Leistung
des Dirigenten, Faktor 2 = musikalische Leistung und Zusammenspiel innerhalb des Chores sowie szenische
Leistung des Solisten, Faktor 3 = szenische Leistung des Chores, Faktor 4 = Ausstattung (Einzelaspekte), Faktor
5 = Zusammenspiel innerhalb der Solisten, Faktor 6 = musikalische Leistung des Solisten.

Bei einem Vergleich der totalen Effekte der verschiedenen Konstrukte auf das
Publikumsurteil {iber die kiinstlerische Qualitét fallt auf, dass die ,Stimmigkeit zwischen der
musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl) jeweils mit der grofiten Gewichtung in
das Urteil iiber die kiinstlerische Qualitét eingeht (Laien: B = .72, Experten B = .81). Den
zweiten Platz belegt in beiden Beurteilergruppen die ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen
Dimension’ (fit2_Szene) (B = .58 bzw. B = .56). Ebenfalls nur leichte Unterschiede bestehen
beziiglich des Konstruktes, welches an dritter Stelle in das Urteil iiber die kiinstlerische
Qualitét eingeht: Bei den Laien ist dies der Faktor, der sich aus der szenischen Leistung des
Chores und der Ausstattung (Einzelaspekte) zusammensetzt (8 = .47), wohingegen die
Experten den Faktor ,Ausstattung (Einzelaspekte)’ separat sehen und diesem ein etwas
geringeres Gewicht einrdumen (B = .40). Deutliche Unterschiede zwischen Laien und
Experten bestehen in Hinblick auf das Konstrukt ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension’ (fit2 Musik), die bei den Experten an vierter Stelle in das Urteil iiber die

kiinstlerische Qualitét eingeht (8 = .36), wohingegen sie in der Teilstichprobe der Laien kaum
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eine Rolle fiir das Urteil spielt (B = .09). Die Vermutung, dass Fachwissen und Erfahrung
speziell zur Beurteilung der Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension nétig seien,
die die Laiengruppe nach eigener Einschitzung nicht bzw. nur in geringem Ausmal} haben,
und dass das Konstrukt bei den Laien daher weniger wichtig fiir das Gesamturteil iiber die
kiinstlerische Qualitidt sei, scheint bestitigt. Ebenfalls deutlich wird dies bei Betrachtung des
Einflusses der Konstrukte der zweiten Ebene der Pfadmodelle auf die ,Stimmigkeit zwischen
der musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl, Ebene 1). Uberwiegt in beiden
Beurteilergruppen der Einfluss der ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’
(fit2_Szene, B= .81 bzw. B =.69), ist das Verhéltnis zwischen der ,Stimmigkeit innerhalb der
szenischen Dimension’ (fit2 Szene) und der ,Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension’ (fit2_Musik) in der Expertengruppe erheblich ausgeglichener. Insgesamt kdnnen

52% (Laien) bzw. 65% (Experten) der Gesamtvarianz erklédrt werden.

Zusammenfassend ldsst sich in Hinblick auf Untersuchungsfrage 2a — welche Unterschiede
zwischen der Teilstichprobe der Laien und der Experten in Bezug auf die Differenziertheit
und Gewichtung der Teilaspekte des Urteils iiber die kiinstlerische Qualitdt einer
Opernauffithrung bestehen — konstatieren, dass sich sowohl Differenziertheit als auch
Gewichtung der Teilaspekte in beiden Gruppen insgesamt nur wenig unterscheiden, so dass
beides nicht allzu sehr von selbsteingeschétztem Fachwissen und Erfahrung abhédngig sein

kann.

5.2.2 Untersuchungsfrage 2b: Unterschiede zwischen Laien und Experten in der
Bewertung der Teilaspekte

Zur Kldrung der Untersuchungsfrage 2b, ob die kiinstlerische Qualitdt der Teilaspekte einer
Opernauffiihrung von Laien und Experten unterschiedlich beurteilt wird, werden im
Folgenden T-Tests durchgefiihrt. Diese dienen der Uberpriifung, ob eventuell beobachtete
Unterschiede der Mittelwerte zwischen Laien und Experten zufdllig entstanden sind oder eher
systematische Ursachen haben, also auch in der Grundgesamtheit voneinander verschieden
sind (Brosius, 2006, S. 471f.).1 Eine Auflistung der T-Werte sdmtlicher Skalen, die anhand
der theoretischen Konstrukte (Boerner, 2002) gebildet wurden, findet sich in Tabelle 24.%

' Auf sehr dhnliche Weise funktionieren auch die Varianzanalysen, die zur Ermittlung von eventuellen
Unterschieden der Bewertung kiinstlerischer Qualitdt je nach Zeitpunkt des Ausfiillens des Fragebogens
durchgefiihrt wurden (vgl. Abschnitt 4.1.2). Im Unterschied zu T-Tests lassen sich mit diesen jedoch mehr als
zwei Mittelwerte gleichzeitig testen.

? Eine Erlduterung zur Entstehung der Skalen, die Reliabilititen sowie eine Auflistung der Items, welche die
Skalen jeweils bilden, ist in Abschnitt 4.2.1 zu finden.
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Tabelle 24: Vergleich der Qualititsunterschiede von Experten und Laien

Skala T-Wert .Mittelwert Stan.dardabweichung Sti.chprobengré')ﬁe
Laien Experten Laien Experten Laien Experten
kQ 1.400 4.00 3.74 .886 1.089 57 56
fitl -0.577 3.98 4.08 .883 .850 50 50
fit2 M 1.285 4.39 4.22 .673 715 53 56
fit2 S -0.683 3.79 3.92 .960 967 52 56
MO 3.365%* 4.71 4.23 460 .842 37 49
MSo 0.789 4.46 4.36 502 702 49 54
MChor 2.213* 4.58 4.27 461 905 45 57
SSo 0.744 4.16 4.03 .648 1.083 54 56
SChor -1.208 3.51 3.77 1.082 1.137 50 56
SA -0.356 3.70 3.77 1.138 .980 56 56
fit3 Chor | 1.658 4.50 4.30 436 753 45 54
fit3 So 1.806 4.29 4.04 .647 7192 53 57

Anmerkungen: *p < .05, **p < .001, *** p <.000. kQ = kiinstlerische Qualitét, fitl = Stimmigkeit zwischen der
musikalischen und der szenischen Dimension, fit2 M = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension,
fit2 S = Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, MO = musikalische Leistung und Zusammenspiel
innerhalb des Orchesters, MD = Leistung des Dirigenten, MSo = musikalische Leistung des Solisten, MChor =
musikalische Leistung des Chores, SSo = szenische Leistung des Solisten, SChor = szenische Leistung des
Chores, SA = Szene Ausstattung (Einzelaspekte), fit3 Chor = Zusammenspiel innerhalb des Chores, fit3 So =
Zusammenspiel der Solisten untereinander.

Die Vermutung, nach der Experten aufgrund ihres Fachwissens und der groBeren Erfahrung,
die ihnen mehr Vergleiche zu anderen Produktionen und Opernhdusern ermdglichen sowie
thre Erwartungen steigern konnten, kritischer iiber die kiinstlerische Qualitdt einer
Opernauftithrung urteilten (Boerner & Renz, in Vorbereitung), wird nicht bestétigt. Lediglich
bei den Skalen ,musikalische Leistung des Orchesters’ und ,musikalische Leistung des
Chores’ bestehen signifikante Mittelwertsdifferenzen, d.h. die Experten bewerten die
kiinstlerische Qualitit schlechter als die Laien.' Die in Abschnitt 5.1.2 erwihnte Vermutung,
speziell zur Beurteilung der musikalischen Dimension seien Fachwissen und Erfahrung
notwendig, da sich fiir Laien vermutlich jedes professionelle Orchester und jeder Chor ,gut’
anhorten, kann somit vorerst bestétigt werden. Im Unterschied dazu sind bei den restlichen
Skalen eventuell bestehende Unterschiede der Mittelwerte nicht signifikant. Ein
vergleichbares Resultat ergibt die Untersuchung von Boerner und Renz (in Vorbereitung). Sie
begriinden die nur geringen und nicht signifikanten Mittelwertsunterschiede zwischen Laien
und Experten damit, dass nahezu alle Opernbesucher zumindest etwas Erfahrung mitbringen
und damit die notwendige Vertrautheit besitzen, die sie zur Bewertung der kiinstlerischen

Qualitit einer Opernauffiihrung fiir notwendig erachten. Ahnliche Ergebnisse, d.h. keine

! Gemif der verwendeten Item-Kodierung ist die Bewertung der kiinstlerischen Qualitit dabei umso positiver, je
hoher der Mittelwert ist.
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signifikanten Unterschiede zwischen Laien und Experten, finden sich ebenfalls in der

Musikpsychologie (u.a. Winter, 1993; Byo & Brooks, 1994; Thompson, 2006).

Auffallend bei weiterer Betrachtung der Tabelle 24 sind die Standardabweichungen der
Skalenmittelwerte, die bei den Experten deutlich groBer sind als bei den Laien.' Die

Ubereinstimmung der Urteile innerhalb der verschiedenen Beurteilergruppen

(Untersuchungsfrage 2¢) wird daher im néchsten Abschnitt explizit behandelt.

5.2.3 Untersuchungsfrage 2c: Ubereinstimmung der Urteile jeweils innerhalb der
Beurteilergruppen

Zur Beantwortung der Untersuchungsfrage 2c wird im Folgenden getestet, wie hoch ist die
Ubereinstimmung  (Interrater-Reliabilitit) der Urteile innerhalb der Laien- und der
Expertengruppe ist. Es soll also an dieser Stelle iiberpriift werden, ob die Einschétzung der
Konstrukte durch jeden einzelnen Befragten zuverldssig oder durch eine hohe Subjektivitit
gekennzeichnet ist. Da Unterschiede zwischen Laien und Experten vermutet werden, wird

deren Ubereinstimmung bzgl. der Beurteilung im Folgenden separat untersucht.

Um das am besten geeignete Zuverldssigkeitsmall auszuwihlen, muss an erster Stelle das
Skalenniveau der Daten betrachtet werden. Da im vorliegenden Fall eine Likert-Skala zur
Anwendung kam (vgl. Abschnitt 3.1.1) und die einzelnen Skalen-Punkte diskrete
Auspriagungen einer kontinuierlichen latenten Variablen darstellen, wurde das Skalenniveau
der Intervallskala erreicht (Schnell et al., 2005, S. 143). Aus diesem Grund ist es — im
Unterschied zu nominalskalierten Kategoriensystemen — fiir eine hohe Zuverldssigkeit der
Urteile nicht notwendig, dass alle Befragten (,Rater’) genau gleich urteilen, d.h. in der
Beurteilung der kiinstlerischen Qualitdt der jeweiligen Konstrukte im Allgemeinen exakt
iibereinstimmen. Von einer hohen Zuverldssigkeit kann bei intervallskalierten Ratingdaten
auch dann ausgegangen werden, wenn ein Konstrukt von den verschiedenen Ratern dhnliche
Werte erhilt (Wirtz & Caspar, 2002, S. 35).> Eine demnach geeignete Methode zur
Reliabilititsbestimmung stellt die Intraklassenkorrelation (ICC) dar, die als Korrelation eines
beliebigen Raterpaares definiert wird (Wirtz & Caspar, 2002, S. 232) und demnach

Informationen tliber die Stirke des Zusammenhangs zwischen Ratern liefert. Die ICC kann

' Ausnahmen bilden die Skalen ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’ (fitl)
und ,Szene Ausstattung’ (Einzelaspekte), wo die Skalenmittelwerte der Laien eine groBere Standardabweichung
aufweisen.

% So ist von einer hohen Ubereinstimmung auch dann auszugehen, wenn der GroBteil der Befragten ein Item mit
LHtrifft voll und ganz zu® oder mit ,,trifft eher zu“ beantwortet und andere Antwortmdéglichkeiten nur von wenigen
gewdhlt werden.
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Werte zwischen 0 und 1 annehmen, wobei ein Wert von 0 bedeutet, dass kein Zusammenhang
zwischen den Urteilen der Rater besteht, und ein Wert von 1 einen perfekten Zusammenhang,
d.h. eine exakte Ubereinstimmung der Urteile, indiziert. Die ICC wird somit #hnlich
interpretiert wie die Produkt-Moment-Korrelation, welche zu den am héufigsten verwendeten
Korrelationsmallen zdhlt (vgl. Abschnitt 4.2.2). Anders als bei dieser kann bei Verwendung
der ICC jedoch frei entschieden werden, ob Mittelwertsunterschiede zwischen den Befragten
in die Berechnung der Giite des Zusammenhangs eingehen (sog. unjustierte Malle) oder ob
diese in der Korrelationsschitzung nicht abgebildet werden sollen (justierte Mafe).! > GemaB
dem unjustierten Modell kann die ICC den Wert 1 also nur erreichen, wenn die Varianzen fiir
die Rater gleich sind und zusitzlich die Gleichheit der Mittelwerte gegeben ist. ICCyjust stellt
demnach das strengere Modell dar und wird im Folgenden verwendet werden.’ Tabelle 25
zeigt die Intraklassenkorrelationen der theoretisch angenommenen Konstrukte (Boerner,
2002).*

Tabelle 25: Berechnung der Intraklassenkorrelationen

Skala HCIC s Stichprobengrolle
Laien Experten Laien Experten
kQ 87 3H* 893k H* 57 56
fitl .902%** .933%** 50 50
fit2 M B14%** B2 T7HH* 53 56
fit2 S .940%** 952%** 52 56
MO 960*** 968%** 37 49
MSo 844 ** Q1 7H** 49 54
MChor .926%** 965%** 45 57
SSo S54%** 918%** 54 56
SChor .939%** 940%** 50 56
SA .899*** 872 H* 56 56
fit3 Chor T 14%%* 8267 ** 45 54
fit3 So 720%** 798%** 53 57

Anmerkungen: *** p < .000. kQ = kiinstlerische Qualitit, fitl = Stimmigkeit zwischen der musikalischen und
der szenischen Dimension, fit2 M = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen Dimension, fit2 S = Stimmigkeit
innerhalb der szenischen Dimension, MO = musikalische Leistung und Zusammenspiel innerhalb des
Orchesters, MSo = musikalische Leistung des Solisten, MChor = musikalische Leistung des Chores, SSo =
szenische Leistung des Solisten, SChor = szenische Leistung des Chores, SA = Szene Ausstattung
(Einzelaspekte), fit3 Chor = Zusammenspiel innerhalb des Chores, fit3 So = Zusammenspiel der Solisten
untereinander. Da jeweils nur die Befragten beriicksichtigt wurden, die sich zu einer Beurteilung in der Lage
sahen, d.h. nicht die Antwortmdglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet” bzw. ,.kann ich nicht beurteilen* wéhlten,
variieren die Stichprobengréfen je nach Konstrukt geringfiigig.

' Die Produkt-Moment-Korrelation ist von ihrer Berechnung her immer ein justiertes Zusammenhangsmaf, d.h.
Mittelwertsunterschiede gehen nicht in die Berechnung des Zusammenhangs ein (Wirtz & Caspar, 2002, S. 232).
2 vgl. zu weiteren Vorteilen der ICC gegeniiber der Produkt-Moment-Korrelation Wirtz und Caspar, 2002, S.
157f.

* Insbesondere, weil die Ratingwerte unabhingig vom individuellen Standard der verschiedenen Rater weiter
verwendet werden sollen, erscheint ICC,y,s hier als geeignetes Mal3. So ist von einzelnen Befragten nicht
bekannt, ob sie insgesamt eher kritisch oder wohlwollend urteilen.

* Eine Erliuterung zur Entstehung der Skalen, Cronbachs Alpha sowie eine Auflistung der Items, welche die
Skalen jeweils bilden, ist in Abschnitt 4.2.1 zu finden.
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Vor der inhaltlichen Interpretation der Ergebnisse soll auf zwei Dinge speziell hingewiesen
werden: Nach einem in der Literatur haufig verwendeten Kriterium werden
Intraklassenkorrelationen ab 0.7 als Indiz fiir eine gute Reliabilitdt angesehen, wobei zu
beachten ist, dass die ICCyjus allgemein niedrigere Werte annimmt als die ICCjust.l Des
Weiteren ist zu beachten, dass bei der Berechnung des ICC in der Ausgabe des
Statistikprogramms jeweils zwei MalBle angegeben werden: Neben der Reliabilitdt der
Einzelratings ist dies ebenfalls die der Mittelwerte {iber mehrere Rater, wobei letztere —
naturgemill — stets hoher ist (Wirtz & Caspar, 2002, S. 162). Da zur Beantwortung von
Untersuchungsfrage 2c neben der Zuverléssigkeit der Urteile insbesondere der Vergleich der
Mittelwerte zwischen der Laien- und der Expertengruppe interessiert, wird im Folgenden die

Reliabilitdt der Mittelwerte betrachtet.

Beim Blick auf Tabelle 25 fillt auf, dass — im Unterschied zu den Studien von Renz (2006, S.
81) sowie Boerner und Renz (in Vorbereitung) — alle Koeffizienten sowohl bei den Laien als
auch bei den Experten Werte deutlich iiber 0.7 aufweisen (p < .000); bei allen Skalen ist der
Grad der Ubereinstimmung der Urteile innerhalb der jeweiligen Gruppen demnach
auBerordentlich hoch.”> Anders als bei Braun (1972), Boyle und Radcoy (1987) sowie
Thompson und Williamon (2003) scheint die Bewertung kiinstlerischer Qualitét in der Oper
somit weit weniger unterschiedlich als zundchst vermutet. Verschiedene Griinde werden an
dieser Stelle fiir das Ergebnis verantwortlich gemacht: So kdnnten bei den Laien fehlendes
Fachwissen bzw. mangelnde Erfahrung eine eher unkritische Haltung hervorbringen, die in
einheitlichen Bewertungskriterien bzw. einer iibereinstimmend hohen Bewertung der
kiinstlerischen Qualitit resultiert.’® Als ein weiterer Grund fiir die hohe Ubereinstimmung
innerhalb der Laien wird deren Unsicherheit bzgl. ihres Urteils gesehen und vermutet, dass
,vor allem in nicht eindeutigen Wahrnehmungssituationen zuvor abgegebene Urteile anderer
das eigene Urteil beeinflussen konnen* (Behne, 1997, S. 1006, vgl. ebenfalls Furman & Duke,
1988). So konnten die (zum GroBteil) sehr positiven Kritiken, die nach der Premiere der
Dessauer Inszenierung der Oper ,,Die Zauberflote* in den Medien verdffentlicht wurden, zu
der libereinstimmend positiven Beurteilung beigetragen haben (Eversmann, 2004, S. 168).

