2 Das Umfeld des SingerInnenberufs

Wie bereits einleitend angekiindigt, soll in diesem ersten Forschungsschritt das
sozio-0konomische Umfeld des Sangerlnnenberufs aufgearbeitet und dargestellt
werden. Die Reihenfolge der behandelten Themen von der séngerischen ,,Educa-
tion* bis zum ,,Market” — also von der eigenen Ausbildung bis zur Umsetzung
vor dem Publikum — erfolgt in Anlehnung (!) an das betriebswirtschaftliche In-
put-Transformation-Output-Modell (Wohe/Doring 2010: 28 ff.) und ist somit
chronologisch motiviert.

Die englischsprachigen Uberschriften der Unterkapitel, die groBteils
analog zu den ,,six constraints* von PETERSON (1985) formuliert wurden, wurden
mit deutschsprachigen Begriffen konfrontiert, die jedoch nur teilweise als direkte
Ubersetzungen zu verstehen sind. In einigen Fillen wurde auf Begriffe verwie-
sen, die dem Jargon Kulturschaffender und nicht — wie das englische Original —
jenem von WirtschaftstheoretikerInnen entspricht. Beispielsweise sprechen aus-
iibende MusikerInnen/Séngerlnnen — insbes. wenn es um Live-Auffiihrungen
geht — von ,,Publikum®, nicht von ,Markt bzw. ,, Absatzmarkt”. Der Begriff
,,Publikum* wird also keineswegs als korrekte Ubersetzung des Begriffs ,,mar-
ket, sondern als sprachlicher Kontrapunkt angeboten.

2.1 Education — musikalische Bildung

In diesem ersten Unterkapitel wird die strukturelle Beschaffenheit der SingerIn-
nenausbildung in Osterreich recherchiert. Auf die Griinde, warum die ,,Educa-
tion* eigens herausgestellt und nicht auf eine Randnotiz bei den ,,Occupational
careers” reduziert wird, wurde bereits in der Einleitung ausfiihrlich hingewiesen.

Zunichst wird iiberblicksartig die einschligige Friihforderung darge-
stellt. Auf die eigentliche, groBteils von postsekundédren Bildungseinrichtungen
(also Universititen, Privatuniversitdten und Konservatorien) getragene Berufs-
ausbildung wird — der Thematik der vorliegenden Arbeit entsprechend — wesent-
lich detaillierter eingegangen. Abgerundet wird dieser Abschnitt durch die Dar-
stellung aufer(hoch)schulischer Bildungsangebote.
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2.1.1  Friihforderung

Im Sinne einer kompakten Bearbeitung des Themas soll hier keinesfalls die Ge-
samtheit musikpédagogischer MaBnahmen bei Kindern und Jugendlichen einbe-
zogen werden. Vielmehr soll das Augenmerk auf zwei Typen von Institutionen
gerichtet werden:

1.  An (6ffentlichen) Musikschulen findet heute oftmals jener Gesangsunter-
richt statt, der die unmittelbare Vorbereitung fiir ein Gesangsstudium an ei-
nem Konservatorium bzw. einer Universitit darstellt. Unter Gesangsunter-
richt sind in der vorliegenden Arbeit librigens jene Formate zu verstehen, die
inhaltlich sowohl Stimmbildung als auch Repertoirearbeit einschlieBen, von
gesangspadagogisch qualifizierten Lehrenden gesteuert werden, regelméifige
Betreuung gewéhrleisten und sich in Form von Einzel- oder (maximal)
Kleingruppenunterricht vollziehen. Klassenunterricht oder Chorgesang wer-
den jedenfalls nicht als ,,Gesangsunterricht* bezeichnet.

2. Regelschulen mit musikalischem Schwerpunkt bieten zwar nicht liickenlos
Gesangsunterricht im oben beschriebenen Sinne an, sind aber als Instrumen-
te der allgemein-musikalischen Leistungsforderung zu begreifen und damit
von Interesse.

Der Bereich des privaten Gesangsunterrichts, der natiirlich auch im Bereich der
sdngerischen Friihforderung eine Rolle spielen kann, aber definitiv nicht auf
dieses Segment beschrénkt ist, wird erst spéter behandelt.

2.1.1.1 Musikschulen

Das 6ffentliche Musikschulwesen fillt in Osterreich grundsitzlich in die Kompe-
tenz der Ldnder. In manchen Bundesldndern kommt allerdings auch den Ge-
meinden eine bedeutende Rolle im Musikschulwesen zu. Der rechtlich-
organisatorische Rahmen, der in den Landern Burgenland, Kérnten, Niederdster-
reich, Oberdsterreich und Tirol sogar durch eigene Musikschulgesetze geregelt
ist, weist in den einzelnen Lindern hochst unterschiedliche Strukturen auf. Die
Konzepte reichen dabei von vereinsmifigen Konstruktionen (Burgenland, Vor-
arlberg) liber Gemeindemusikschulen (Niederosterreich), lokale Landesmusik-
schulen (Steiermark, Tirol), einer einzigen, in Schulsprengel strukturierten Lan-
desmusikschule (Salzburg) bis zu einer rechtlichen Integration der Musikschulen
in die Landesverwaltung (Kérnten, Oberosterreich, Wien). Die Forderung durch
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die offentliche Hand ist allerdings flichendeckend vorgesehen. (Vgl. Fister 2013:
173 f)

2002 gab es in Osterreich insgesamt ca. 6.500 HauptfachschiilerInnen in
Gesang und Stimmbildung. Auffillig erscheint, dass alleine in Niederdsterreich
1.844, im bevolkerungsreicheren Wien aber nur 430 Gesangsschiilerlnnen an-
gemeldet waren. (Vgl. Hofecker [Hg.] 2004: 45.) Im Jahre 2010 waren alleine in
Niederosterreich 158 Musikschullehrerlnnen fiir Gesang/Stimmbildung tétig
(vgl. Musikkultur Niederdsterreich GmbH [Hg.] 2011: 22).

Die Konferenz der ésterreichischen Musikschulwerke (KOMU) koordi-
niert die Aktivitidten der Lander und steuert gleichzeitig bundesweit die Weiter-
entwicklung und Standardisierung des Musikschulwesens und der jeweiligen
Fachbereiche. Im allgemeinen Teil des Lehrplans der KOMU heifit es: ,,Die
grofe Mehrheit der Musikschiilerlnnen Osterreichs will das Musizieren und
Tanzen nicht zum Beruf machen, sondern sieht es vor allem als Bereicherung des
eigenen Lebens. (...) Eine weit kleinere Zahl von Schiilerlnnen schldgt die mu-
sikalische, tdnzerische oder musikpadagogische Berufslaufbahn ein.* (Internet I1:
KOMU.) Diese klare strategische Position, die als Ist- und Soll-Zustand verstan-
den werden kann, zeigt die primdre Ausrichtung des Musikschulwesens auf ein
Breitensegment. Der Betreuung des Leistungssegments — also insbes. junger
Menschen, die die Zulassungspriifung an einer berufsbildenden Ausbildungs-
einrichtung anstreben — kommt im Vergleich dazu nur inferiore Bedeutung zu.
Es wire demnach fatal, das Musikschulwesen nur als Zubringer fiir Konservato-
rien und (Privat-)Universitéten zu interpretieren. Trotzdem erscheint genau diese
Funktion des Musikschulwesens fiir die am SéngerInnenberuf orientierte inhalt-
liche Ausrichtung der vorliegenden Arbeit von zentraler Bedeutung.