Auch die gute Reputation sowohl des Regisseurs Johannes Felsenstein als auch des

' Die Werte gehen dabei umso deutlicher auseinander, je groBer die Unterschiede der Mittelwerte der Befragten
ausfallen, da — wie oben erldutert — nur bei der ICC,pj,s Mittelwertsunterschiede zwischen den Befragten in die
Berechnung der Giite des Zusammenhangs, d.h. in die Reliabilitit, eingehen.

? Einzige Ausnahme bildet die Skala ,szenische Leistung des Solisten’ (SSo) bei den Laien mit einer
Intraklassenkorrelation von ICC s = .554.

* Dies wird bestitigt durch die hohen Mittelwerte der gebildeten Skalen, die zum iiberwiegenden Teil mindestens
4.00 auf der finfstufigen Likert-Skala betragen (vgl. Abschnitt 5.2.2).
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Dirigenten Golo Berg konnten einen Einfluss auf die Bewertung der kiinstlerischen Qualitit
durch die Mehrzahl der Laien gehabt haben (Kreitler & Kreitler, 1980, S. 248f.; Wilson,
1985, S. 67f.; Behne, 1987). Zusétzlich konnte der nicht enden wollende Applaus nach der
Auffithrung in Dessau die (unsicheren) Laien in dem Sinne beeinflusst haben, ,,that feelings
are intensified and reinforced by the reaction of their neighbours* (Eversmann, 2004, S. 171;
vgl. ebenfalls Wilson, 1985, S. 65f.)." Demnach scheint die Bewertung kiinstlerischer Qualitit
in der Oper bei den Laien weniger eine Frage des personlichen Geschmacks und ,,an
individual matter* (Eversmann, 2004, S. 139), also subjektiv, sondern einheitlichen
Bewertungskriterien geschuldet zu sein (vgl. Wapnick & Ekholm, 1997).> Wie ist mit diesem
Hintergrund jedoch die Konsistenz der Urteile der Experten zu erkldren, die die der Laien

noch iibersteigt?’

Anders als bei Boerner (2002), deren Studie zur Ubereinstimmung von Expertenurteilen bei
der Bewertung von Opernauffiihrungen und -héusern keine Konsistenz der Urteile ergab
(2002, S. 122f)), weisen neben den Laien- auch die Expertenurteile in der vorliegenden
Untersuchung groBe Ubereinstimmungen auf (siehe Tabelle 25). Da es in der Literatur keinen
allgemein akzeptierten , Kriterienkatalog® gibt, an dem sich Experten bei ihren Urteilen
orientieren kdnnten (Moser, 2005, S. 11), und es, wie Lesle fiir den Bereich der Musik zeigen
konnte, kein objektives Urteil geben kann (1981, S. 66), miissen andere Griinde fiir die
erstaunliche Konsistenz der Expertenurteile gefunden werden. Als Ursache werden
professionelle Qualitdtsstandards vermutet, die Experten aufgrund ihres Fachwissens und
ithrer Erfahrung entwickeln und anwenden, d.h. ,,some generally held expectations when it
comes to what is considered ,good’ theatre (Eversmann, 2004, S. 167; vgl. ebenfalls

Koebner, 1993; Boorsma & van Maanen, 2003; Neuhoff & de la Motte-Haber, 2007).4

! Auch die Kodierung der Antwortmdglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet* bzw. ,.kann ich nicht beurteilen* als
,fehlende Werte’ kommt als (Teil)Grund fiir die hohe Konsistenz der Urteile in Betracht, da durch diese
Vorgehensweise ein Teil der abweichenden Meinungen aus der Berechnung der Intraklassenkorrelationen
ausgeschlossen wurde.

Erstaunlicherweise bietet die Literatur wie eingangs erwihnt keine Hinweise darauf, welche
Bewertungskriterien dabei bei Laien zum Einsatz kommen.
? Einzige Ausnahme bildet die Skala ,Szene Ausstattung’ (Einzelaspekte), wo die Konsistenz der Laienurteile
die der Experten iibersteigt.
* Dazu ist erneut zu erwihnen, dass es sich in der zitierten Literatur bei ,Experten’ zumeist um Kiinstler oder
Kritiker handelt, wohingegen in der vorliegenden Arbeit auch opernerfahrene Nicht-Professionelle mit
Kenntnissen des aufgefiihrten Stiickes als ,Experten’ bezeichnet werden (vgl. Abschnitt 4.1.4). Eine exakte
Ubertragung der Ergebnisse der Literatur auf den Kontext der vorliegenden Untersuchung ist streng genommen
also nicht moglich.
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5.3 Ergebnisse zu Untersuchungsfrage 3: Determinanten des Gesamturteils des
Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)

In den folgenden Abschnitten werden nun die Determinanten des Gesamturteils des
Publikums {iber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) im Mittelpunkt
stehen (Untersuchungsfrage 3). So wurde bei der Vorstellung sowohl bei der Literatur zur
Musikrezeption als auch zum Sprechtheater (Abschnitt 2.2.3.1 bzw. Abschnitt 2.2.3.2)
deutlich, dass neben der Bewertung der kiinstlerischen Qualitit weitere Aspekte in das
Gesamturteil des Publikums iiber einen Abend im Konzert bzw. im Sprechtheater einflieBen.
Da in dieser Arbeit dhnliche Effekte auch im Musiktheater vermutet werden, wurden bei der
Konstruktion des Fragebogens der vorliegenden Arbeit neben Aspekten der kiinstlerischen
Qualitét auch zusitzliche Aspekte wie bspw. die emotionale Wirkung der Auffithrung auf die
Zuschauer sowie Fragen zu situativen Rahmenbedingungen aufgenommen. Erlduterungen zu

den Hintergriinden und dem Vorgehen finden sich in den Abschnitten 2.3 und 3.1.1.

Da sich bei der Auswertung der Korrelationsmatrix zeigte (vgl. Abschnitt 4.2.2), dass die
gebildeten Skalen teilweise in erheblichem Ausmal} miteinander korrelieren, erscheint eine
lineare Regressionsanalyse zur Bestimmung der Determinanten des Gesamturteils des
Publikums {iber einen Abend in der Oper wenig geeignet (Backhaus et al., 2003, S. 88f.). Um
zu untersuchen, welchen Einfluss die Konstrukte ,kiinstlerische Qualitit’, ,Komplexitét’,
,Neuartigkeit’, ,Identifikation’, ,Genussfaktor/ Ich-Beteiligung’, ,Empathie/ personliche
Assoziationen’, ,Auffilhrungssaal’ und ,Umfeld’ auf das Publikumsurteil {iber das
,Gesamterlebnis Opernabend’ haben, wird daher im Folgenden eine Pfadanalyse durchgefiihrt

(siehe Abbildung 11).
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Abbildung 11: Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in
der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)
,88

Gesamt-
erlebnis
-04 ,58
08 -04 -,01
kinstierische Komplexitat Neuartigkeit Identifikation Emotionen 1 Emotionen 2 AuffUhrungs- Umfeld
Qualitat saal
b4 b4 >4 b4 >4 b4 > 4

535 4 Z ,38

Anmerkungen: Rechtecke prdsentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre Zusammenhinge dar. ,R’
présentiert eine Residualvariable. Werte am rechten oberen Rand der manifesten Variablen stellen die erklarte
Gesamtvarianz dar, Werte bei den Pfeilen préasentieren die standardisierten B-Koeffizienten. Emotionen 1 = aus
den Skalen ,Genussfaktor’ und ,Ich-Beteiligung’ im Rahmen einer explorativen Faktorenanalyse gebildeter
Faktor, Emotionen 2 = aus den Skalen ,Empathie’ und ,personliche Assoziationen’ gebildeter Faktor (vgl.
Abschnitt 4.2.3).

Wie Abbildung 11 zu entnehmen ist, konnen 88% der Gesamtvarianz des Publikumsurteils
iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) mit Hilfe der erarbeiteten
Determinanten erkldrt werden. Dabei hat das Konstrukt ,Genussfaktor/ Ich-Beteiligung’
(Emotionen 1) das grofite Gewicht auf das Urteil iiber das Gesamterlebnis (B = .58). An
zweiter Stelle steht die kiinstlerische Qualitdt der Opernauffithrung, die mit einem Gewicht
von B = .36 in das Gesamturteil eingeht. Sdmtliche anderen Konstrukte haben keinen bzw.
einen nur sehr geringen FEinfluss. Das grofle Gewicht der emotionalen Wirkung der
Auffithrung auf das Publikumsurteil iiber einen Abend in der Oper {iiberrascht insofern, als
dass die Literatur — wie erwéhnt — bislang ,,has generally focused on the actual performance
itself, with the [...] assumption that the listener’s perception of the quality of the performance
is the primary issue at hand” (Thompson, 2007, S. 20f.) und die emotionale Wirkung auf den
Zuschauer wenig im Fokus stand. In Einklang hingegen steht das Resultat mit den
Ergebnissen von Behr (1983), in dessen Untersuchung der Wirkungen einer Opernauffithrung

auf den Zuschauer ebenfalls die emotionalisierende Wirkung die grofite Zustimmung vom
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Publikum erhdlt (Behr, 1983, S. 164; vgl. ebenfalls Thompson, 2006, S. 215 fiir

Konzertauffiihrungen).

5.4 Ergebnisse zu Untersuchungsfrage 4: Unterschiede zwischen Laien und Experten in
der Bewertung des ,Gesamterlebnisses Opernabend’

Nachdem mit Hilfe einer Pfadanalyse ermittelt wurde, aus welchen Teilaspekten sich das
Publikumsurteil iiber einen Abend in der Oper zusammensetzt und mit welchem Gewicht
diese jeweils eingehen (Untersuchungsfrage 3), werden nun die Bewertungen von Laien und
Experten getrennt analysiert. Untersuchungsfrage 4a versucht dabei zu klédren, ob Teilaspekte
des Gesamturteils unterschiedlich bewertet werden. AnschlieBend wird die Hoéhe der
Ubereinstimmung (Interrater-Reliabilitit) der Urteile innerhalb der beiden Beurteilergruppen
tiberpriift (Untersuchungsfrage 4b). Das Kapitel schlieSt mit Tests zu den Unterschieden in
Bezug auf die Gewichtung der Teilaspekte (Untersuchungsfrage 4c).

5.4.1 Untersuchungsfrage 4a: Unterschiede zwischen Laien und Experten in der
Bewertung der Teilaspekte

Zur Kliarung der Untersuchungsfrage 4a, ob die Teilaspekte des Publikumsurteils {iber das
Gesamterlebnis eines Opernabends von Laien und Experten unterschiedlich beurteilt werden,
dienen T-Tests, deren Funktionsweise Abschnitt 5.2.2 entnommen werden kann (siehe

Tabelle 26)."

! zur Bildung des Indexes ,Expertentum’ vgl. Abschnitt 4.1.4
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Tabelle 26: Vergleich der Bewertung des Gesamterlebnisses von Laien und Experten

| e [ M| Sundrisbosichung | Sprobnule
Gesamturteil | .704 | 425 4.11 868 1.120 55 56
léilflgzls"he 1.400 | 4.00 3.74 886 1.089 57 56
Komplexitit | .607 | 1.82 1.74 661 747 57 56
Neuartigkeit | 1.314 | 2.29 2.03 1.121 983 56 56
Identifikation | .250 | 3.48 3.43 1.214 1.094 54 54
Emotionen 1 | .518 | 4.07 3.99 765 1.026 57 57
Emotionen2 | .530 | 3.32 3.23 825 1.018 57 56
‘;‘;fﬁihmngs' 482 | 421 4.16 578 608 56 55
Umfeld 040 | 4.43 4.43 596 548 54 53
Anmerkungen: Emotionen 1 = aus den Skalen ,Genussfaktor’ und ,Ich-Beteiligung’ im Rahmen einer

explorativen Faktorenanalyse gebildeter Faktor, Emotionen 2 = aus den Skalen ,Empathie’ und ,personliche
Assoziationen’ gebildeter Faktor (vgl. Abschnitt 4.2.3). Da jeweils nur die Befragten beriicksichtigt wurden, die
sich zu einer Beurteilung in der Lage sahen, d.h. nicht die Antwortmdglichkeiten ,,habe ich nicht beachtet™ bzw.
,.kann ich nicht beurteilen* wihlten, variieren die Stichprobengréflen je nach Konstrukt geringfiigig.

Wie anhand Tabelle 26 ersichtlich wird, bewerten die Experten die Teilaspekte durchgéngig
negativer als die Laien. Einzige Ausnahme bildet die Skala ,Umfeld’, bei der sich die
Mittelwerte nicht unterscheiden. Da sdmtliche T-Werte das vorgegebene Signifikanzniveau
von 0.05 jedoch deutlich iiberschreiten, muss von einem zufilligen Zustandekommen der
Mittelwertsunterschiede ausgegangen werden; die Nullhypothese kann nicht zuriickgewiesen
werden. Dies iiberrascht insbesondere bei den Skalen ,Komplexitit’ und ,Neuartigkeit’, wo
aufgrund fehlenden Fachwissens und mangelnder Erfahrung bzw. Vertrautheit der Laien
signifikante Unterschiede zwischen Laien und Experten erwartet worden waren. Auch die
Vermutung, nach der Experten das Gesamterlebnis wegen ihrer groBeren Erfahrung und damit
Vergleichsmoglichkeiten zu anderen Opernhdusern kritischer bewerten kdnnten, bestétigt sich
nicht. Das Ergebnis ist damit dem in Abschnitt 5.2.2 (Untersuchungsfrage 2b) vergleichbar,
wo ebenfalls keine signifikanten Unterschiede zwischen Laien und Experten in der Bewertung

der kiinstlerischen Qualitét festgestellt werden konnten.

Im Gegensatz zu den Skalenmittelwerten, wo kaum Unterschiede zwischen Laien und
Experten  bestehen, unterscheiden sich die Gruppen bei Betrachtung der
Standardabweichungen der Mittelwerte (siche Tabelle 26). So ist die Streuung der einzelnen
Werte der Experten um den Skalenmittelwert bei den Skalen ,Gesamturteil’, ,kiinstlerische

Qualitit’, ,Emotionen 1’ (Genussfaktor/ Ich-Beteiligung) und ,Emotionen 2’ (Empathie/
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personliche Assoziationen) grofler, wohingegen die Werte der Laien bei den Skalen
,Neuartigkeit’ und ,Identifikation’ breiter streuen. Die Ubereinstimmung der Urteile innerhalb
der beiden Gruppen, bei der die Literatur bislang gegenldufige Bilder zeichnet (vgl. Abschnitt
5.2.3), wird daher im nichsten Abschnitt explizit behandelt (Untersuchungsfrage 4b).

5.4.2 Untersuchungsfrage 4b: Ubereinstimmung der Gesamturteile innerhalb der beiden
Beurteilergruppen

Nachdem festgestellt werden konnte, dass Laien und Experten die Teilaspekte des
Gesamterlebnisses eines Opernabends sehr dhnlich bewerten bzw. dass Experten nicht
signifikant kritischer urteilen als Laien, wird im Folgenden die Ubereinstimmung der Urteile
(Interrater-Reliabilitdt) innerhalb der beiden Gruppen betrachtet (Untersuchungsfrage 4b).
Ziel dabei sind Erkenntnisse iiber das Ausmal} der Subjektivitit der Urteile iiber einen Abend
in der Oper. Als Zuverlédssigkeitsmal} dienen wiederum Intraklassenkorrelationen (ICC), die
die Stirke des Zusammenhangs zwischen Befragten anhand der Korrelation der jeweiligen
Werte messen (Wirtz & Caspar, 2002, S. 232, vgl. Abschnitt 5.2.3). Tabelle 27 stellt die

Ergebnisse dar.

Tabelle 27: Berechnung der Intraklassenkorrelationen

Skala ‘ ICCunjust . Stichprobengrofie
Laien Experten Laien Experten

Gesamturteil 920 % 93 HH* 55 56

lé"fl‘zlsltigi“he 8735k 893k 57 56

Emotionen 1 866*** 926%#* 57 57

Emotionen 2 Z T 842 57 56

Komplexitit S36%** J754%%* 57 56

Neuartigkeit 864 H* 842 A% 56 56

Identifikation 920%** 883 HHE 54 54

g‘;fﬁihmngs' 52k 6387 56 55

Umfeld JI2THH* .645%H* 54 53
Anmerkungen: *** p < .000. Emotionen 1 = aus den Skalen ,Genussfaktor’ und ,Ich-Beteiligung’ im Rahmen
einer explorativen Faktorenanalyse gebildeter Faktor, Emotionen 2 = aus den Skalen ,Empathie’ und

,personliche Assoziationen’ gebildeter Faktor (vgl. Abschnitt 4.2.3). Da jeweils nur die Befragten beriicksichtigt
wurden, die sich zu einer Beurteilung in der Lage sahen, d.h. nicht die Antwortmdglichkeiten ,,habe ich nicht
beachtet bzw. ,kann ich nicht beurteilen” wéhlten, variieren die Stichprobengrofien je nach Konstrukt
geringfiigig.

Da Werte von ICC ab 0.7 als gut zu bezeichnen sind (Wirtz & Caspar, 2002, S. 25), kann bei

der Mehrheit der Konstrukte von einer hohen Ubereinstimmung innerhalb beider Gruppen
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ausgegangen werden. Eine Ausnahme bildet das Konstrukt ,Komplexitéit’, wo bei den Laien
intraindividuelle Unterschiede auftreten, d.h. weniger einheitliche Bewertungskriterien
bestehen. Ahnliches gilt fiir die situativen Rahmenbedingungen, wo sowohl innerhalb der
Laien- als auch der Expertengruppe keine hohe Ubereinstimmung zu vermerken ist und
anscheinend unterschiedliche Mafstdbe angelegt werden. Insgesamt jedoch erscheinen Urteile
das Gesamterlebnis eines Opernabends betreffend — vergleichbar zur kiinstlerischen Qualitét
allein (vgl. Abschnitt 5.2.3) — weit weniger unterschiedlich als urspriinglich vermutet.
Ebenfalls kann nicht bestétigt werden, dass die Urteile der Laien weniger konsistent seien als

die der Experten; auch hier ergeben sich nur geringe intraindividuelle Unterschiede.