2.1.1.2 Regelschulen mit musikalischem Schwerpunkt

Abseits des Musikschulwesens sind auch viele Regelschulen auf Musik speziali-
siert bzw. sind musikalische Schwerpunkte an diesen Schulen eingerichtet. Fiir
die Jiingsten besteht ein alle Bundesldnder umfassendes Netz von ca. 200 Musik-
volksschulen (vgl. Internet II: Musikvolksschule) und ca. 100 Musikhauptschulen
sowie Neuen Musikmittelschulen (vgl. Internet II: ARGE Musikhauptschulen).
Weiters bestehen Oberstufenrealgymnasien unter besonderer Beriicksichtigung
der musikalischen Ausbildung sowie Musikgymnasien. Priifungen, die an Musik-
gyvmnasien abgelegt wurden, kdnnen It. § 78 Abs. 1 UG sogar von Universititen
anerkannt werden. Dieses Recht auf Anerkennung von Priifungsleistungen der
Sekundarstufe (!) auf universitdrer Ebene stellt ein mit keinem anderen Bil-
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dungsbereich vergleichbares Exklusivrecht der Abgangerlnnen von Musikgym-
nasien dar.

Ahnlich wie im Falle des Musikschulwesens ist auch die Bedeutung des
auf Musik spezialisierten Regelschulwesens fiir die séngerische Friihforderung
schwer messbar. Sowohl die quantitative Ausdehnung dieses Sektors als auch die
berufspraktische Erfahrung des Verfassers sprechen aber eindeutig fiir die hohe
Bedeutung dieser Angebote im Untersuchungsfeld.

2.1.2  Postsekunddre Bildungseinrichtungen

Der Verfasser hat bereits vor einigen Jahren im Rahmen einer in Printform pu-
blizierten Masterarbeit die Ist-Situation der Strukturen der sterreichischen Sin-
gerlnnenausbildung analysiert (Vacha 2011: 16 ff.) und Anregungen zu deren
Weiterentwicklung in Form von (Muster-)Beispielen formuliert (Vacha 2011: 37
ff.). Warum reicht ein knapper Verweis auf diese Analyse nicht aus?

1. In der Zwischenzeit sind insbes. mit dem Erlass des Privatuniversitiatenge-
setzes (PUG) und des Hochschul-Qualitétssicherungsgesetzes (HS-QSG)
neue rechtliche Rahmenbedingungen entstanden, die in das Gesamtbild ein-
gearbeitet werden miissen.

2. Es bedarf der Uberpriifung, ob neue Anbieter im Bereich der SiangerInnen-
ausbildung tétig sind und ob einzelne Institutionen ihren rechtlichen Status —
z.B. durch Umwandlung von einem Konservatorium zu einer Privat-
universitit oder durch Erwerb/Verlust des Offentlichkeitsrechts — verindert
haben.

3. Auf der Angebotsebene muss recherchiert werden, welche Studienpro-
gramme aktuell angeboten werden.

4. Bei VACHA (2011) fanden auch bestimmte Studienangebote im musikpada-
gogischen Bereich Beriicksichtigung. In der vorliegenden Arbeit soll jedoch
die Aufmerksamkeit ausschlieBlich auf Studienprogramme mit rein kiinstle-
rischer Ausrichtung gelegt werden.

5. AuBerdem wurden auch Angebote im Bereich Popularmusik erhoben, die
hier keine Rolle spielen, weil sich die Fragestellung ausschlielich auf den
., klassischen * Gesang bezieht.

6. Dem/der Leserln der vorliegenden Arbeit sollen alle relevanten Informatio-
nen tber die Strukturen der ,klassischen® SéngerInnenausbildung zuging-
lich gemacht werden — unabhingig davon, zu welchem Zeitpunkt sie vom
Verfasser erhoben wurden.
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Auslaufende Bildungsangebote, zwingend auf (bestimmte) alte Studienabschliis-
se aufbauende Ergdnzungsstudien (z.B. zur nachtriglichen Erlangung akademi-
scher Grade), ausdriicklich an Amateurmusikerinnen adressierte Angebote bzw.
integrierte Musikschulen sowie auf einzelne/wenige ausgewdhlite Lehrveranstal-
tungen beschrinkte Gast- bzw. auflerordentliche Studien werden in der vorlie-
genden Darstellung grundsitzlich nicht beriicksichtigt.