5.4.3 Untersuchungsfrage 4c: Unterschiede zwischen Laien und Experten in der
Gewichtung der Teilaspekte

Nach Klirung der Ubereinstimmung der Urteile innerhalb der beiden Beurteilergruppen
beschéftigt sich Untersuchungsfrage 4c mit den Unterschieden zwischen Laien und Experten
hinsichtlich der Gewichtung der Teilaspekte. Die Ergebnisse der separat erfolgten

Pfadanalysen konnen den Abbildungen 12 und 13 entnommen werden.
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Abbildung 12: Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in
der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) — Laien

Gesamt-
erlebnis
-09 ,03 62 -
12 ,06
kinstierische Komplexitat Neuartigkeit Identifikation Emotionen 1 Emotionen 2 AuffUhrungs- Umfeld
Qualitat saal

Anmerkungen zu den Abbildungen 12 und 13: Rechtecke prasentieren manifeste Variablen, Pfeile stellen ihre
Zusammenhinge dar. ,R’ présentiert eine Residualvariable. Werte am rechten oberen Rand der manifesten
Variablen stellen die erkldrte Gesamtvarianz dar, Werte bei den Pfeilen prisentieren die standardisierten B-
Koeffizienten. Emotionen 1 = aus den Skalen ,Genussfaktor’ und ,Ich-Beteiligung’” im Rahmen einer
explorativen Faktorenanalyse gebildeter Faktor, Emotionen 2 = aus den Skalen ,Empathie’ und ,personliche
Assoziationen’ gebildeter Faktor (vgl. Abschnitt 4.2.3).

Abbildung 13: Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in
der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) — Experten

Gesamt-
erlebnis
,02
,04 -10 64 03
o7 / .
kinstlerische ||\ omplexitat | | Neuartigkeit | | Identifkation | | Emotionen1 | | Emotionen2 | | AUTUNTungs- Umfeld
Qualitat saal
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Wie den Abbildungen 12 bzw. 13 entnommen werden kann, kénnen 86% bzw. 89% der
Gesamtvarianz des Urteils iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) mit
Hilfe der erarbeiteten Determinanten erklédrt werden. Bei einem Vergleich der Gewichtung der
Teilaspekte des Gesamturteils ergeben sich nur geringe Unterschiede zwischen Laien und
Experten. In beiden Beurteilergruppen geht das Konstrukt ,Genussfaktor/ Ich-Beteiligung’
(Emotionen 1) mit der grofiten Gewichtung in das Urteil liber das Gesamterlebnis ein (Laien:
B = .62, Experten B = .64). An zweiter Stelle steht jeweils das Konstrukt  kiinstlerische
Qualitdt einer Opernauffiihrung’, welches in der Teilstichprobe der Experten einen etwas
hoheren Stellenwert einnimmt als bei den Laien (Laien: B = .27, Experten: B = .38). Dieses
Resultat stimmt nicht mit Befunden der musikpsychologischen Literatur {iberein, wonach
Experten Musik eher analytisch, Laien dagegen mehr emotional wahrnehmen (Hargreaves &
Colman, 1981; Harrer & Allesch 1982). Inwieweit Ergebnisse aus der Musikpsychologie auf
das Musiktheater iibertragbar sind oder ob die Untersuchungs-anordnung dieser Arbeit fiir die
sich widersprechenden Ergebnisse verantwortlich zu machen ist, miissen weitere
Forschungsprojekte klaren. Erwartungsgemal3 hingegen sind die geringfligigen Unterschiede,
die sich zwischen Laien und Experten hinsichtlich der Konstrukte ,Komplexitit’ und
,Neuartigkeit’ ergeben. Diese gehen in der Laiengruppe mit negativen Vorzeichen in das
Gesamturteil ein, da die Laien Vertrautes auf der Biihne offenbar schitzen und es daher

positiver bewerten.
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6. Schlussbetrachtung

6.1 Zusammenfassung der Ergebnisse

Im Rahmen der umfassenden Reformen der o6ffentlichen Verwaltung, die in Deutschland
unter dem Begriff ,Neues Steuerungsmodell’ bekannt wurden, miissen sich auch die
offentlichen Theater einer Evaluation unterziehen. Da jedoch weder Qualitétskonzepte fiir den
For-Profit-Bereich noch solche fiir Non-Profit-Organisationen fiir eine Ubertragung geeignet
sind (Boerner, 2002) und weder die Substanz kiinstlerischer Qualitdt im Theater als eindeutig
definierbar gilt noch Einigkeit iiber die Kriterien einer Bewertung herrscht (Heinze, 1994;
Lipp, 1994; Hoegl, 1995; Allmann, 1997), ist eine Evaluation duBlert schwierig. Mit der
vorliegenden Arbeit sollte daher ein Beitrag zur Entwicklung eines Instrumentes geleistet
werden, welches sowohl die Entstehung des Publikumsurteils iiber die kiinstlerische Qualitit
einer Opernauffiihrung als auch {iber einen gesamten Abend in der Oper (,Gesamterlebnis

Opernabend’) erkldren kann.

Instrument und Datenerhebung

In einem ersten Schritt wurden daher der von Moser (2005) und Renz (2006) auf Grundlage
des analytischen Modells von Boerner (2002) entwickelte Fragebogen zur Erfassung des
Publikumsurteils tiber die kiinstlerische Qualitdt im Musiktheater nach Faktoren- und
Reliabilititsanalysen modifiziert sowie zusétzliche Konstrukte zur Erfassung der
Determinanten des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper
(,Gesamterlebnis Opernabend’) entwickelt. Anschliefend kam der Fragebogen bei einer
Auffiihrung der Oper ,,Die Zauberflote* von Wolfgang Amadeus Mozart im Anhaltischen

Theater Dessau zum Einsatz (n = 120).

Deskriptive Auswertung

Um Erkenntnisse darliber zu erhalten, welche Aspekte einer Opernauffithrung von
Zuschauern nicht beachtet werden bzw. nicht beurteilt werden kdnnen, wurde die Haufigkeit
des Auftretens der Antwortmoglichkeiten ,habe ich nicht beachtet bzw. ,.kann ich nicht
beurteilen* herangezogen. Diese wurden den Teilnehmern zur Beantwortung der Items des
Fragebogens zur Verfligung gestellt, um Informationen dariiber zu erhalten, inwieweit das
analytische Modell Boerners (2002) mit der Struktur der empirisch wahrgenommenen
kiinstlerischen Qualitdt einer Opernauffilhrung iibereinstimmt. Zwar nahm die Anzahl der

Items, die von einem Teil der Befragten nicht beantwortet wurde, im Vergleich zu den
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Untersuchungen von Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck) insgesamt erheblich ab,
jedoch konnte neben einer hohen Ubereinstimmung des analytischen Modells mit den
empirischen Daten anhand der Héufigkeit der Antwortkategorie ,.kann ich nicht beurteilen*
festgestellt werden, dass im Fragebogen mitunter nach Items gefragt wurde, die zwar im
Analyseraster der Zuschauer, jedoch auflerhalb der selbsteingeschitzten Urteilskompetenz
lagen. Bei einer erneuten Modifikation des Fragebogens werden diese Items daher eine
spezielle Aufmerksamkeit erfordern, um dem Ziel, nur noch Konstrukte abzufragen, die vom
Publikum fiir die Bewertung der kiinstlerischen Qualitéit einer Opernauffiihrung als relevant
betrachtet werden, sowie ausschliefllich solche Items zu verwenden, die ein durchschnittliches

Opernpublikum kompetent zu beantworten in der Lage ist, ndher zu kommen.

Reliabilitiits- und Faktorenanalysen

Anschlieende Reliabilitdts- und Faktorenanalysen dienten der Validierung des von Moser
(2005) und Renz (2006) zur Erfassung des Publikumsurteils {iber die kiinstlerische Qualitit
im Musiktheater entwickelten und in der vorliegenden Arbeit modifizierten Fragebogens. Als
Ergebnis kann festgehalten werden, dass die Giite des Fragebogens dieser Arbeit die des
Fragebogens von Renz (2006) deutlich iibersteigt und als sehr gut bezeichnet werden kann.
Nach erfolgter Validierung hitte als nichster Schritt eine weitere Datenauswertung erfolgen
miissen, um die Untersuchungsfragen zu beantworten. Da dies im Rahmen der vorliegenden
Arbeit aus Zeitgriinden jedoch nicht moéglich war, wurden sie anhand der bereits erhobenen

Daten zu beantworten versucht.

Untersuchungsfrage 1

Als Ergebnis der Untersuchungsfrage la — welche musikalischen und szenischen Aspekte
einer Opernauffiihrung das Publikum bei seinem Urteil beachtet und diese dann in welchem
Differenzierungsgrad unterscheidet — kann festgehalten werden, dass die ,Stimmigkeit
zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’, die ,Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension’, die ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’ sowie die
physisch unterscheidbaren Konstrukte ,Orchester/ Dirigent’, ,Chor’, ,Solist’ und
,Ausstattung’ vom Publikum getrennt wahrgenommen werden. Im Gegensatz zur Annahme
des analytischen Modell Boerners (2002) differenzieren die Zuschauer jedoch nicht zwischen
den verschiedenen Funktionen der Akteure, lediglich beim Chor wird zwischen seiner
musikalischen und seiner szenischen Leistung unterschieden. Zur Bestimmung der

Gewichtung, mit der die unterschiedlichen Teilaspekte in das Gesamturteil der Zuschauer
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iiber die kiinstlerische Qualitdt einer Opernauffiihrung eingehen (Untersuchungsfrage 1b)
wurden Pfadanalysen durchgefiihrt. Das grofte Gewicht auf das Gesamturteil hat demnach
die ,Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension’. Es folgen die
,Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension’, die ,Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension’ und das Konstrukt ,Szene/ Ausstattung’. Nur eine verhéltnismifBig

geringe Rolle spielen an dieser Stelle die Solisten, das Orchester sowie der Chor.

Untersuchungsfrage 2

Da sich das Publikum in Hinblick auf musikalisches Fachwissen und Opernerfahrung
unterscheidet, woraus Konsequenzen fiir die Urteilsbildung erwartet werden, wurde in
Untersuchungsfrage 2 zwischen Laien und Experten im Publikum unterschieden.
Untersuchungsfrage 2a beschiftigte sich mit Unterschieden zwischen den beiden
Beurteilergruppen in Bezug auf die Differenziertheit und die Gewichtung der Teilaspekte des
Urteils iiber die kiinstlerische Qualitdt. Separate Faktoren- und Pfadanalysen ergaben jedoch
nur geringe Unterschiede. Auch die Betrachtung der Bewertung der Qualitit einer
Opernauffithrung getrennt nach Laien und Experten (Untersuchungsfrage 2b) zeigt nur
geringe Differenzen. Lediglich bei den Konstrukten ,musikalische Leistung und
Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ sowie ,musikalische Leistung des Chores’
bestanden signifikante Unterschiede zwischen Laien und Experten. Es wird vermutet, dass das
speziell zur Beurteilung der musikalischen Dimension notwenige Fachwissen und die
Vergleiche ermdglichende Erfahrung nur den Experten zur Verfligung stand, die daher
kritischer urteilten. Untersuchungsfrage 2c widmete sich der Hohe der Ubereinstimmung der
Urteile innerhalb der beiden Beurteilergruppen. Mit Hilfe der Berechnung von
Intraklassenkorrelationen wurde bei allen Skalen ein hoher Grad an Ubereinstimmung der
Urteile innerhalb der jeweiligen Gruppen festgestellt; die kiinstlerischer Qualitdt in der Oper
scheint daher sowohl in der Teilstichprobe der Laien als auch bei den Experten anhand

einheitlicher Kriterien beurteilt zu werden.

Untersuchungsfrage 3

Im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit standen die Determinanten des Gesamturteils des
Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) im Fokus. Da
sowohl die Literatur zur Musikrezeption als auch die zum Sprechtheater gezeigt hatten, dass
neben der Bewertung der kiinstlerischen Qualitdt weitere Aspekte in das Gesamturteil des

Publikums tiber einen Abend im Konzert bzw. im Sprechtheater einflieBen, und in dieser
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Arbeit dhnliche Effekte auch im Musiktheater vermutet wurden, wurden bei der Konstruktion
des Fragebogens zusétzliche Aspekte erhoben. Bei der Durchfiihrung einer Pfadanalyse zur
Beantwortung der Untersuchungsfrage 3 — welche Determinanten das Gesamturteils des
Publikums iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’) bestimmen — erwies
sich das Konstrukt ,Genussfaktor/ Ich-Beteilung’, welches zur emotionalen Wirkung der
Auffiihrung auf den Zuschauer gehort, als die wichtigste Determinante. An zweiter Stelle
stand die kiinstlerische Qualitét, wohingegen Aspekte wie die Identifikation mit Charakteren
auf der Biihne oder die Neuartigkeit der Inszenierung keine Rolle fiir das Publikumsurteil
iiber den Abend in der Oper spielten. Das grofle Gewicht der emotionalen Wirkung der
Auffiihrung auf das Publikumsurteil iiber einen Abend in der Oper {iiberrascht insofern, als
dass die Literatur bislang auf die Bewertung der kiinstlerischen Qualitit fokussiert war
(Thompson, 2007). Die Erkenntnis iiber die entscheidende Rolle der Emotionen im

Musiktheater kann daher als innovatives Ergebnis der vorliegenden Arbeit gesehen werden.

Untersuchungsfrage 4

Auch bei der Beurteilung des Gesamturteils des Publikums iiber einen Abend in der Oper
(,Gesamterlebnis Opernabend’) interessierten Unterschiede zwischen Laien und Experten;
dieser Differenz widmete sich Untersuchungsfrage 4. So ergab die separate Untersuchung der
Bewertung der Teilaspekte des Gesamterlebnisses (Untersuchungsfrage 4a) keine
signifikanten Unterschiede zwischen beiden Beurteilergruppen. Zur Untersuchung der Hohe
der Ubereinstimmung der Urteile innerhalb der Laien- und der Expertengruppe
(Untersuchungsfrage 4b) mit dem Ziel der Bestimmung des AusmalBles der Individualitét der
Urteile iiber einen Abend in der Oper wurden wiederum die Intraklassenkorrelationen
berechnet. Mit Ausnahme der Konstrukte ,Komplexitit der Auffiihrung’ und ,situative
Rahmenbedingungen’, wozu bspw. die Akustik des Saales und die Atmosphére im Theater
gehodren, kann bei allen Konstrukten von einer hohen Ubereinstimmung, d.h. einheitlichen
Bewertungskriterien, ausgegangen werden. AbschlieBend setzte sich Untersuchungsfrage 4c
mit den Unterschieden zwischen Laien und Experten in Bezug auf die Gewichtung der
Teilaspekte des Gesamturteils iiber einen Abend in der Oper (,Gesamterlebnis Opernabend’)
auseinander. Wiederum ergaben sich nur geringe Differenzen: Sowohl bei den Laien als auch
bei den Experten ging das Konstrukt ,Genussfaktor/ Ich-Beteiligung’ mit der groBten
Gewichtung in das Urteil liber das Gesamterlebnis ein, an zweiter Stelle steht jeweils das
Konstrukt ,kiinstlerische Qualitdt einer Opernauffiihrung’. Das Ergebnis stimmt demnach

nicht mit der musikpsychologischen Literatur iiberein, wonach Experten Musik eher
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analytisch, Laien dagegen mehr emotional wahrnehmen (Hargreaves & Colman, 1981; Harrer

& Allesch 1982).

6.2 Diskussion der Ergebnisse

Die vorliegende Studie untersuchte anhand einer Befragung des Publikums einer Auffiihrung
der Oper ,,Die Zauberflote* die Wahrnehmung und Beurteilung der kiinstlerischen Qualitit
einer Opernauffilhrung durch das Publikum sowie die Determinanten seines Gesamturteils
iiber einen Abend in der Oper. Aufgrund des begrenzten Rahmens der Arbeit konnten nicht
sdmtliche Variablen erhoben werden, von denen ein Einfluss auf das Publikumsurteil in der
Oper vermutet wurde. So zeigte die Literaturanalyse, dass Urteile iiber eine Auffithrung
immer im Kontext anderer Menschen gefdllt werden und gerade in ,nicht eindeutigen
Wahrnehmungssituationen zuvor abgegebene Urteile anderer das eigene Urteil beeinflussen
konnen (Behne, 1997, S. 1006). Auch die Individualgeschichte eines Zuschauers sowie seine
Personlichkeit konnen einen Einfluss auf das Urteil {iber die Auffiihrung bzw. den gesamten
Abend ausiiben (Adorno, 1973; Rawlings et al., 1998; McNamara & Ballard, 1999; Weaver,
2000). Daher ist anzunehmen, dass nicht erhobene Variablen dieser Art fiir einen Teil der
nicht aufgeklirten Varianz des Gesamturteils liber einen Abend in der Oper verantwortlich

sind.

Als grofite Schwiche dieser Untersuchung muss jedoch die Tatsache gesehen werden, dass
lediglich das Publikum einer Auffiihrung einer Produktion an einem Theater befragt wurde.
Aussagen iiber eine Auffiihrungs-, Produktions- bzw. Werkabhéngigkeit des Publikumsurteils
waren daher nicht mdglich. Da sich sowohl bei der Untersuchung von Moser (2005) als auch
bei der von Renz (2006) Produktions- bzw. Werkabhingigkeiten ergaben, bietet es sich fiir
weitere  Forschungsprojekte an, das Publikum unterschiedlicher  Auffiihrungen,
unterschiedlicher Produktionen sowie unterschiedlicher Opernhduser zu befragen. Auch
sollten Werke unterschiedlicher Epochen und Inszenierungstypen gewéhlt werden, um einen

Vergleich der Beurteilungen élterer und neuerer Werke bzw. Inszenierungen zu ermoglichen.

Des Weiteren ist die geringe GroBe der Stichprobe der vorliegenden Studie zu kritisieren (n =
120), die eine Untersuchung der Gesamtstruktur des Publikumsurteils anhand von
Strukturgleichungsmodellen nicht erlaubte. So war in dieser Arbeit nur die Untersuchung von
Teilstrukturen des Urteils tiber die kiinstlerische Qualitit im Rahmen von

Strukturgleichungsmodellen moglich; die Gesamtstruktur des Urteils konnte mit Pfadanalysen
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untersucht werden, die aufgrund der niedrigeren Anzahl zu schétzender Parameter einen
geringeren Stichprobenumfang benédtigen. Da Strukturgleichungsmodelle jedoch zusitzlich
die Beriicksichtigung latenter Variablen und damit genauere Aussagen erlauben, wéren

weitere Untersuchungen der Publikumsurteile mit groBen Stichproben wiinschenswert.

Ebenfalls kritisch gesehen werden muss die Tatsache, dass die Auswahl der Befragten keine
Zufallsstichprobe darstellte. Diese ist ausschlieBlich bei Auswahlen gegeben, ,,bei denen ein
Zufallsprozess iiber die Aufnahme eines Elementes in die Stichprobe entscheidet™ (Schnell et
al., 2005, S. 273). Aus zwei Griinden war dies in der vorliegenden Untersuchung jedoch nicht
gegeben: Zum einen konnten aufgrund des schmalen Zeitfensters, das zum Austeilen des
Fragebogens bestand, nicht sdmtliche Zuschauer der Auffiihrung um ihre Teilnahme an der
Befragung gebeten werden. Es ist daher zu befiirchten, dass sympathisch bzw. zuginglich
wirkende Personen iiberproportional oft ausgewidhlt wurden (Reuband, 2005, S. 124).
Schwerer allerdings wiegt die Tatsache, dass von den angesprochenen Personen nur gut 30%
der Teilnahme an der Befragung zustimmten. Zu befiirchten ist daher, dass die Ausfille
systematisch erfolgten, da generell Menschen mit hoherem Bildungsniveau und stark am
Untersuchungsgegenstand interessierte Personen eher an Befragungen teilnehmen (sog.
Selbstrekrutierung, Schnell et al., 2005, S. 359). Da durch einen Vergleich der erhobenen
demografischen Merkmale der Befragungsteilnehmer mit weiteren Untersuchungen {iiber
Zuschauer von Opernauffiihrungen zumindest ausgeschlossen werden konnte, dass deutliche
Unterschiede bzgl. der Alters- bzw. Geschlechtsverteilung bestanden und die Ergebnisse
denen der Studien von Moser (2005), Renz (2006) und Boerner et al. (in Druck) dhnlich sind,

muss jedoch nicht von erheblichen Stichprobenverzerrungen ausgegangen werden.

Ausgehend von den in Abschnitt 6.1 zusammenfassten Ergebnissen sollte der Fragebogen vor
einem erneuten Einsatz wiederum modifiziert werden. So ist aufgrund des unverzichtbaren
Informationsgehaltes der Antwortkategorien ,,habe ich nicht beachtet™ bzw. ,kann ich nicht
beurteilen in Erwdgung zu ziehen, diese den Befragten bei simtlichen Items des Fragebogens
zur Verfligung zu stellen. Dariiber hinaus sollten die Items, bei denen sowohl die Laien als
auch die Experten Schwierigkeiten bei der Beantwortung hatten, kritisch diskutiert bzw.
iiberarbeitet werden. Dariiber hinaus wurde bei einigen Konstrukten festgestellt, dass das
Publikum zu einer Differenzierung in erwartetem Ausmal nicht in der Lage ist. So erscheint
bei einer weiteren Modifikation des Fragebogens bspw. eine Zusammenlegung der

Ausstattungsaspekte sinnvoll. Auch die Items zur Erfassung der emotionalen Wirkung einer
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Auffihrung auf den Zuschauer bediirfen einer Uberarbeitung, da die Ergebnisse der

explorativen Faktorenanalyse nicht den erwarteten entsprachen.
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Anhang A: Fragebogen zur Bewertung von Auffithrungen in der Oper

Anmerkungen: Zum besseren Verstindnis wurden die Kennziffern der Items (z.B. mGE1)
sowie die Abkiirzungen der jeweiligen Konstrukte (z.B. fit3 Musik) nachtriglich eingefiigt,
da in der vorliegenden Arbeit die Abkiirzungen verwendet werden. Items, die im Vergleich
zur Version von Renz (2006, siche Anhang B) neu konstruiert bzw. umformuliert wurden,
sind grau hinterlegt.
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Liebe Besucherin, lieber Besucher,

um kiinftig noch gezielter auf Thre Anregungen und Wiinsche einzugehen,
fiihrt die Universitit Konstanz in Zusammenarbeit mit dem Anhaltischen
Theater Dessau heute eine Besucherbefragung durch. Dafiir bitten wir um Ihre
Mithilfe!

Das Ausfiillen des Fragebogens wird 10 bis 15 Minuten in Anspruch nehmen.
Bitte fiillen Sie den Fragebogen personlich aus und geben Sie lhre ganz
personliche Meinung ab. Bitte antworten Sie ziigig und ohne lange zu
iiberlegen; es gibt keine ,,richtigen® oder ,,falschen* Antworten.

Der Fragebogen enthilt Fragen zu den einzelnen Aspekten der Auffiihrung ,,Die
Zauberflote. Einige Fragen sind &hnlich formuliert — dies ist fiir die
Auswertung notwendig und daher gewollt. Bitte lesen Sie sich die Instruktionen
sorgfaltig durch. Bitte setzen Sie nur ein Kreuz pro Frage und markieren Sie
Ihr Kreuz bei der Antwort, die Ihren personlichen Eindruck von der
Auffithrung am besten beschreibt. Bitte beachten Sie, dass die Seiten beidseitig
bedruckt sind. Beantworten Sie moglichst jede Frage.

Ideal fiir die Befragung wire es, wenn Sie den Fragebogen nach der
Auffithrung beantworten und in die bereitgestellten Kisten am Ausgang geben.
Wenn dies fiir Sie nicht moglich sein sollte, haben Sie die Moglichkeit, den
Fragebogen bereits in der Pause auszufiillen. Es besteht ebenfalls die
Moglichkeit, den Fragebogen zu Hause auszufiillen und ihn an uns zu senden.
Einen vorbereiteten Freiumschlag erhalten Sie am Ausgang.

Selbstverstdndlich werden lThre Aussagen absolut vertraulich behandelt. Aus
Thren Angaben sind keinerlei Riickschliisse auf Thre Person moglich.
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Als kleines Dankeschon fiir Thre Unterstiitzung verlosen wir unter allen
Teilnehmern 5 x zwei Theaterkarten des Anhaltischen Theaters Dessau.

Vielen Dank fiir IThre Mitarbeit!

A. Gesamteindruck

Trifft Trifft Trifft
Kennziffer| Wie hat Ihnen der heutige Abend in | “°U | THC | poe | ener | UPer-
. und eher . . haupt
des Items der Oper insgesamt gefallen? ganz | zm teils mzcuht nicht
zu Zu
mGE1 Mein? Eryvartupgen an den Abend wurden a a a a a
vollstindig erfiillt.
mGE2 Der Al?end war flir mich insgesamt ein tolles a a a a a
Erlebnis.
mrGE3 Der Abend hat mich sehr enttduscht. 0 0 0 0 0
mGE4 Difaser Opernal?end wird mir lange positiv in a a a a a
Erinnerung bleiben.
Veranlasst von diesem Abend habe ich mir
mGES vorgenommen, 6fter eine Opernauffithrung zu 0 o o a a
besuchen.
mGQl Di.e @nstlerische Quﬁlitéit der Auffiihrung hat a a a a a
mich insgesamt sehr iiberzeugt.
mGQ2 Ich bin Qer Mein}lng, dgss die Auffithrung eine a a a a a
kiinstlerische Spitzenleistung war.
urGU1 Es wire kein Verlust, wenn diese Produktio? a a a a a
schon bald aus dem Spielplan genommen wiirde.
Ich wiirde erwarten, dass die Auffiihrung von der
VNG2 Kritik sehr gut aufgenommen und besprochen a m m a a
wird.
Trifft Trifft Trifft
Kenmuif Wie hat Ihnen die heutige voll | Trifft | . | | iiber-
. . b
dzls“;fém? Auffiihrung von der Inszenierung her| "4 | eher | - o | nicht | Paupt
llen? ganz zu u nicht
g ef a ‘ zu zu
rKA1 k Auf der Bithne war oft soviel los, dass man nicht a a a a a

wusste, wo man eigentlich hinschauen sollte.
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(Fortsetzun g ) Trifft Trifft Trifft
. . . . voll | Trifft Teils her iiber-
Kennziffer Wie hat Ihnen die heutige und | eher | | SN | haupt
desltems | 4y ffiihrung von der Inszenierung her| ganz | o | Micht
Zu zu
gefallen?
rKA2 k Es war oft schwierig, den genauen Fortgang der a a a a a
Handlung zu verfolgen.
rKA3 k Die zu héufige Bewegung der Darsteller im Raum a a a a a
lenkte von der eigentlichen Handlung ab.
rKA9 v Di.e .Art der Auffiihrung hat mich ziemlich a a a a a
irritiert.
ruGA6 v Die Inszenierung war mir insgesamt zu neuartig a a a a a
und modern.
viKA7 v Di-e Ipszenierung verwendete viele verwirrende a a a a a
Stilmittel.
11 g D'c.ls Gesamtkonzept der Inszenierung war fiir a a a a a
mich gut erkennbar.
Die Inszenierung ergab in meinen Augen keine
113
-8 schliissige Botschaft. = = O 0 O
5 ¢ Der Gru.l.ldgedanke dieser Inszenierung hat mich a a a a a
absolut {iberzeugt.
mIll i Das Verhalten des Papageno bzw. der Papagena
— st fiir mich vorbildlich. S R B -
mll2 i Ich konnte mich mit dgr Ro!le Qes Papageno bzw. a a a a a
der Papagena sehr gut identifizieren.
mll3 i ngagen? b;w. Papag-ena -stel-len fiir Werte, die a a a a a
mir personlich sehr wichtig sind.
. .. .. .. | Trifft Triffi Trifft
Kenngiffer Bitte beantworten Sie hier, wie Sie die | von | Trifft Teils e;‘ert iiberha
des Items h e"tig € Auffﬁ hr ung w und eher teils, nicht upt
empfunden haben. ganz | zu ou | Micht
zu Zu
mEEL Ich konnte die Gefiihle der Darsteller sehr gut a a a a a
nachempfinden.
Wihrend der Auffiihrung fieberte ich mit dem
lElE Schicksal der Darsteller mit. = = = = =
mEE3 Ich konnte mit den Darstellern mitfiihlen, als ich a a a a a

in dieser Auffithrung saB3.
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(Fortsetzun g ) Trifft . Trifft "Tl'ifft
Kennziffer | Bitte beantworten Sie hier, wie Sie die lvlzl(; ];,;lgt Teils, | eher “l:leprtha
des Items heutige Auffiithrung insgesamt ganz | | ' “izcuht nicht
empfunden haben. zu zu

mEAL gﬁ: Auffiihrung weckte positive Erinnerungen in a a a 0 0
Wihrend der Auffiihrung war ich zeitweise

mEA?2 traurig, weil negative Erinnerungen in mir ] 0 0 0 0
geweckt wurden.
Die Auffithrung war in der Lage, mich an

mEA3 Ereignisse und Situationen aus meinem eigenen 0 0 m| 0 0
Leben zu erinnern.
In dieser Auffiithrung wurde ich immer wieder an

mEA4 meine Alltagsprobleme erinnert. 0 0 0 0 0

mEP1 Ich genoss die Auffithrung und fiihlte mich wohl. m 0 m) ] )
Wiéhrend der Auffithrung war ich froh und

mEP2 entspannt. O O O = =
Wihrend der Auffiih ing der Zeit wie i

mEIL F1 1?gren er Auffithrung verging der Zeit wie im - - - a a
Ich konnte alles um mich herum vergessen, als

vKA4_El ich in dieser Auffiihrung sa8. O o o 0 o
Ich war emotional ,,Feuer und Flamme*, als ich in

mEI3 dieser Auffithrung sal3. O O O D D
Wihrend der Auffithrung gab es immer wieder
spezielle Momente, in denen ich besonders

lEs emotional auf das Geschehen auf der Biihne = = = = =
reagierte (z.B. Freude, Trauer, Spannung).
Wihrend der Auffiihrung reagierte ich teilweise

mES2 auch physisch (z.B. Herzklopfen, feuchte Hande, m m m a a
Frosteln, Tranen).

mES3 Zwischendurch war ich ziemlich aufgewiihlt. m 0 0 O O

NGT Die Auffiihrung hat mich insgesamt ziemlich kalt J a a 0 0
gelassen.
Die Auffithrung hat mich gefiihlsméaBig sehr

mrEM3 Ich fiihlte mich von der Auffithrung emotional a a a 0 0

nicht angesprochen.
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B. Bewertung der Einzelaspekte

In diesem Teil des Fragebogens interessiert uns, wie Sie das Orchester bzw. den Dirigenten,

den Solisten in der Rolle des Papageno und den Chor in der heutigen Auffiihrung jeweils

fiir sich genommen erlebt haben. Bitte bewerten Sie zundchst die musikalische Leistung und

anschliefsend die szenische/darstellerische Leistung des Ensembles.

Bitte beachten Sie, dass Sie im folgenden Teil auch die Antwortmoglichkeiten ,, habe ich nicht

beachtet” und ,,kann ich nicht beurteilen* zur Verfiigung haben. Bitte kreuzen Sie diese nur

an, wenn Sie die Frage wirklich nicht beantworten konnen.

Musikalische Leistung des Ensembles

Kennziff Wie hat Thnen das Noll. | Teifte it | gret O e | e
ennziffer . . . -
des Items | Orchester bzw. der Dirigent | und | ener | 0% | ™" | haupt [} nicht | nicht
92 ganz | zu nicht |8 beach- [ beur-
4 ef allen: zu w zu tet | teilen
mMO13 Das Orghester erschien mir sehr gut a a a a a a a
vorbereitet.
YMO2 Unterschiede in der Lautstérke wurde_n a a a a a a a
vom Orchester sehr gut herausgearbeitet.
Dem Orchester ist es sehr gut gelungen,
vuMO3 den ganzen Abend iiber die musikalische m a m m a a m
Spannung zu halten.
YMO5 Das Orchester splelte. rxnt sehr grofler a a a a a a a
Spannung und Intensitit.
MOI10 Das Orchester spielte sehr lebendig. m] m m] m] m m 0
Die verschienen Instrumentengruppen des
Orchesters (Streicher, Blaser,
O Schlagwerk) waren sehr gut aufeinander = 0 = D 0 0 D
abgestimmt.
fit305 Das (3rchester spielte ,,wie aus einem a g a a g g a
Guss*.
MD1 Der Dlrlgept I‘latte das Orchester spiirbar a g a a g g a
gut ,,im Griff™.
Der Dirigent schien kein Konzept zu
MD4 habqn: Der Auffth?ng fehlte die a g a a a a a
musikalische Linie iiber die
verschiedenen Nummern hinweg.
Der Dirigent verstand es sehr gut, die
vMD7 Balance zwischen Orchestergraben und m] m m] m| m m 0
Sdngern zu halten.
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(Fortsetzung) Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
Kennziffer Wie hat Ihnen das voll | Trifft | oo | oo | iiber- ich ich
des Items . o und | eher R haupt nicht | nicht
Orchester bzw. der Dirigent | ,,, | ,, | s mzclilt nicht M beach- | beur-
ilen
gefa llen ? zu zu tet tei
MD13 Der D1r.1ge.nt zeigte sich dem Werk in a a a a a a a
jeder Hinsicht gewachsen.
Wie hat Ihnen der Solist in | ™t | Trifre | LFint @ Habe | Kann
Kennziffer voll | Trifft Teils cher iiber- ich ich
dos It der Rolle des Papageno und | eher | So% | “UC | haupt Bl nicht | nicht
es ltems llen? ganz Zu . nicht beach- | beur-
g ef ailten: zu zu tet teilen
MS1 Papageno sang be‘1 seinen Soli mit einem a a a a a a a
hohen Nuancenreichtum.
vIMS2 Die Stlmme Qes Papa%eno .besaB sehr a a a a a a a
wenig klangliche Schonheit.
Die Stimme des Papageno war ideal fiir
MS35 die Anforderungen der Partie. = = = = = = =
Papageno brachte die Unterschiede in der
vMS6 Lautstirke seiner Partie sehr gut zur 0 m] 0 0 ] ] 0
Geltung.
vuMS7 Papageno war seiner Partie musikalisch a g a a g g a
insgesamt sehr gut gewachsen.
MS10 Papggeqo wurde dem Anspruch der Rolle a g a a g g a
musikalisch gerecht.
Trifft Teige | Trifft [N Habe Kﬁ'zn
Kennziffer|  Wie hat Ihnen der Chor | Yo | THfft | poo | opep | dber- | ich | to
des Items 2 und | cher teils | nicht haupt nicht
ge f allen: ganz | zu u nicht |8 beach- b‘f‘l‘r'
zu zu tet teilen
Der Chor brachte Unterschiede in der
MC2 Lautstirke sehr gut zur Geltung. = 0 = = 0 o =
mMC10 D1.e musikalische Leistung des Chores hat a a a a a a a
mir sehr gefallen.
MCS D.er Chor zeigte sich dem Stiick in jeder a g a a g g a
Hinsicht gewachsen.
MC7 Der Chor iiberzeugte durch seine a g a a g g a

klangliche Brillanz.
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Im Folgenden interessiert uns Ihre Einschditzung der
szenischen/darstellerischen Leistungen.