2.1.2.1 Universititen

Universititen sind auf Grundlage des Bundesgesetzes iiber die Organisation der
Universitdten und ihrer Studien (Universitdtsgesetz 2002 — UG) errichtete Kor-
perschaften 6ffentlichen Rechts. In § 1 UG heif3t es: ,,Die Universititen sind be-
rufen, der wissenschaftlichen Forschung und Lehre, der Entwicklung und der Er-
schlieBung der Kiinste sowie der Lehre der Kunst zu dienen und hiedurch auch
verantwortlich zur Losung der Probleme des Menschen sowie zur gedeihlichen
Entwicklung der Gesellschaft und der natiirlichen Umwelt beizutragen. Die
Aufgaben von Universititen reichen somit weit iber die Lehre hinaus — auch
wenn sie im Rahmen der vorliegenden Arbeit (!) vorwiegend als Anbieter von
Studienprogrammen interessieren. Lt. § 12 Abs. 1 UG sind Universitdten ,,vom
Bund zu finanzieren“. Von den 21 in § 6 Abs. 1 UG genannten Universitdten
sind fuir die vorliegende Arbeit naturgemaB nur jene Einrichtungen von Bedeu-
tung, die sich im Bereich Musik und darstellende Kunst bewegen. Konkret sind
das

1. die Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien (MDW),
2. die Universitidt Mozarteum Salzburg (Mozarteum) und
3. die Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz (KUG).

Deren Studienangebot im Bereich der séngerischen Berufsausbildung soll nun
recherchiert und dargestellt werden.

An der MDW sind am zustindigen Institut fiir Gesang und Musiktheater
derzeit folgende ordentliche Studien bzw. Lehrginge eingerichtet (vgl. Internet
II: MDW/Institut 9):
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Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester

Vorbereitungslehrgang Stimmbildung 2

Bachelorstudium Gesang 8

Masterstudien Lied und Oratorium 4
Musikdramatische Dar- 4
stellung

postgraduale Lehrgénge Gesang

Lied und Oratorium

Musikdramatische Dar-
stellung

Tab. 1: Studienangebot MDW.

Die postgradualen Lehrginge setzen iibrigens — im Gegensatz zu den Masterstu-
dien — sogar den Abschluss eines Master- oder Diplomstudiums voraus und ko-
sten 1.000,- Euro pro Semester.

Am Mozarteum stehen folgende Bildungsangebote zur Verfiigung (vgl.
Internet II: Mozarteum/Studium):

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Vorbereitungslehrgang Gesang 4
Bachelorstudium Gesang 8
Masterstudien Oper und Musiktheater 4
Lied und Oratorium 4
Gesang 4
Universitétslehrgang Alte Musik — Studien- 4
richtung Gesang
postgraduale Lehrgiinge Oper und Musiktheater
Lied und Oratorium
Gesang

Tab. 2: Studienangebot Mozarteum.
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Bemerkenswert erscheint, dass im Masterstudium Gesang ein Schwerpunkt zu
wihlen ist, der ,,von speziellen Fachrichtungen im musikalischen Bereich (Neue
oder Alte Musik, Vokalkorrepetition, Chorsingen u.a.)* bis ,,zu anderen Fachge-
bieten (Kulturmanagement, Musiktherapie, Kommunikationswissenschaft u.a.)
(Internet II: Mozarteum/Studium) reichen kann. Der Universititslehrgang Alte
Musik, der in der Expositur Innsbruck angeboten wird, kann iibrigens — im Ge-
gensatz zu den postgradualen Lehrgdngen — auch nach Abschluss eines Ba-
chelorstudiums besucht werden.