Wie hat Ihnen der Solist in | ™t | Tritre | T (8 Habe | U
. vo ri . iiber- ic
Kennziffer| - gor Rolle des Papageno | una | eher | T1% | €0 | poune B nicht | micht
des Items teils | micht | . beur-
g efa ” en ? ganz zu u nicht betacth- teilen
Zu Zu e
SS1 Papageno spielte die Figur eindringlich a g a a g g a
heraus.
Papageno lebte die Rolle so, dass ich
vSS4 mich sehr gut mit ihr identifizieren 0 m] 0 0 m) ] 0
konnte.
Papageno verkorperte die
SS5 Charaktereigenschaften der Figur sehr 0 m} 0 m] m} m 0
iiberzeugend.
vSS8 Papagenos Kostiim passte sehr gut zu g g g a g g a
seiner Rolle.
Mimik, Gestik und Bewegungen von
rSS10 Papageno passten oft nicht zum 0 m 0 0 m m ]
szenischen Geschehen.
Trifft Titre | Trifft [ Habe Kﬁlzn
Kennziffer| Wie hat Thnen der Chor | YO | Tifft| pooo | eher | ber- | ich | L8
des Items 9 und | eher teils | nicht haupt nicht
gef allen: ganz | zu nicht [ beach- | beur-
zu w zu tet teilen
Das duB3ere Erscheinungsbild der
Chorsénger (Kostiim und Maske) passte
TSl sehr gut zur Rolle des Chores in dieser = o o = = o =
Auffiihrung.
Ich konnte dem Chor durch sein Auftreten
V€2 und Aussehen seine Rolle voll abnehmen. = o D D 0 o D
Das dullere Erscheinungsbild der
vSC3 Chorséinger (Kostiim und Maske) war 0 m 0 0 m m ]
dsthetisch sehr befriedigend.
Die Anordnung und Bewegung des
vuSC4 Chores im Raum passte sehr gut zur Rolle | O m] 0 0 0 m] m]
des Chores.
SC6 .Schausplelerlsc? fand ich den Chor a a A a a a a
insgesamt sehr liberzeugend.
Kennziffer Wie hat IThnen die Trifft Trifft Teils, Trifft . Trifft
des Items 9 voll und eher zu teils eher | iiberhaupt
Ausstattung gefallen? | ganz 1 nichtzu | nicht zu
VSAI3 Das Biihnenbild hat mir a a a a a
insgesamt sehr gut gefallen.
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(Fortsetzung) ) ) ,
q Trifft . . Trifft Trifft
Kennziffer Wie hat Ih di voll und Trifft Teils, cher | iiberhaupt
des Items le hat [hnen die ganz zu eher zu teils nicht zu | nicht zu
Ausstattung gefallen?
mSA16 Ich fand das Biihnenbild sehr a a a a a
beeindruckend.
vSA15 Dle Kostiime haben mir a a a g a
insgesamt sehr gut gefallen.
mSA17 D}e Kostiime waren sehr a a a g a
wirkungsvoll.
C. Bewertung des Zusammenspiels
Bitte beurteilen Sie das | ™| Triffe | i @ Flabe | Kann
Kennziffer . 7 ve r Teils, | eher | " - ¢ 1
Zusammensplel innerhalb | und | eher X . haupt [ nicht | nicht
des Items teils | nicht |
ganz zu o nicht beach- | beur-
des Chores. zu Zu tet teilen
fit3C1 Der Chor wirkte in sich klanglich sehr a g a a g g a
homogen.
vufit3C2 Die Chorstimmen waren in Bezug guf das a g a a g a a
Tempo sehr gut aufeinander abgestimmt.
Der Chor wirkte klanglich ausgewogen,
viit3C3 so dass nie Stimmen einzelner Personen a m a a o o a
deutlich herauszuhoren waren.
Bitte beurteilen Sie das
Zusammenspiel aller Trifft | Trifge | 17ifft | Habe | Kann
Kennziffer . . voll | Trifft Teils cher iiber- ich ich
o Trome Solisten untereinander. und | eher | TS | eher o B niche | nicht
Bitte beziehen Sie Ihre Antworten jetzt auf g::llz “ zu mzcl:n be;cth- :)ee;lllerI;
das gesamte Ensemble, nicht nur auf die
Rolle des Papageno.
vfit3S1 Die thsten waren klanglich . a g a a g g a
untereinander sehr gut abgestimmt.
Es kam héaufig vor, dass die Solisten mehr
it3S3 ,,gegepemander als miteinander a d a a a a a
musizierten.
Das Solistenensemble wirkte musikalisch
ufit3S5 untereinander ausgesprochen harmonisch. = = = = = = =
Man hatte den Eindruck, dass sich die
urfit3S6 thsten gegenf‘eltlg ,,an die Wand a m) a a m) m) a
spielen/singen.
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Bitte beurteilen Sie hier das

Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
Kennziffer Zusammenspiel von voll | Trifft | oo | oper | ber- @ ich | ich
des It . und | eher teils | micht haupt nicht | nicht
es Items Orchester, Solisten und | ganz | = o0 | micht [ beach- | beur-
ilen
Ch or. zu zu tet tei
Die Solisten hatten gentigend Strahlkraft
fit2 2 und Volumen, um gegen das Orchester 0 0 0 0 m] 0 0
,,anzukommen*.
Orchester, Chor und Solisten waren in
vfit2 3 Bezug auf die Lautstirke sehr gut m a ) m a m m
= aufeinander abgestimmt.
Das Orchester iibertdnte den Chor an
rfit2 6 vielen Stellen. = = = = = = =
Die Balance zwischen dem Orchester und
den Séngern war sehr gut gelungen, so
viit2 8 dass weder das Orchester noch die Sénger = = = = = = =
,.zugedeckt” wurden.
Es schien, als seien die Sdnger vom
vrfit2 9 Orchester regelrecht ,,iiberflutet worden. 0 0 0 0 0 0 0
Bitte beurteilen Sie die | """ | Trifie | {1 [ Habe | Kann
KennZiffer . . . . Teils, eher . .
Stim mlgkelt der szenischen | und | eher X X haupt | nicht | nicht
des Items teils | nicht |
Aspe k te ganz ALl zu nicht betacth- :)e.lllr-
. zu zu e eilen
Das Biihnenbild unterstiitzte die
fit3Al Auffiihrung in Bezug auf die Atmosphére. = o = = o D 0
Das Biihnenbild unterstiitzte die
Auffiihrung in Bezug auf die Handlung o d a a a a a
viit2S 1 .
— und die Darsteller.
Dekoration (Kulissen, Mbel) und
Requisiten unterstiitzten die Handlung der | O a o o a m a
fit2S 2
- zentralen Darsteller.
Die Ausstattung der Auffiihrung
(Biihnenbild, Kostiime, Dekoration,
vfit3A2  |Requisiten, Licht) war insgesamt = = = = = = D
dsthetisch sehr gelungen.
Kostiime und Biihnenbild waren so
fit3A4 aufeinander abgestimmt, dass eine o a o o a m m
,,stimmige* Atmosphire entstand.
Die Beleuchtung wirkte haufig
rfit3A3 unpassend. = = = = = = =
Biihnenbild, Requisiten und Licht
fit3A5 erzeugten insgesamt eine ,,stimmige* o a o o a m m
Atmosphire.
Die Ausstattung der Auffithrung
(Kostiime, Requisiten und Biihnenbild)
vrfit2S 4 lieB die szenische Leistung der Sanger a a o o a m a

(Solisten und Chor) wie einen
Fremdkorper erscheinen.
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(Fortsetzung) Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
q . . . . voll | Trifft . iiber- ich ich
Iﬁ?s";f:rf;r Bitte beurteilen Sie die und | eher | T | eher | e @ wiche | nicht
Stimmigkeit der szenischen | ganz | 7 su | micht | beach- | beur-
A kit Zu Zu tet teilen
SPEKie.
Die schauspielerische Leistung der Sanger
und die Ausstattung der Auffithrung
viit2S 3 | (Kostiime, Requisiten und Biihnenbild) = = = = = = =
ergaben insgesamt ein ,,stimmiges* Bild.
Bitte beurteilen Sie die | ™™ | Triffe | YO | Habe | Kann
Kennziffer voll | Trifft Teils. | eher iiber- ich ich
des Ttems Stim migkeit wwischen und | eher | L 7| .o |haupt @ nicht | nicht
Musi k un d Szene ganz zu u nicht beach- | beur-
. Zu zu tet teilen
Die ,,Musik* (Orchester, Chor und
Solisten) war in dieser Auffithrung
vfitl 1 insgesamt gut auf die ,,Szene* a m a a m a )
(Biihnenbild, Dekoration, Requisiten,
Kostiime und Beleuchtung) abgestimmt.
Die szenische Gestaltung wirkte hiufig
ohne Bezug zum musikalischen a m a a m a a
rfitl 2
- Geschehen.
Die Inszenierung (Spiel der Darsteller,
Biihnenbild, Dekoration, Requisiten,
fitl 3 Kostiime, Beleuchtung) wurde dem = = = o = = =
Charakter der Musik gerecht.
Die darstellerischen Leistungen der
Solisten haben die musikalische
fitl 6 Atmosphére der Auffithrung o = = o = = =
eindrucksvoll unterstrichen.
Musikalische Gestaltung und szenisches
fit] 7 Geschehen waren in dieser Auffiihrung a o o a o a a
- insgesamt wie ,,aus einem Guss®.
Die szenische Ausstattung des Stiickes
(Biihnenbild, Kostlime, Dekoration) hat
vfitl 8 die musikalische Atmosphire der = o = = = = =

Auffiihrung sehr gut unterstiitzt.
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D. abschlielende Fragen

Auffiihrung deutlich zu lang.

Wie haben Sie die Trifft Trifft | 1O
Kennziffer / den A kte h voll Trifft | Teils, cher haubt
des Items f olgenaen Aspe te neute und eher zu | teils nicht ni:lllj ¢
Abend wahrgenommen? |ganzzu zu u
Der Saal, in dem die Auffiihrung statt
e fand, hat eine sehr gute Akustik. = = = = =
mRR2 Mein Sitz war sehr bequem. m| m a m m
mRR3 Mem “SltZ bot eine sehr gute Sicht auf a a g a a
die Biihne.
Wihrend der Auffiihrung kam es zu
mRR4 storenden Ablenkungen (Gerdusche, m) m| m} 0 0
etc).
mRR5 Die Temperatur im Zuschauerraum war 3 g g g g
sehr angenehm.
Mit dem Service des Hauses (Bewirtung,
mRR6 Garderobe, Parkplatz, etc) war ich sehr a a m] m m
zufrieden.
Die Rdumlichkeiten, in denen sich das
Publikum vor und nach der Vorstellung
mRR7 bzw. wihrend der Pause aufhilt, sind d a ] ] ]
ansprechend gestaltet und laden zum
Verweilen ein.
mRRS Die Atmosphére im Theater ist sehr a a a a a
angenchm.
Bitte beantworten Sie diese Frage nur,
wenn Sie den Fragebogen nach der
Auffiihrung ausfiillen.
mRR9 Fiir meinen Geschmack war die a o a 0 m]
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(Fortsetzung) D. AbschlieBende Fragen

RS1: Wie alt sind Sie?
RS2: Ihr Geschlecht? [ méannlich O weiblich

mRS3: Welches ist Thr hochster Schulabschluss?

O ohne Abschluss O Abitur O Universititsabschluss
O Volks-/Hauptschule [ Ausbildung
O Mittlere Reife O Fachhochschulabschluss

RS4: Wie grof} ist Ihre Erfahrung in Bezug auf die Oper?

Ich bin absoluter Laie.

Ich bin Laie, habe aber etwas Opernerfahrung.

Die Oper gehort zu meinen Hobbies; ich gehe héufiger in Auffiihrungen.
Ich wiirde mich schon als ,,Halbprofi bezeichnen.

Ich bin Experte/-in.

aaaaa

mRSS: Wie oft pro Jahr besuchen Sie eine Opernauffiihrung (im Durchschnitt)?
Mal

mRS6_1: Haben Sie ein Abonnement des Anhaltischen Theaters Dessau?

0 ja 3 nein

mRS6_2: Wenn Sie mit ,ja’ geantwortet haben: Seit wann haben Sie
Ihr Abonnement?

seit Spielzeiten

mRS7: Beherrschen Sie ein Instrument?

3 sehr gut 3 ziemlich gut O3 ein bisschen 3 kaum O3 iberhaupt nicht

RS8: Wie gut haben Sie das aufgefiihrte Stiick bereits zuvor gekannt?
3 sehr gut 3 ziemlich gut O3 ein bisschen 3 kaum O3 iiberhaupt nicht

mEP3_1: Wie war Thre Stimmung vor der Auffiithrung?
sehr schlecht gelaunt O a a a a a a super gelaunt

mEP3 2: Wie war Thre Stimmung wihrend der Auffiihrung?
sehr schlecht gelaunt O a a a a a a super gelaunt
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mEP3 3: Wie war Thre Stimmung nach der Auffiihrung?

sehr schlecht gelaunt

Welche Akteure sind Ihrer Meinung nach am wichtigsten fiir die kiinstlerische Qualitit einer

0

0

0

0

0

0

0

Opernauffithrung (allgemein, d.h. unabhingig von dieser Auffithrung)?

super gelaunt

Ifli;“;feﬁl‘flesr Sehr wichtig Zvi??lllltiicgh Teils, teils un?vlilcel:tig unvsveilcll:tie
mW1 Orchester a a a m ]
mW?2 Solisten 0 a a m a
mW3 Chor a a a a a
mW4 Dirigent m m a m m
mW5 Regisseur m m a m m
mW6 Biihnenbildner m] a a m a
mW?7 Techniker a m] a m m
mW8 Beleuchter o a a m a
E. Allerletzte Frage

RS9: Ich habe den Fragebogen ausgefiillt ...
[ in der Pause. (J nach der Auffiithrung (im Theater). OJ zu Hause.

Bitte geben Sie den Fragebogen in einen der Kdsten am Ausgang oder senden

Sie den Fragebogen in einem Freiumschlag an uns zuriick.

Vielen Dank fiir Thre Teilnahme an der Untersuchung
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Anhang B: Fragebogen zur Bewertung von Auffithrungen im Musiktheater

— Renz (2006)

Sabine Renz

H\
A
AT

i Universitdt Konstanz

A. Gesamteindruck

———"—7"= Lehrstuhl fiir Management, insbesondere Strategie und Fiihrung
Fachbereich Politik- und Verwaltungswissenschaft

In diesem Teil des Fragebogens interessiert uns, wie Dir die Auffiihrung insgesamt gefallen

hat.

hohe Kunstform die Oper sein kann.

Trifft Trifft Trifft
voll | Trifft . h iiber- . .
1 Gesam tur teil und cher Teils, | eher haupt Kann ich nicht
* teils | nicht . beantworten
ganz zu nicht
u Zu YAl
Die Auffithrung hat mir insgesamt gut a g g a g a
gefallen.
Dle Auffuhrung war in meinen Augen ein a g g a g a
ziemlicher Flop.
Die Prodgktlon hattte hohes kiinstlerisches a g g a g a
und technisches Niveau.
Ich wiirde erwarten, dass die Produktion
von der Kritik gut aufgenommen und m a a m a 0
besprochen wurde.
Der Besuch der Auffiihrung hat mir nicht a g g a g a
viel gebracht.
Die .I.Xuffuhrung war fiir mich eine a g g a g a
personliche Bereicherung.
Die Apffuhrung war insgesamt anregend a g g a g a
und nie langweilig.
Es wire kein Verlust, wenn diese
Produktion schon bald aus dem Spielplan o a a o a m
genommen wiirde.
Die Produktion hat gezeigt, welch eine a g g a g a
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Trifft Trifft Trifft
voll | Trifft . iiber- . .
Teils, | eher Kann ich nicht
und cher . . haupt
teils | nicht X beantworten
ganz zu u nicht
zu zu
Die Darbuletung hat mich gefiihlsméBig a g g a g
stark beriihrt.
Dle Apffuhrung hat mich insgesamt a g g a g
ziemlich kalt gelassen.
Ich war so begeistert, dass ich mir die
Produktion demnéchst gerne noch einmal m a a m a
ansehen wiirde.
Ich wiirde die Produktion auch Freunden a g a a a
und Bekannten empfehlen.
Ich. wiirde die Produktion nicht unbedingt a g g a g
weiterempfehlen.
Ich wiirde mir die Produktion auch mit
einer Freikarte nicht noch einmal ansehen m a a m a
wollen.
Diese f&uffuhrung“vw-rd mich bestimmt a g g a g
noch langer beschéftigen.
Trifft . Trifft Habe | Kann
voll Trifft Teils Te;lgt iiber- ich ich
2. Die Inszenierung (".) und | eher e haupt nicht | nicht
teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
Zu -
zu zu tet teilen
Das Qesamtkonzept der Inszenierung war a a g a a g a
fiir mich gut erkennbar.
(.. .)-war so, dass deliLel-tgedanke des a a g a a g a
Regiekonzepts verstindlich wurde.
(...) ergab in meinen Augen keine
schliissige Botschaft. = = 0 = = 0 =
Dgs .Beglekonze.pt dieser Inszenierung hat a a g a a g a
mir {iberhaupt nicht gefallen.
Dgr Grundgec{anke dieser Inszenierung hat a a g a a g a
mich absolut {iberzeugt.
(...) wird nach meinem Eindruck dem
Stiick bzw. der Intention des Komponisten o m a a m a a
voll gerecht.
(...) war zwar in sich schliissig, gefiel mir a a g a a g a

aber trotzdem nicht.
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll | Trifft | . "1 iiber- ich | ich
Teils, eher . .
und cher . . haupt nicht | nicht
teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
zu zu tet teilen
Biihnenbild und Dekoration lenkten durch
eine Fiille von Einzelheiten von der a a m a 0 a m
Handlung ab.
Auf der Biihne war oft soviel los, dass man
nicht wusste, wo man eigentlich a a m a m a m
hinschauen sollte.
Es war oft schwierig, den genauen g g a g a g a
Fortgang der Handlung zu verfolgen.
Die zu hiufige Bewegung der Darsteller im
Raum lenkte von der eigentlichen a a m a m a 0
Handlung ab.
Bu“hnenblld und Dekoration (Kuhssen, g g a g a g a
Mobel) wurden zu sparsam eingesetzt.
Die Sohst“en standen haufig unmotiviert g g a g a g a
auf der Biithne herum.
Buhnenblld,‘ quturpe qnd nght sorgten g g a g a g a
insgesamt fiir eindringliche Bilder.
Ich konnte wéhrend der Auffiihrung alles
um mich herum vergessen und mich auf a a m a m a m
das Biihnengeschehen gut einlassen.
Die Aktion der Personen auf der Biithne
. ) ) d ) 0 a0 d
passte ideal zur Handlung des Stiicks.
Die Auffithrung war eine wohltuende
Abwechslung von der ,,Opernroutine®. 0 0 0 0 0 0 0
Die Inszemerung ar}aeltete mit vielen g g a g a g a
ungewohnten Stilmitteln.
Die In.szemerung war mir insgesamt zu g g g g g g g
neuartig und modern.
].)1.6 .Art der Auffiihrung hat mich ziemlich g g a g a g a
irritiert.
Die Auffiihrung hat mir insgesamt kaum g g a g a g a
etwas Neues geboten.
Die Auffiihrung war duBerst erfrischend. a a o a o a m
Ich hitte mir mehr Originalitit gewiinscht. a a m a m a 0
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B. Bewertung der Einzelaspekte

In diesem Teil des Fragebogens interessiert uns, wie Du das Orchester, die Solisten, den

Chor und den Dirigenten der Opernauffiihrung jeweils fiir sich genommen bewertest.