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Vorbereitungslehrgang Gesang 2
Bachelorstudium Gesang 8
Masterstudien Gesang 4
Konzertgesang (Lied und 4
Oratorium)
Musiktheater (Oper)
postgradualer Lehrgang Gesang, Konzertgesang 2
(Lied und Oratorium),
Musiktheater —
Post-Master
kiinstlerisches Doktoratsstudium 6

Tab. 3: Studienangebot KUG.

Auffillig an diesem Angebotsspektrum ist, dass auch der postgraduale Universi-
titslehrgang mit einem akademischen Grad abschlieft und die KUG auch fiir
Sangerlnnen ein kiinstlerisches Doktoratsstudium anbietet. Im Gegensatz zu
wissenschaftlichen Doktoratsstudien steht bei diesem, im deutschsprachigen
Raum einzigartigen Angebot das eigene kiinstlerische Tun ,,im Zentrum der
Erkenntnissuche bei der Entwicklung und ErschlieBung der Kiinste, entweder als
Objekt der Betrachtung oder als Erkenntnis-Prozess.” (Internet I: Universitét fiir
Musik und darstellende Kunst Graz 2013: 2.) Durch den kiinstlerisch-praktischen
Ausgangspunkt ist dieses Lern-/Forschungsangebot auch — im Gegensatz zu
wissenschaftlichen Doktoratsstudien, die von Kunst- oder anderen Universititen
angeboten werden und natiirlich auch ausgebildeten Sdngerlnnen zuginglich
sind — als weiterfiihrende Bildungsmafinahme im Bereich der Singerinnenaus-
bildung zu bewerten.
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Das Konzept, basale Ausbildungsangebote (Vorbereitung, Bachelor) auf
die gesamte Breite des Fachs zu beziehen, bei weiterfiihrenden Ausbildungs-
angeboten (Master, postgraduale Lehrgiinge) allerdings Spezialisierungen auf
Genres einzufordern, ist grosso modo bei allen drei vom Bund finanzierten Uni-
versititen zu beobachten. Das Prinzip der Spezialisierung gipfelt wohl bei der
Konzentration auf die individuelle Schwerpunktsetzung im Rahmen des kiinstle-
rischen Doktoratsstudiums an der KUG.

2.1.2.2 Privatuniversititen

Privatuniversitdten sind auf Grundlage des Bundesgesetzes iiber Privatuniversi-
tdten (Privatuniversititengesetz — PUG) errichtete und auf Basis des Hochschul-
Qualitdtssicherungsgesetzes (HS-QSG) akkreditierte Lehr- und Forschungsein-
richtungen. ,,Die den akademischen Graden des UG gleich lautenden akademi-
schen Grade haben die rechtliche Wirkung der akademischen Grade gemaf3 UG.*
Diese in § 3 Abs. 1 PUG festgesetzte Regelung ist fiir Studienwerberlnnen, Stu-
dierende und Absolventlnnen von grofiter Bedeutung: Abschliisse von Universi-
titen und Privatuniversititen sind gleichwertig.

Derzeit sind in Osterreich zwolf Privatuniversititen akkreditiert (vgl. In-
ternet I[I: BMWFW/Wissenschaft). Davon sind zwei Einrichtungen dem Bereich
Musik und darstellende Kunst zuzuordnen:

1. die Anton Bruckner Privatuniversitit und die
2. Konservatorium Wien Privatuniversitit.