I. Musikalische Leistung des Ensembles

Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll | Triffe | . . eh‘er iiber- ich ich
1. Orchester und | eher s ¢ haupt nicht | nicht
d teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
zu zu tet teilen
Unterschiede in der Lautstirke Wurden a g a a a a a
vom Orchester gut herausgearbeitet.
Dem Orchester ist es gelungen, den ganzen
Abend iiber die musikalische Spannung zu ] a m a m a m
halten.
Bei Anderunggn des Tempos Eeaglerte das a g a g a a a
Orchester flexibel und souverén.
]")as Orchester wirkte insgesamt haufig a g a g a a a
iiberfordert.
Es gelang dem Orchester, die
unterschiedlichen Tempi iiberzeugend a m) a m) m] m) O
herauszuarbeiten.
Das Orche.st"er spielte mit groler Spannung a g a g a g a
und Intensitét.
Das Orchester spielte sehr lebendig. a ] O ] m] m] 0
Der Orchesterklang tiberzeugte durch hohe
Klarheit und Durchsichtigkeit. = = = = 0 o D
Das Orchester spielte sehr prézise. a m) a ) ] m) ]
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll Trifft . iiber- ich ich
Teils, | eher . .
und cher . . haupt nicht | nicht
teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
Al zu tet teilen
Der. So-hst./dle Solistin sang bei sc?men/lhren g a g a g g a
Soli mit einem hohen Nuancenreichtum.
Die Stlmme c}es Sohs"c'en/d.er Solistin besal3 g a g a g g a
wenig klangliche Schonheit.
Der Solist/die Sollstln sprach seinen/ihren g a g a g g a
Text sehr deutlich aus.
Die Stimme des Solisten/der Solistin war
ideal flir die Anforderungen der Partie. 0 o o D o o D
Der Solist/die Solistin brachte die
Unterschiede in der Lautstérke seiner/ihrer a a ] a a ] a
Partie gut zur Geltung.
Der Solist/die Solistin war seiner/ihrer
Partie musikalisch insgesamt gut a o a o a a m
gewachsen.
Stimmlich vermittelte der Solist/die Solistin
die emotionale Atmosphére der von ihm/ihr a m a m a a m
gesungenen Partie gut.
D"er Solist/die Solistin wirkte stimmlich ) g a g a g g a
héufig angestrengt bzw. krampthaft bemiiht.
Der Solist/die .Sohstm wurde dem Anspruch g a g a g g a
der Rolle musikalisch gerecht.
Trifft . Trifft Habe | Kann
voll | Trifft | o ];;‘gt iiber- [ ich | ich
3. Chor und | eher R haupt nicht | nicht
i teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
Al Al tet teilen
Der Cl}0r brachte Unterschiede in der g a a g g g a
Lautstédrke sehr gut zur Geltung.
Bei deq Chorpalltle.n. mangelte es hiufig an g a a g g g a
rhythmischer Prézision.
Der Chor iiberzeugte durch klangliche g a a g g g a

Brillanz.
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll Trifft . iiber- ich ich
Teils, eher . .
und cher . . haupt nicht | nicht
teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
Al Al tet teilen
Df:r Chor zeigte sich dem Stiick in jeder a a a a a a a
Hinsicht gewachsen.
Die Chorsanger sprachen ihren Text sehr g a a g g g a
deutlich aus.
Trifft . Trifft Habe | Kann
voll | Triffe | o ];;‘gt iiber- [ ich | ich
4. Dirigent und | eher o . haupt nicht | nicht
teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
Al Al tet teilen
Der Dlljlg?llt hatte das Orchester spiirbar gut g a a g g g a
,im Griff*.
D¥e Temp1, die der"Dmgent gewihlt hat, g a a g g g a
wirkten insgesamt liberzeugend.
Der Dirigent schien kein Konzept zu haben:
D‘er. APffuhr}Jng fehltg die musikalische a a a a a a a
Linie iiber die verschiedenen Nummern
hinweg.
Der ‘Dlrl.gent mot}werte .das Orchester zu g a a g g g a
musikalischen Hochstleistungen.
Orcheste.:r. und Dlrlgent schienen sich g a a g g g a
gegenseitig zu befliigeln.
Der Dirigent verstand es, die Balance
zwischen Orchestergraben und Sdngern gut a o o a a a m
zu halten.
Der Dirigent besitzt nach meinem Wissen g g g g g g g
ein hohes Renommee.
Der Dirigent Verlangte den Soh.sten g a a g g g a
geradezu unmenschliche Tempi ab.
Der Dirigent inspirierte das gesamte
Ensemble zu musikalischen a a a a ] ] a
Hochstleistungen.
Der Dirigent zeigte sich dem Werk in jeder g a a g g g a

Hinsicht gewachsen.
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I1. Szenische/darstellerische Leistung

1. Solist/-in

Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
Bitte beziehe die folgenden Fragen voll -\ Trifft | v o | ener | UPer- ich | ich
wieder ausschlieflich auf die eine “;‘ndz e::l’r teils | nicht lrl:i‘:l[:tt bl::rl: ;)‘:ll;t
mdnnliche oder weibliche Hauptrolle, glu zu u tet | teilen
welche Dir zu Beginn gezeigt wurde.
Der Solist/die Solistin spielte die Figur g g a a g a g
eindringlich heraus.
Die korperliche Erscheinung des
Solisten/der Solistin passte sehr gut zu a a m m a m a
seiner/ihrer gespielten Rolle.
Der Solist/die Solistin besitzt nach meinem g g a a g a g
Wissen ein hohes Renommee.
Der Solist/die Solistin lebte die Rolle so,
dass ich mich gut mit ihr identifizieren a a o o a a a
konnte.
Der Solist/die Solistin verkorperte die
Charaktereigenschaften der Figur sehr a a o o a m a
iiberzeugend.
Das duBere Erscheinungsbild (Kostiim und
Maske) des solistischen Darstellers/der g g a a g a g
solistischen Darstellerin passte gut zum
Inhalt der Rolle.
Der Darsteller/die Darstellerin war g g a a g a g
duBerlich sehr attraktiv.
Mimik, Gestik und Bewegungen des
solistischen Darstellers/der solistischen g g a a g a a

Darstellerin passten oft nicht zum
szenischen Geschehen.

Die Fiihrung der Figuren (Verteilung und
Bewegung der Solisten im Raum) gefiel mir
insgesamt gut.
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll Trifft Teils cher iiber- ich ich
2. Chor und | eher et haupt nicht | nicht
* teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
zu zu tet teilen
Das duflere Erscheinungsbild der
Chorséanger (Kostiim und Maske) passte gut
zur Rolle/Partie des Chores in dieser 0 0 0 o o o 0
Auffiithrung.
Man konnte dem Chor durch sein Auftreten
; ) a a ) ) ) a
und Aussehen seine Rolle voll abnehmen.
Das duBere Erscheinungsbild der
Chorsénger (Kostiim und Maske) war a a a a d d a
dsthetisch befriedigend.
Dle Anordnung und Bewegung des Chores g a a g g g a
im Raum passte gut zur Rolle des Chores.
D.er Chor war mir optisch zu sehr im g a a g g g a
Hintergrund.
Schauspielerisch fand ich den Chor
insgesamt sehr iiberzeugend.
Trifft . Trifft Habe | Kann
3. Ausstattung voll | Triffe | . | At e B ich | ich
.. .. und eher Teils, | eher haupt nicht | nicht
(Biihne, Kostiime, Dekoration und teils nicht ch beach- | b
R isiten) ganz zu zu nicht each- eur-
equist zu zu tet teilen
Das Biihnenbild hat mir insgesamt gut g g g g g g g
gefallen.
Der Einsatz der Biihnentechnik hat mit gut g g g g g g a
gefallen.
Die Kostiime haben mir insgesamt gut g g g g g g g

gefallen.
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C. Bewertung des Zusammenspiels

In diesem Teil des Fragebogens geht es uns nicht darum, wie Dir die einzelnen Teilaspekte

fiir sich gefallen haben, sondern darum, wie Du das ,Zusammenspiel“ dieser Aspekte

empfunden hast.

Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
1 voll Trifft . iiber- ich ich
1. Zusammenspiel | Feils, | eher ; ;
. und | eher teils’ nicht | haupt nicht | nicht
innerhalb des Orchesters ganz Zu Zc nicht beach- | beur-
zu " zu tet teilen
Die verschiedenen Instrumentengruppen des
Orchesters (Streicher, Bldser, Schlagwerk) waren
in Bezug auf die Lautstirke gut aufeinander = = = = = = =
abgestimmt.
Die verschiedenen Instrumentengruppen des
Qrchesters (Streicher, Bléser, Schl.agwerk) waren g g g g g g a
in Bezug auf das Tempo gut aufeinander
abgestimmt.
Die verschiedenen Instrumentengruppen des
Orchesters (Streicher, Bliser, Schlagwerk) waren
in Bezug auf die Klangfarbe gut aufeinander = = = = = = =
abgestimmt.
Es kam oft vor, dass eine Instrumentengruppe in g g g g g g a
storender Weise das ganze Orchester dominierte.
Das Orchester spielte ,,wie aus einem Guss®. a m) m) m) m) m) ]
Das Blech klang haufig zu laut und zu hart. a a a a a a m
Die Streichergruppe war in sich gut synchronisiert. a a a a a a m
D}e Qrchestermuglker waren in Bezug auf die g g g g g - a
Einsitze gut aufeinander abgestimmt.
Die solistischen Instrumente im Orchester (z.B.
Holzbléser) klangen sehr ausdrucksvoll. o o = = = o =
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
2. Zusammenspiel und | eher | Tels | ever | o e |
innerhalb des Chores ganz zu teils mzcl:lt nicht beach- | beur-
zu Zu tet teilen
Der Chor wirkte in sich klanglich sehr homogen. o a o a o a o
Die Cho'rstlmmen waren in Bezug auf das Tempo a a a a a g a
gut aufeinander abgestimmt.
Der Chorklang wirkte klanglich ausgewogen, so
dass nie einzelne Stimmen einzelner Personen m m m m m a m
deutlich herauszuhoren waren.

3. Zusammenspiel

der Solisten (Hauptdarsteller) | Trifft Triffe | L1 | Habe | Kann

voll Trifft Teils, cher iiber- ich ich

Bitte beziehe in diesem Teil, entgegen dem und eher teils | nicht haupt nicht | nicht
bisherigen Prinzip, Deine Aussagen auf das | 83nz | zu ou | micht 8§ beach-| beur-
u zu tet teilen

., Zusammenspiel *“ aller Solistinnen und
Solisten in den Hauptrollen untereinander.

Die Solisten waren klanglich untereinander gut

: m m} m} m} m m| m
abgestimmt.
Die thsten waren in Bgzug auf das Tempo g g g g g a g
untereinander gut abgestimmt.
Es kam hauﬁg \:‘or, dasg d.1e Solisten mth g g g g g a g
»gegeneinander® als miteinander musizierten.
Die Solisten passten scha}lsplelerlsch von ihrer g g g g g a g
Ausstrahlung her gut zueinander.
Das Sqllstenensemble wirkte mu51kal}sch g g g g g a g
untereinander ausgesprochen harmonisch.
Man hatte den Eindruck, dass sich die Solisten g g g g g a g

gegenseitig ,,an die Wand spielen/singen.
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
4, Zusammenspiel von voll | Trifft Teils, | eher iiber- 1.ch i.ch
. und eher teils | micht haupt nicht | nicht
Orchester, Solisten und Chor ganz zu 2 nicht beach- | beur-
Zu Zu tet teilen
Die Solisten hatten geniigend Strahlkraft und a a a a A a A
Volumen, um gegen das Orchester anzukommen.
Orchester, Chor und Solisten waren in Bezug auf
die Lautstirke gut aufeinander abgestimmt. o = = = = = D
Zwischen Orchester, Chor und Solisten gab es a a a a a a a

rhythmische Unstimmigkeiten.

Orchester und Chor passten vom Tempo her gut
zusammen: Das Orchester war weder langsamer m ) m m m a m
noch schneller als der Chor.

Das Orchester tibertonte den Chor an vielen Stellen. ] a ] ] ] m) m]

Orchester, Chor und Solisten verschmolzen
musikalisch zu einem harmonischen Klangbild.

Die Balance zwischen dem Orchester und den
Sangern war gelungen, so dass weder das Orchester | O o m m m a m
noch die Singer ,,zugedeckt” wurden.

Es schien, als seien die Sanger vom Orchester

,,uberflutet worden. 0 0 0 0 0 0 0
Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
5. Stimmigkeit der szenischen | Yol | Trifft | ppy | gy | ber- | ich | ich
As kt un cher teils nicht z}upt nicht | nicht
PEKLE ganz zu o nicht beach- | beur-
Zu Zu tet teilen
Das Buhnenblld untersu}tzte die Auffiihrung in a a a a a g a
Bezug auf die Atmosphére.
Das Biihnenbild unterstiitzte die Auffiihrung in
Bezug auf die Handlung und die Figuren/ o o o o o a m
Darsteller.
Dekoration (Kulissen, Mobel) und Requisiten
unterstiitzten die Handlung der zentralen Darsteller. = = = = = = =
Die Ausstattung der Auffithrung (Biihnenbild,
Kostiime, Dekoration, Requisiten, Licht) war d d d d d a a
insgesamt dsthetisch gelungen.
Die Beleuchtung wirkte hdufig unpassend. a o o o m a m
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll | Trifft | .. U diber- ich | ich
eils, eher . .
und cher teils nicht haupt nicht | nicht
ganz zu nicht beach- | beur-
Zu .
zu zu tet teilen
Kostiime und Biihnenbild waren so aufeinander
abgestimmt, dass eine ,,stimmige” Atmosphéare a a a a a m) a
entstand.
].Suhnenblld,. Requ¥s1tel'1 UI‘l‘d Licht er%eugten a a a a a g a
insgesamt eine ,,stimmige* Atmosphére.
Die schauspielerische Leistung der Sanger und die
Ausstattung der Oper (Kostiime, Requisiten und a a a a a d a
Biihnenbild) ergaben insgesamt ein stimmiges Bild.
Die Ausstattung der Oper (Kostiime, Requisiten
und Biihnenbild) lie3 die szenische Leistung der
Sanger (Solisten und Chor) wie einen Fremdkorper = = = o = = o
erscheinen.
Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
6. Stimmigkeit zwischen V"g T::ff‘ Teils, | eher | f0er @ Ich |l
Musik ds un eher teils nicht 2.1upt nicht | nicht
usikK un ene ganz zu . nicht beach- | beur-
zu Zu tet teilen
Die ,,Musik* (Orchester, Chor und Solisten) war in
dieser Auffilhrung insgesamt gut auf die ,,Szene*
(Biihnenbild, Dekoration, Requisiten, Kostiime, D 0 0 D D o D
Beleuchtung) abgestimmt.
Die szenl-schc-e Gestaltung wirkte hdufig ohne Bezug a a a a a g a
zum musikalischen Geschehen.
Die Inszenierung (Spiel der Darsteller, Biihnenbild,
Dekoration, Requisiten, Kostiime, Beleuchtung) a a d a d a a
wurde dem Charakter der Musik gerecht.
Die Inszenierung stand in krassem Widerspruch zu
der musikalischen Interpretation des Werkes. = = = = = o =
Die Auffuhrgng lief insgesamt dem Charakter des a a a a a g a
Werkes zuwider.
Die darstellerischen Leistungen der Solisten haben
die musikalische Atmosphire der Auffithrung a o o o m a m

eindrucksvoll unterstrichen.
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Trifft Trifft Trifft Habe | Kann
voll | Trifft . iiber- ich ich
Teils, eher . .
und cher . . haupt nicht | nicht
teils nicht .
ganz zu nicht beach- | beur-
zu .
zu zu tet teilen
Musikalische Gestaltung und szenisches Geschehen
waren in dieser Auffithrung insgesamt ,,aus einem o o o o o a a
Guss*®.
Die szenische Ausstattung des Stiickes
(Bul}negblld, Kostume,“Dekoratlon.). hat die a a a g g g g
musikalische Atmosphére der Auffiihrung gut
unterstutzt.
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Wie war Deine Stimmung wihrend der Vorfiihrung?

Falls wir nicht alles gefragt haben sollten, was Dir fiir die Bewertung der gesehenen Auffiihrung
wichtig ist:

Besonders gut hat mir an dieser Auffiihrung gefallen:

Besonders schlecht fand ich an dieser Auffiihrung:

Hast Du das Werk zuvor gekannt?

ja nein
ein iiberhaupt
gut bisschen kaum nicht
a d d a

aa



Anhang B: Fragebogen zur Bewertung von Auffithrungen im Musiktheater — Renz (2006)

Experiment zur Bewertung von Auffithrungen im Musiktheater

Personliche Angaben:

Wie alt bist Du?

Geschlecht: ménnlich O weiblich O

Falls Du Student/-in bist:
Welchen Studiengang studierst Du?

In welchem Fachsemester bist Du?

Wie wiirdest Du Deine Erfahrung in Bezug auf Musiktheater einschitzen?
(bitte ankreuzen)

d Ich bin absoluter Laie/-in.
d Ich bin Laie/-in, habe aber etwas Musiktheatererfahrung.
d Musiktheater gehort zu meinen ,,Hobbies*; ich gehe haufiger in Auffithrungen.
a Ich wiirde mich schon als ,,Halbprofi* bezeichnen.
d Experte/-in.
Trifft Trifft Trifft
Wie schiitzt Du Dich selber ein? voll | Trifft | oo | oper | UPET-
und | eher o . haupt
Ich bin... ganz | zu teils | micht | ;one
u le VALl
.. zurtickhaltend m) m) m) 0 0
.. eher ruhig m a a a a
.. kommunikativ, gespriachig ) a a a a
.. einfallsreich a a a a a
.. eher unorganisiert a a a d a

bb




Anhang B: Fragebogen zur Bewertung von Auffithrungen im Musiktheater — Renz (2006)

Trifft . Trifft
voll | Triffe | | THIC ) ey
Teils, | eher
und cher . . haupt
teils | nicht .
ganz zu nicht
zu

zu zu
.. eher faul a a a 0 a
.. jemand, der aus sich herausgeht, gesellig ist a a a ) )
.. jemand, der sich manchmal gehemmt fiihlt, schiichtern ist a a a ) a
.. jemand, der gern reflektiert, mit Ideen spielt a a a a a
... jemand, der eine lebhafte Phantasie, Vorstellung hat a a a a a
...jemand, der gern kiinstlerische, dsthetische Erfahrungen schétzt a a a a a
... jemand, der originell ist, neue Ideen einbringt a a a ) )
.. jemand, der griindlich arbeitet a a a a a
.. jemand, der Aufgaben wirksam und effizient erledigt a a a a a
.. jemand, der bis zum Ende einer Aufgabe durchhalt a a a ) a
.. jemand, der sich oft Sorgen macht a a a d a
.. jemand, der entspannt ist, mit Stress gut umgehen kann a a a a a
.. jemand, der angespannt sein kann a a a a a
.. jemand, der leicht nervos wird a a a ) d
.. jemand, der nicht leicht aus der Ruhe zu bringen ist a a a a d
.. jemand, der manchmal etwas grob zu anderen ist a a a a a
.. jemand, der kalt und distanziert ist a a a a m
.. jemand, der Streit anféngt a a a a a
.. jemand, der riicksichtsvoll und freundlich mit anderen umgeht a a a a )
... jemand, der verzeihen kann a a a ) )

Vielen Dank fiir Deine Teilnahme am Experiment!
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Anhang C: Einfaktorielle Varianzanalysen

Anhang C: Einfaktorielle Varianzanalysen

Tabelle 28: Einfaktorielle Varianzanalysen (Faktorvariable: Zeitpunkt des Ausfiillens)

Quadrat- Freiheits- Mittel der F Signifi-
summe grade Quadrate kanz
kQ zwischen den 6.993 o) 3.497 | 3.626 .030
Gruppen
innerhalb der 108.957 113 964
Gruppen
fitl zwischen den 7856 ) 1.428 | 2.013 139
Gruppen
innerhalb der 70.239 99 709
Gruppen
gesamt 73.095 101
fit2 Musik | zwischen den 1.398 ) 699 | 1.519 224
Gruppen
innerhalb der 48791 106 460
Gruppen
fit2_Szene | zwischen den 2041 ) 1.020 | 1.160 318
Gruppen
innerhalb der 91 525 104 .880
Gruppen
gesamt 93.566 106
Orchester zwischen den 135 ) 067! 118 .889
Gruppen
innerhalb der 48.025 84 572
Gruppen
gesamt 48.160 86
MSolist zwischen den 496 o) 248 | 576 .564
Gruppen
innerhalb der 43 861 102 430
Gruppen
MChor zwischen den 1616 ) 808 | 1.342 266
Gruppen
innerhalb der 60.824 101 .602
Gruppen
gesamt 62.440 103
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Anhang C: Einfaktorielle Varianzanalysen

Quadrat- | Freiheits- | Mittel der Signifi-
(Fortsetzung) summe grade Quadrate F kanz
SSolist zwischen den 5471 2 2.735 | 3.413 036
Gruppen
innerhalb der 88.156 110 .801
Gruppen
SChor zwischen den 891 2 446 | 361 698
Gruppen
innerhalb der 129 614 105 1.234
Gruppen
gesamt 130.505 107
SAustattung | zwischen den 3596 o) 1.798 | 1.641 198
Gruppen
innerhalb der 121.591 111 1.095
Gruppen
fit3 Chor zwischen den 019 2 009 | .023 978
Gruppen
innerhalb der 41323 99 417
Gruppen
gesamt 41.342 101
fit3_Solisten | zwischen den 3.184 2 1.592 | 3.029 .052
Gruppen
innerhalb der 56.768 108 526
Gruppen
gesamt 59.952 110

Anmerkungen: kQ = kiinstlerische Qualitét, fitl = Stimmigkeit zwischen der musikalischen
und szenischen Dimension, fit2 Musik = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension, fit2 Szene = Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension, Orchester =
musikalische Leistung und Zusammenspiel des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten,
MSolist = Musikalische Leistung des Solisten, MChor = Musikalische Leistung des Chores,
SSolist = Szenische Leistung des Solisten, SChor = Szenischen Leistung des Chores,
SAusstattung = Ausstattung (Einzelaspekte), fit3 Chor = Zusammenspiel innerhalb des
Chores, fit3 Solisten = Zusammenspiel der Solisten untereinander.
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Anhang D: Reliabilitdten der theoretischen Konstrukte im Vergleich

Anhang D: Reliabilititen der theoretischen Konstrukte im Vergleich

Tabelle 29: Reliabilititen der theoretischen Konstrukte der Studien von Renz (2006),
Moser (2005) und Boerner et al. (in Druck)

La

Konstrukt Aida LA Bohéme M§ister- L5 forga
I 7 singer del destino
.85(3/3/9) | .71 (3/3/9) .74 (4/4/9)
MOrchester 82(8/9) |.83(8/9) |.83(5/9) |.83(5/9)
.88 (3/3/9)
65 (3/3/9) | .80 (5/7/9) 89 (8/8/9)
MSolisten 87 (12/13) | .81 (9/13) | .91 (9/13) |.85(9/13)
93 (7/8/9)
- (1/1/5) .87 (4/4/5) .63 (3/3/5)
MChor 84(8/8) |.89(8/8) |.89(6/8) |.91(6/8)
.87 (3/3/5)
-- (-/1/10) -- (-/1/10)
MDirigent .89 (8/11) + + .80 (14/18)
-- (-/-/10)
.69 (6/7/9) | .81 (8/9/9) .88 (7/8/9)
SSolisten 85(8/11) | .82(9/11) | .83 (8/11) | .84 (7/11)
.89 (8/8/9)
85 (4/5/6) | .80 (4/5/6) 86 (5/6/7)
SChor 8145  |.79@/5) | .85@/5) |.90 4/5)
91 (5/6/6)
85(3/3/3) | - (2/2/3) —(2273)
SAusstattung
--(2/2/3)
- (-/-19) - (-/-19) --(2/2/9)
fit3 Orchester 83(7/8) | .88(7/8) |.72(5/8) | .85 (4/8)
-- (-/-19)
- (1/1/3) --(2/2/3) .85 (3/3/3)
fit3_Chor .73 (4/5) .80 (5/5) 71(3/5) | .86 (3/5)
.87 (3/3/3)
T1(4/5/6) | .79 (6/6/6) .73 (3/4/6)
fit3_Solisten .80 (5/7) 81(4/7) 70 (4/7) | .74 (4/7)
82 (4/5/6)
.86 (7/8/9) | .91 (7/8/9) .92 (7/8/9)
gg—é‘;:ia““ng und | “es 10/12) | .88 (12/12) | .92 9112) | .89 (9/12)
- .96 (7/8/9)
fit3_Ausstattung 75 (4/4/5) | .90 (3/4/5) .90 (3/4/5)
fit2 Szene 75 (3/4/4) | .79 (3/4/4) .85 (3/4/4)
79 (6/6/3) | .84 (6/6/8) 83 (6/6/3)
fit2_Musik .86 (8/9) .86 (7/9) .75(5/9) | .90 (6/9)
.87 (6/6/8)
78 (6/6/8) | .89 (6/6/8) 83 (6/6/8)
fitl .89 (9/9) .84 (7/8) 87 (5/8) | .88 (5/8)
.89 (5/5/8)
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Anhang D: Reliabilitdten der theoretischen Konstrukte im Vergleich

(Fortsetzung) . La Bohéme Lc‘l Meister- La forza
Aida Bohéeme . )
Konstrukt I I singer del destino
guibe 82(8/10) | .71(9/19) | .81(8/10) | .86 (8/10)
(ki 89(5/7) | .83(5/7) |.83(5/7) |.89(5/7)
92 94 94
Gesamturteil (15/15/16) | (16/16/16) (16/16/16) | .95

(16/16/16)

Anmerkungen: Untersuchung Renz (2006, Laienstichprobe, n = 39): Cronbachs Alpha (Items
der Skala / Items < 30% fehlende / urspriingliche Items); Untersuchung Moser (2005, n = 70),
kursiviert: Cronbachs Alpha (Items der Skala / urspriingliche Items); Untersuchung Boerner et
al. (in Druck, n = 145): Cronbachs Alpha (Items der Skala / Items < 30% fehlende /
urspriingliche Items); fehlende Angaben ergeben sich aufgrund der Modifikation der
Konstrukte bei Renz (2006); * Bei der Untersuchung Mosers (2005) wurde den
Versuchspersonen zwei Inszenierungen der Oper ,,La Bohéme* gezeigt; + Der Dirigent war
im gezeigten Ausschnitt dieser Oper nicht sichtbar. MOrchester = musikalische Leistung des
Orchesters, MSolisten = musikalische Leistung des Solisten, MChor = musikalische Leistung
des Chores, MDirigent = Leistung des Dirigenten, SSolisten = szenische Leistung des

Solisten, SChor = szenische Leistung des Chores, SAusstattung = Ausstattung
(Einzelaspekte), fit3 Orchester = Zusammenspiel innerhalb des Orchesters, fit3 Chor =
Zusammenspiel innerhalb des Chores, fit3 Solisten = Zusammenspiel der Solisten

untereinander, fit3 Ausstattung = Stimmigkeit der Ausstattung, fit2 Szene = Stimmigkeit
innerhalb der szenischen Dimension, fit2 Musik = Stimmigkeit innerhalb der musikalischen
Dimension, fitl = Stimmigkeit zwischen der musikalischen und der szenischen Dimension.
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Anhang E: Messmodell der Teilstruktur II

Anhang E: Messmodell der Teilstruktur II (Stimmigkeit innerhalb der
szenischen Dimension)

Abbildung 14: Teilstruktur II des Strukturgleichungsmodells des Urteils iiber die
kiinstlerische Qualitat

fit3A1 Vfit2S_1 ‘ fit2S_2 Vfit3A2 fit3A4 fit3A5 vrfit2S_4| | vfit2S_3

,82
,83 ,88 85 783 ,67
79 ’
5 x5
73 78
,34
Szene
Ausstattung
,93 93 ,89 ,94 96 ,69
87 87 79 89 91 A7
wuSC1 vSA13 mSA16 VSA15

T8 &4 6

Anmerkungen: Grau schraffierte Ellipsen prédsentieren latente Variablen, Rechtecke
priasentieren manifeste Variablen, ,e’ stellen den jeweiligen Messfehler dar, ,R’ sind
Residualvariablen. Werte am linken unteren Rand der latenten Variablen stellen die erklirte
Varianz dar, Werte am rechten oberen bzw. am linken Rand der manifesten Variablen
reprasentieren die Kommunalitit. Pfeile mit Linien stellen Pfade dar, Werte bei den Pfeilen
des Strukturmodells stellen die standardisierten 3-Koeffizienten dar, Werte bei den Pfeilen der
Messmodelle reprasentieren die Faktorladungen. Es wurden die Kennziffern der jeweiligen
Items verwendet; die Formulierungen konnen Anhang A entnommen werden.
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Anhang F: Messmodell der Teilstruktur 11

Anhang F: Messmodell der Teilstruktur III (Stimmigkeit innerhalb der
musikalischen Dimension)

Abbildung 15: Teilstruktur III des Strukturgleichungsmodells des Urteils iiber die
kiinstlerische Qualitat

R

fit2_2 viit2_3 Mfit2 6 | | vit2 8 | | wrfit2_9

$ | g
mMO13

1
() 1

1 MC2
W02 1

1 1 mMC10
uMO3 ] 1

1 MC8
WMO5 1

1 MC7
MO10 1

1 fit3C1
mfit3011 1

1 vufitSCZ
fit305 1

1 Vit3C3
MD1

1
WID7

1
MD13

wMS7 MS10 vf|t381 rfit3S3 ufit3S5

1 TeiITTT g

Anmerkungen: Grau schraffierte Ellipsen prisentieren latente Variablen, Rechtecke
priasentieren manifeste Variablen, ,e’ stellen den jeweiligen Messfehler dar, ,R’ sind
Residualvariablen. Werte am linken unteren Rand der latenten Variablen stellen die erklarte
Varianz dar, Werte am rechten oberen bzw. am linken Rand der manifesten Variablen
reprasentieren die Kommunalitdt. Pfeile mit Linien stellen Pfade dar, Werte bei den Pfeilen
des Strukturmodells stellen die standardisierten 3-Koeffizienten dar, Werte bei den Pfeilen der
Messmodelle reprasentieren die Faktorladungen. Es wurden die Kennziffern der jeweiligen
Items verwendet; die Formulierungen konnen Anhang A entnommen werden.
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Anhang G: Wichtigkeit verschiedener Akteure fiir die
kiinstlerische Qualitét einer Opernauffithrung im Allgemeinen

Anhang G: Wichtigkeit verschiedener Akteure fiir die kiinstlerische

Qualitit einer Opernauffiihrung im Allgemeinen

Tabelle 30: Wichtigkeit der verschiedenen Akteure fiir die kiinstlerische Qualitit einer
Opernauffiihrung — Laien

lgnu;ﬁ;ee; sehr . zigmliph toils. teils eher . sth . Mittel-

Antworten wichtig wichtig ’ unwichtig | unwichtig wert
Orchester 83.9 16.1 - - - 4.84
Solisten 98.2 1.8 - - - 4.98
Chor 44.6 35.7 17.9 1.8 -- 423
Dirigent 75.0 23.2 1.8 - - 4.73
Regisseur 78.6 17.9 3.6 - - 4.75
Biihnenbildner 53.6 41.1 3.6 1.8 - 4.46
Techniker 44.6 48.2 7.1 - - 4.38
Beleuchter 42.9 46.4 8.9 1.8 4.30

Tabelle 31: Wichtigkeit der verschiedenen Akteure fiir die kiinstlerische Qualitit einer

Opernauffiihrung — Experten

lgnu(lﬁ;e? §ehr. zie.mli.ch teils. teils eher . se?hr . Mittel-

Jy—— wichtig wichtig i unwichtig | unwichtig wert
Orchester 93.0 7.0 - - - 4.93
Solisten 91.2 8.8 - - - 491
Chor 71.9 22.8 3.5 1.8 - 4.65
Dirigent 96.5 3.5 - - - 4.96
Regisseur 77.2 17.5 5.3 - - 4.72
Biihnenbildner 52.6 439 3.5 - - 4.49
Techniker 52.6 42.1 3.5 1.8 - 4.46
Beleuchter 57.9 38.6 1.8 1.8 - 4.53
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Anhang H: Faktorenanalysen zu Untersuchungsfrage 3

Anhang H: Faktorenanalysen zu Untersuchungsfrage 3

Tabelle 32: Faktorenanalyse der abhingigen Variablen ,Gesamturteil’

Kennziffern der Items Label der Items Faktorladungen
mGE1 Erwartungen .96
mGE2 Erlebnis .96
mrGE3 enttduscht .89
mGE4 Erinnerung .89
Varianzaufklarung 86%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl

von Faktoren. Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 33: Faktorenanalyse der unabhiingigen Variablen ,kiinstlerische Qualitit’

Kennziffern der Items Label der Items Faktorladungen
mGQl Uberzeugung Qualitit 93
mGQ2 Spitzenleistung .94
vNG2 Kritik .88
Varianzaufkldrung 84%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl

von Faktoren. Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 34: Faktorenanalyse der unabhéingigen Variablen ,emotionale Wirkung’

Kennlztlefrt;el:;'n £ Label der Items Faktor 1 Faktor 2 Faktor 3
mEFE1 Nachempfinden 54 74 .03
mEE2 Mitfiebern 44 .66 32
mEE3 Mitfiihlen 44 J7 21
mEA1 positive Erinnerungen 40 73 A2
mEA3 eigenes Leben .09 .68 45
mEA4 Alltagsprobleme -.15 47 .66
mEP1 Genieflen 85 29 10
mEP2 Entspannung 81 31 .08
mEP3 2 Stimmung_wéhrend .76 28 .05
mEI1 wie im Flug 70 28 24
vKA4 EI Vergessen J1 38 37
mEI3 Feuer und Flamme .69 37 47
mESI spezielle Momente .60 37 43
mES2 physische Reaktion .36 12 78
mES3 aufgewlihlt .30 14 83
NG7 kalt gelassen 73 13 31
vNG6 Beriihrung .58 18 .62
mrEM3 nicht angesprochen 5 17 34
Varianzaufklarung 35% 20% 18%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl

von Faktoren. Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A entnommen werden.




Anhang H: Faktorenanalysen zu Untersuchungsfrage 3

Tabelle 35: Faktorenanalyse der unabhingigen Variablen ,Komplexitit’

Kennziffern der Items Label der Items Faktorladungen

rKA1 k hinschauen 72

rKA2 k Fortgang der Handlung .84

rKA3 k Bewegung der Darsteller .86
Varianzaufkldrung 66%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl
von Faktoren. Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 36: Faktorenanalyse der unabhingigen Variablen ,Vertrautheit’

Kennziffern der Items Label der Items Faktorladungen
rKA9 v Art der Auffiihrung .89
ruGA6 v neuartig .85
viKA7 v verwirrende Stilmittel 91
Varianzaufkldrung 78%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl
von Faktoren. Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 37: Faktorenanalyse der unabhéngigen Variablen ,Identifikation’

Kennziffern der Items Label der Items Faktorladungen

mlll i Verhalten .94

mll2 i identifizieren .93

mll3 i Werte .89
Varianzaufklarung 85%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl
von Faktoren. Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 38: Faktorenanalyse der unabhéingigen Variablen ,situative

Rahmenbedingungen’
Kennziffern der Label der Ttems Faktorladungen Faktorladungen
Items ,Auffiihrungssaal’ ,Umfeld’
mRR1 Akustik .70 31
mRR2 Sitz 73 -.01
mRR3 Sicht .66 29
mRR4 Ablenkungen S3 19
mRR5 Temperatur .61 .02
mRR6 Service .05 .76
mRR7 Réumlichkeiten 12 .89
mRRS Atmosphire im Theater .29 .69
Varianzaufklarung 28% 26%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax
mit Kaiser-Normalisierung. Keine Vorgabe der Anzahl von Faktoren. Die Formulierungen der
Items konnen Anhang A entnommen werden.
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Anhang I: Informationsmaterial fiir die Teilnehmer der Befragung

Anhang I: Informationsmaterial fiir die Teilnehmer der Befragung

Text, den simtliche Zuschauer beim Betreten des Auffiihrungssaales liberreicht bekamen

Besucherbefragung

Liebe Besucherin, lieber Besucher,

um kiinftig noch gezielter auf Thre Anregungen und Wiinsche einzugehen,
fiihrt die Universitit Konstanz in Zusammenarbeit mit dem Anhaltischen
Theater Dessau heute eine Besucherbefragung durch.

Dafiir bitten wir um Ihre Mithilfe!

Den Fragebogen erhalten Sie wéahrend der Pause. Ideal fiir die Befragung wére
es, wenn Sie den Fragebogen nach der Auffiihrung beantworten und in die
bereitgestellten Kisten am Ausgang geben. Wenn dies fiir Sie nicht moglich sein
sollte, haben Sie die Moglichkeit, den Fragebogen bereits in der Pause
auszufiillen. Es besteht ebenfalls die Moglichkeit, den Fragebogen zu Hause
auszufiillen und ithn an uns zu senden. Einen vorbereiteten Freiumschlag
erhalten Sie am Ausgang.

Als kleines Dankeschon fiir Thre Unterstiitzung verlosen wir unter allen
Teilnehmern 5 x zwei Theaterkarten des Anhaltischen Theaters Dessau.

Vielen Dank fiir Thre Mitarbeit!