Trager der in Linz situierten und aus dem Bruckner-Konservatorium hervor-
gegangenen Anton Bruckner Privatuniversitdt ist das Land Oberdsterreich. Sie
ist — angesichts der Bezeichnung Privatuniversitit bei oberflichlicher Betrach-
tung durchaus tiberraschend — als Korperschaft 6ffentlichen Rechts konstituiert
(vgl. Vacha 2011: 19). An der Anton Bruckner Privatuniversitét stehen folgende
Ausbildungsangebote im Bereich Gesang zur Verfiigung (vgl. Internet II: Bruck-
neruni/Studium):
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Ausbildungsart/Formalziel | Bezeichnung Semester

Vorbereitungslehrgang im Gesang X
Rahmen der Akademie fiir
Begabtenforderung (ABF)

Bachelorstudium Gesang 8
Masterstudium Gesang — Studienzweige:
e Lied und Oratorium 4
e  Musikdramatische
Gestaltung
Lehrgang Gesang Alte Musik 4

Tab. 4: Studienangebot Anton Bruckner Privatuniversitdt.

Der Lehrgang Alte Musik ist weiterbildend und berufsbegleitend konzipiert.

Die Konservatorium Wien Privatuniversitdt, die aus dem Konservatori-
um der Stadt Wien hervorgegangen ist, steht unter Tragerschaft der Konservato-
rium Wien GmbH, deren Alleineigentiimerin wiederum die Stadt Wien ist
(Vacha 2011: 20). Damit stehen hinter den beiden genannten Privatuniversititen
die jeweiligen Bundeslinder als Griinder, Eigentiimer und — was angesichts der
marginalen Studiengebiihren ohne weitere Uberpriifung angenommen werden
darf — Geldgeber. Der Begriff ,,Privatuniversitit darf also keinesfalls wortlich
genommen werden. Das Studienangebot im Bereich Gesang an der Konservato-
rium Wien Privatuniversitit gestaltet sich wie folgt (vgl. Internet II: Kons Wien
PU/Studium):

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Bachelorstudium Sologesang 8
Masterstudien Sologesang 4
Lied und Oratorium 4
Oper 4
Universitétslehrgang Klassische Operette 2

Tab. 5: Studienangebot Konservatorium Wien Privatuniversitdit.

Bemerkenswert erscheint, dass im Mastersegment parallel spezialisierte (Lied
und Oratorium, Oper) und nicht-spezialisierte Bildungsanagebote (Sologesang)
zu finden sind. Der ULG Klassische Operette weist iibrigens lediglich ein Min-
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destalter von 18 Jahren (!) aus, hat also offensichtlich nicht prinzipiell weiterbil-
denden Charakter.

2.1.2.3 Konservatorien mit Offentlichkeitsrecht

Neben den universitiren Einrichtungen verfiigen in Osterreich auch zahlreiche
auf Grundlage des Bundesgesetzes vom 25. Juli 1962 iiber das Privatschulwesen
(Privatschulgesetz) errichtete Konservatorien iiber das Offentlichkeitsrecht. Die
Verleihung des Offentlichkeitsrechts und die Anerkennung als postsekundire —
also nach Matura-/Abiturniveau gelagerte — Bildungseinrichtung ist fiir diese
Hauser aus zwei Griinden hochst erstrebenswert:

1. Die Studierenden genieBen die Vorziige der staatlichen Studienférderung
(vgl. Vacha 2011: 11).
2. AbsolventInnen erhalten staatsgiiltige Zeugnisse.

Die Klassifikation als postsekunddre Bildungseinrichtungen ldsst zunéchst eine
Gleichstellung mit Universitdten und Privatuniversititen vermuten. Da Konser-
vatorien aber keine akademischen Grade verleihen diirfen, ist — trotz der Staats-
giiltigkeit der Abschliisse — eine rechtliche Schieflage zwischen Universitdten
und Konservatorien festzustellen, die sich natiirlich auch (negativ) auf die An-
werbung von Studierenden auswirken kann. Die im Rahmen des sog. Bologna-
Prozesses intendierten Zielsetzungen (vgl. Hanft 2008: 8 f.) und deren Diskre-
panz zu den Gepflogenheiten des Konservatorienwesens fiihren diese Problema-
tik vor Augen:

1. Die Vergleichbarkeit von Abschliissen ist angesichts der hochst unterschied-
lichen Linge der kiinstlerischen Diplomstudien — sogar innerhalb Oster-
reichs — nur bedingt gegeben.