Anhang J: Haufigkeit der Antwortkategorien
,;,habe ich nicht beachtet* und ,.kann ich nicht beurteilen‘

Anhang J: Hiufigkeiten der Antwortkategorien ,,habe ich nicht beachtet*
und ,,kann ich nicht beurteilen* getrennt nach Laien und Experten

Tabelle 39: Hiufigkeit der Antwortkategorien ,,habe ich nicht beachtet” und ,,kann ich
nicht beurteilen* getrennt nach Laien und Experten

Felrllend davon (in % dc?r Fehlenden) | davon (in % der Fehlenden)
Kennziffer Prozent der — Laien - — Experten -
des Ttems iiltigen ,,habe ich ,,kapn ich ,,habe ich ,,kar_m ich
Antworten) nicht ) nlcht ) nicht ) nlcht )
beachtet beurteilen beachtet beurteilen

mMO13 4.2 0.0 100.0 -- --
vMO2 7.5 37.5 62.5 -- --
vuMO3 1.7 0.0 100.0 -- --
vfit3011 5.0 0.0 100.0 20.0 80.0
fit305 5.9 0.0 100.0 0.0 100.0
MDI1 9.2 16.7 83.3 0.0 100.0
rMD4 7.6 0.0 100.0 0.0 100.0
vMD7 6.7 37.5 62.5 -- --
MD13 33 25.0 75.0 -- --
MSI1 7.6 42.9 57.1 100.0 0.0
viMS2 2.5 0.0 100.0 0.0 100.0
MSS5 0.8 - - 0.0 100.0
vMS6 4.2 66.7 33.2 50.0 50.0
vuMS7 0.8 0.0 100.0 -- --
MS10 1.7 0.0 100.0 -- --
MC2 5.0 333 66.7 -- --
mMC10 5.0 50.0 50.0 -- --
MC8 5.0 16.7 83.3 -- --
MC7 5.0 16.7 83.3 -- --
SS1 0.8 0.0 100.0 -- --
vSS4 0.8 0.0 100.0 -- --
vSS8 0.8 0.0 100.0 - --
rSS10 2.5 0.0 100.0 0.0 100.0
vuSCl1 1.6 50.0 50.0 - --
vSC2 1.7 0.0 100.0 -- --
vSC3 2.5 100.0 0.0 - --
vuSC4 33 25.0 75.0 -- --
SC6 5.0 83.3 16.7 -- --
fit3C1 34 0.0 100.0 -- --
vufit3C2 9.4 50.0 50.0 100.0 0.0
vfit3C3 34 100.0 0.0 100.0 0.0
vfit3S1 0.8 0.0 100.0 -- --

nn



Anhang J: Haufigkeit der Antwortkategorien
,;,habe ich nicht beachtet* und ,.kann ich nicht beurteilen‘

. davon (in % der Fehlenden) | davon (in % der Fehlenden)

(Fortsetzung) il - Laien - Experten
Kennziffer Pr"..zl‘:inteier Jhabeich| kannich | ,habeich | Kkannich
des Ttems Arglumoff_ten) nicht | nicht nicht nicht
beachtet™ | beurteilen* beachtet* beurteilen*

rfit3S3 3.3 0.0 100.0 - --
ufit3S5 1.7 0.0 100.0 - --
urfit3S6 33 0.0 100.0 - --
fit2 2 0.8 0.0 100.0 -- --
rfit2_ 6 4.2 66.7 33.2 100.0 0.0
vrfit2 9 2.5 0.0 100.0 -- --
rfit3A3 2.5 50.0 50.0 -- --
fit3AS 0.8 100.0 0.0 -- --
vrfit2S 4 1.7 0.0 100.0 - --
vfit2S 3 0.9 0.0 100.0 - --
vfitl 1 6.0 20.0 80.0 0.0 100.0
rfitl 2 3.5 0.0 100.0 0.0 100.0
fitl 3 34 0.0 100.0 0.0 100.0
fitl 6 2.6 0.0 100.0 0.0 100.0
fitl 7 2.6 0.0 100.0 0.0 100.0
vfitl 8 2.6 0.0 100.0 0.0 100.0

Anmerkung: Die Formulierung der Items kann Anhang A entnommen werden.
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Anhang K: Prozentuale Haufigkeit nicht beantworteter Items getrennt nach Laien und Experten

Anhang K: Prozentuale Haufigkeit nicht beantworteter Items getrennt
nach Laien und Experten

Anmerkung: Fett markiert sind die Items, die von jeweils mindestens 5% der Befragten nicht
beantwortet werden konnten.

Tabelle 40: Prozentuale Hiufigkeit nicht beantworteter Items getrennt nach Laien und
Experten

IS Eamatbior fehlend (in Prozent aller giiltigen Antworten) Laien 1pa-
des Items ten

Musikalische Leistung und Zusammenspiel des Orchesters sowie Leistung des Dirigenten

mMO13 4.2 8.9 0.0
vMO2 7.5 8.9 0.0
vuMO3 1.7 3.5 0.0
vMOS5 -- -- --
MO10 - - --
vfit3011 5.0 1.8 8.8
fit305 5.9 5.4 7.0
MD1 9.2 10.7 8.8
rMD4 7.6 5.4 8.8
vMD7 6.7 14.3 0.0
MD13 3.3 7.2 0.0
Musikalische Leistung des Solisten
MSI1 7.6 12.5 3.5
vrMS2 2.5 1.8 1.8
MSS5 0.8 0.0 1.8
vMS6 4.2 53 3.6
vuMS7 0.8 1.8 0.0
MS10 1.7 3.5 0.0
Musikalische Leistung des Chores
MC2 5.0 10.5 0.0
mMC10 5.0 10.6 0.0
MC8 5.0 10.6 0.0
MC7 5.0 10.6 0.0
Szenische Leistung des Solisten
SS1 0.8 1.8 0.0
vSS4 0.8 1.8 0.0
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Anhang K: Prozentuale Haufigkeit nicht beantworteter Items getrennt nach Laien und Experten

(Fortset.zung) . s . Exper-
Kennziffer fehlend (in Prozent aller giiltigen Antworten) Laien ton
des Items
Szenische Leistung des Solisten
SS5 - -- -
vSS8 0.8 1.8 0.0
rSS10 2.5 1.8 1.8
Szenische Leistung des Chores
vuSCl1 1.6 3.6 0.0
vSC2 1.7 3.6 0.0
vSC3 2.5 5.4 0.0
vuSC4 33 7.2 0.0
SC6 5.0 10.7 0.0
Zusammenspiel innerhalb des Chores
fit3C1 3.4 71 0.0
vufit3C2 9.4 17.8 1.8
vfit3C3 3.4 5.4 1.8
Zusammenspiel aller Solisten untereinander
vfit3S1 0.8 1.8 0.0
rfit3S3 33 53 0.0
ufit3S5 1.7 3.5 0.0
urfit3S6 3.3 3.3 0.0
Zusammenspiel von Orchester, Solisten und Chor
fit2 2 0.8 1.8 0.0
vfit2 3 -- -- --
rfit2_ 6 4.2 53 1.8
viit2 8 - -- --
vrfit2 9 2.5 3.5 0.0
Stimmigkeit der szenischen Aspekte

fit3A1 - - -
viit2S 1 -- -- --
fit2S 2 -- -- --
viit3A2 - - --
fit3A4 - - -
rfit3A3 2.5 3.6 0.0
fit3AS 0.8 1.8 0.0
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Anhang K: Prozentuale Haufigkeit nicht beantworteter Items getrennt nach Laien und Experten

(Fortset.zung) . s . Exper-
Kennziffer fehlend (in Prozent aller giiltigen Antworten) Laien ton
des Items
Stimmigkeit der szenischen Aspekte
vrfit2S 4 1.7 1.9 0.0
vfit2S 3 0.9 1.8 0.0
Stimmigkeit zwischen Musik und Szene

vfitl 1 6.0 8.9 3.6
rfitl 2 3.5 3.6 1.8
fitl 3 3.4 3.6 3.6
fitl 6 2.6 3.6 1.8
fitl 7 2.6 1.8 3.8
vfitl 8 2.6 1.8 3.7

Anmerkung: Die Formulierungen der Items kdnnen Anhang A entnommen werden.



Anhang L: Interkorrelation ausgewdhlter Skalen

Anhang L: Interkorrelation der ausgewahlter Skalen

Tabelle 41: Interkorrelation der Skalen ,musikalische Leistung des Orchesters’,
,Zusammenspiel innerhalb des Orchesters’ und ,Leistung des Dirigenten’

Orchester MOrchester fit3 Orchester Dirigent
Orchester 1
MOrchester Qg 1
fit3_Orchester 95k 9k 1
Dirigent 96+ 90 90 !

Anmerkungen: **p< 0.01; n = 91 (listenweiser Fallausschluss). Orchester = zusammen-
gefasste Skala (musikalische Leistung und Zusammenspiel des Orchesters sowie Leistung des
Dirigenten), MOrchester = musikalische Leistung des Orchesters, fit3 Orchester =
Zusammenspiel innerhalb des Orchesters, Dirigent = Leistung des Dirigenten.

Tabelle 42: Interkorrelation der Skalen ,Stimmigkeit innerhalb der szenischen
Dimension’ und ,Stimmigkeit der Ausstattung’

fit2 Szene fit2 Szene fit3_Ausstattung
(solo)
fit2 Szene 1
fit2_Szene sk
o) 98 1
fit3_Ausstattung 95k g7 1

Anmerkungen: **p< 0.01; n = 111 (listenweiser Fallausschluss). fit2 Szene = zusammen-
gefasste Skala (Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension und Stimmigkeit der

szenischen Aspekte), fit2 Szene (solo) = Stimmigkeit innerhalb der szenischen Dimension,
fit3 Ausstattung = Stimmigkeit der szenischen Aspekte.
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Anhang M: Faktorenanalyse getrennt nach Laien und Experten

Anhang M: Faktorenanalysen getrennt nach Laien und Experten

Tabelle 43: Faktorenanalyse der ersten Ebene - Laien

Kennziffern fitl
der Items Label der Items Faktorladungen

viitl 1 Musik — Szene .88
fitl 3 Charakter der Musik .87
fitl 6 unterstrichen 78
fitl 7 Musik und Szene wie aus einem Guss 92
viitl 8 Unterstiitzung .90

Varianzaufklarung 76%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl
von Faktoren. Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 44: Faktorenanalyse der ersten Ebene - Experten

Kennziffern fitl
der Items Label der Items Faktorladungen

viitl 1 Musik — Szene .93

fitl 3 Charakter der Musik 91

fitl 6 unterstrichen .83

fitl 7 Musik und Szene wie aus einem Guss .88

vfitl 8 Unterstiitzung 93
Varianzaufklarung 81%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Keine Vorgabe der Anzahl
von Faktoren. Die Formulierungen der Items konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 45: Faktorenanalyse der zweiten Ebene — Laien

Kennziffern Label der Items fit2 Szene fit2 Musik
der Items Faktorladungen Faktorladungen
fit2 2 Stahlkraft und Volumen .04 77
viit2 3 Abstimmung Lautstirke 18 83
rfit2 6 libertdnen 23 g7
viit2 8 Zudecken 18 7
vrfit2 9 Uberflutung -.01 .76
fit3A1 Atmosphire Biihnenbild 81 23
viit2S 1 Handlung und Darsteller .88 14
fit2S 2 Dekoration .86 .08
viit3A2 Ausstattung 92 .05
fit3A4 Abstimmung Kostiime - Biihnenbild 79 19
fit3AS Requisiten und Licht 87 .01
vrfit2S 4 Fremdkorper .80 13
vfit2S 3 stimmiges Bild 85 19
Varianzaufklarung 45% 25%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax
mit Kaiser-Normalisierung. Vorgabe von zwei Faktoren. Die Formulierungen der Items
konnen Anhang A entnommen werden.
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Anhang M: Faktorenanalyse getrennt nach Laien und Experten

Tabelle 46: Faktorenanalyse der zweiten Ebene — Experten

Kennziffern Label der Items fit2 Szene fit2 Musik
der Items Faktorladungen Faktorladungen
fit2 2 Stahlkraft und Volumen 21 84
viit2 3 Abstimmung Lautstirke .36 82
rfit2 6 ibertdnen .05 J1
viit2 8 Zudecken 19 .78
vrfit2 9 Uberflutung .04 .62
fit3A1 Atmosphire Biihnenbild .88 -.02
viit2S 1 Handlung und Darsteller I1 -.06
fit2S 2 Dekoration 87 18
viit3A2 Ausstattung .85 .30
fit3A4 Abstimmung Kostiime - Biihnenbild .86 33
fit3AS Requisiten und Licht .86 20
vrfit2S 4 Fremdkorper 77 23
viit2S 3 stimmiges Bild 81 40
Varianzaufklarung 46% 26%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax
mit Kaiser-Normalisierung. Vorgabe von zwei Faktoren. Die Formulierungen der Items
konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 47: Faktorenanalyse der dritten Ebene - Laien

Kennziffern Label der Items Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor
der Items 1 2 3 4 5 6 7

mMO13 gute Vorbereitung .69 .00 .36 .19 17 46 .03

vMO2 Lautstiarke Orchester 50 -.01 .29 .08 32 .49 21

vuMO3 musikalische 95 | .09 | .08 | .11 05 09 | -.03
Spannung

vMO5 Spannung und o1 | 08 | 07 | 22 | a8 | 02 | .00
Intensitéat

MO10 Lebendigkeit 95 .10 .14 11 -.04 .07 .02

mfit3011 Instrumentengruppen | .87 .07 18 17 18 14 .01

fit305 Orchester wic aus 8 | 06 | a4 | 22 | 24 | 05 | 15
einem Guss

MD1 im Griff .89 .04 .19 17 .06 -.10 .02

vMD7 Balance .64 -.05 27 .20 28 41 22

MD13 dem Werk 92 | 09 | 24 | 07 | -03 | a8 | .03
gewachsen

VMS6 Unterschiede inder | 451 45 | o4 | 83 | 23 | 00 | .16
Lautstarke

vuMS7 der Partie gewachsen | .17 =22 -.08 .88 A3 .09 .08

MS10 Anspruch der Rolle 21 -.18 -.08 85 A3 14 -.16

MC2 zur Geltung 25 -.01 92 -.06 .03 .06 A5

mMC10 musikalische 37 | 05 | 84 | 02 | 05 | 2 | .04
Leistung
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Anhang M: Faktorenanalyse getrennt nach Laien und Experten

(Il:(:;tzzti?flerﬁ) Label der Ttems Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor
der Items ! 2 ¢ 4 2 2 /
MC8 in jeder Hinsicht .05 -.03 93 .05 .16 -.04 .20
MC7 klangliche Brillanz 29 -.09 .88 -12 -.01 .10 -.09
SS1 eindringlich 47 41 .05 54 .06 -.28 .20
vSS4 Leben der Rolle .10 .50 .05 13 -.14 -.09 7
SS5 Verkorperung .56 31 .07 S8 -.24 -.08 .10
vuSCl1 Erscheinungsbild .10 94 -.05 -.01 .06 -.11 -.02
vSC2 voll abnehmen -.01 90 -.04 .02 -.01 -.18 13
vSC3 Eitf};f;:;;};n q 00 | 91 | -10 | -04 | 22 | -14 | -09
vSA13 Biihnenbild gefallen 18 81 -.01 -.16 .01 27 .05
mSAL6 pubnenbid 13| 73| 03 | 223 | a3 | 46 | .09
vSA1S Kostiime gefallen .06 72 16 -.08 .14 .50 .01
fit3C1 Homogenitét 18 .30 -.01 15 86 01 -.09
vufit3C2 Tempo 26 .10 25 15 7 13 27
vfit3C3 Stimmen .09 -.17 34 -.05 27 18 J1
vfit3S1 Abstimmung 47 | 23 | 18 | 39 | 44 | 41 | -06
Solisten
rfit3S3 :;’;tfe?nan dor 18 | 03 | a2 | 2 | 15 | 54 | 09
ufit3S5 Harmonie 57 -.04 18 23 23 S1 25
Varianzaufklarung 27% | 16% | 12% | 12% 7% 7% 5%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax
mit Kaiser-Normalisierung. Ohne Vorgabe der Anzahl von Faktoren. Die Formulierungen der
Items konnen Anhang A entnommen werden.

Tabelle 48: Faktorenanalyse der dritten Ebene — Experten

Kennziffern Label der It Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor
der Ttems abet Get Tems 1 2 3 4 5 6

mMO13 gute Vorbereitung 74 -.03 31 -.09 .30 38

vMO2 Lautstidrke Orchester 81 32 .09 22 .07 17

vuMO3 musikalische 88 23 18 09 08 15
Spannung

vyMO5 Spannung und 83 25 21 19 18 12
Intensitat

MO10 Lebendigkeit .84 28 15 21 12 .19

mfit3011 Instrumentengruppen .86 34 .04 15 13 .00

fit305 Orchester wie aus 8 | 25 | 07 | 23 | 29 | 02
einem Guss

MD1 im QGriff .79 .39 .14 .05 13 .08
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Anhang M: Faktorenanalyse getrennt nach Laien und Experten

(Il:(:;tzzti?t?e?ﬁ) Label der Ttems Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor | Faktor
der Items ! 2 < 4 > g
vMD7 Balance .63 34 -.01 45 33 .04
MD13 dem Werk gewachsen .80 40 .10 14 23 .08
VMS6 Unterschiede in der 32 | 58 | a8 | 45 | a8 | 37
Lautstéarke
vuMS7 der Partie gewachsen 15 40 17 25 16 .78
MS10 Anspruch der Rolle 21 46 .19 28 24 .70
MC2 zur Geltung 32 .82 26 .06 17 .19
mMC10 musikalische Leistung 33 84 29 .08 A2 11
MC8 in jeder Hinsicht .38 81 27 13 01 12
MC7 klangliche Brillanz .30 .80 26 .02 .10 24
SS1 eindringlich 49 .60 27 34 13 24
vSS4 Leben der Rolle 40 .66 22 27 .08 .16
SS5 Verkorperung 46 48 25 21 23 48
vuSCl1 Erscheinungsbild 14 26 .89 A2 14 15
vSC2 voll abnehmen 16 37 .82 10 .09 24
vSC3 Esetf}fetz;};n . 17 | 30 | 88 | a2 | -02 | .05
vSA13 Biihnenbild gefallen 21 .07 A1 82 A5 25
mSA16 Dilbnenbld 2 | as | a1 | 88 | 19 | .18
vSALS Kostiime gefallen .19 31 Sl 56 .09 -.11
fit3C1 Homogenitit 35 .67 34 A1 37 17
vufit3C2 Tempo 27 .60 16 34 Sl .04
viit3C3 Stimmen 25 .09 .07 A2 .82 15
vfit3S1 Abstimmung Solisten 53 .07 .02 38 48 42
fit3S3 :g;fi?nan dor 38 | 04 | 19 | 15 | 65 | 47
ufit3S5 Harmonie 18 44 .01 23 .68 .03
Varianzaufklarung 27% | 21% 11% 10% 9% 8%

Anmerkungen: Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse. Rotationsmethode: Varimax
mit Kaiser-Normalisierung. Ohne Vorgabe der Anzahl von Faktoren. Die Formulierungen der
Items konnen Anhang A entnommen werden.
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