2. Ein zweistufiges System aus Undergraduate- und Graduate-Studien kann
auch deshalb nicht etabliert werden, weil zumindest kiinstlerische Hauptstu-
diengénge It. § 5 Abs. 3 StudFG ,,in praktisch-kiinstlerischen Fertigkeiten
bis zur hochsten Stufe (!) fithren miissen.

3. Die studentische Mobilitdt — insbes. die auf der Anschlussfahigkeit unter-
schiedlicher Studiengénge griindende Interstudienmobilitit — wird durch die
mangelnde Vergleichbarkeit der Abschliisse eher behindert. Schlie8lich set-
zen Masterstudien i.d.R. den Abschluss eines (facheinschlédgigen) Bachelor-
studiums voraus. Das Bediirfnis vieler Studierender, nach ihrem Bachelor-
noch ein Masterstudium zu absolvieren, ist allerdings evident: ,,85 per cent
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of the university representatives (...) responding to the EUA survey expect
that most Bachelor graduates will not enter the labour market directly.“
(Teichler 2011. In: Schomburg/Teichler [Hg.] 2011: 13.) Fairerweise muss
allerdings festgehalten werden, dass die im Rahmen der Intrastudienmobili-
tit — als solche wére beispielsweise die Absolvierung eines Auslandsse-
mesters anzusehen — erforderliche Anerkennung einzelner Priifungsleistun-
gen von der vorhin skizzierten Problematik nicht unmittelbar betroffen ist.

Es mag besonders kurios erscheinen, dass nicht einmal der Begriff ,, Konservato-
rium “ rechtlich geschiitzt ist. Theoretisch kann jeder private Musikunterricht als
,Konservatorium® firmieren. Die aus dem Konservatorium der Stadt Wien her-
vorgegangene Konservatorium Wien Privatuniversitdt (!) hat diese Bezeichnung
wiederum offensichtlich aus Markentradition beibehalten. In der vorliegenden
Arbeit sind unter Konservatorien allerdings grundsitzlich Konservatorien mit
Offentlichkeitsrecht zu verstehen.

Die Konservatorien haben in den letzten Jahren unterschiedliche An-
strengungen unternommen, diese Disparitit aufzuldsen bzw. zu entschérfen:

1. Manche Konservatorien griindeten sich als Privatuniversititen neu (vgl.
Internet I: Rumpler 2008). Hier muss natiirlich betont werden, dass die auf
der Verkniipfung von Lehre und Forschung basierende Philosophie der Uni-
versitit (vgl. § 2 Abs. 2 UG) dem auf Unterricht und Erziehung (!) fokus-
sierten Profil einer Schule (vgl. § 2 Abs. 1 Privatschulgesetz) — und ein Kon-
servatorium ist eine solche — widerspricht. An Universitdten geht es schlief3-
lich nicht nur darum, ,,sog. gesichertes Wissen an die nichste Generation
weiter zu geben (Webler 2014: 17. Hervorh. durch d. Verf.), sondern auch
um die Diskussion riskanten Wissens sowie um forschendes Lernen. Die
Transformation vom Konservatorium zur (Privat-)Universitit darf also mit-
nichten als bloBer Etikettentausch bagatellisiert werden (vgl. u.a. Mitterhu-
mer 2008).

2. Manche Konservatorien kooperieren mit in- oder auslandischen Universita-
ten (vgl. Vacha 2011: 62). ,,Die an 6sterreichischen Konservatorien mit Of-
fentlichkeitsrecht abgelegten Priifungen sind auf Antrag der oder des ordent-
lichen Studierenden bescheidmifig anzuerkennen, soweit sie den im Curri-
culum vorgeschriebenen Priifungen gleichwertig sind. Solche Anerkennun-
gen konnen im Curriculum generell [!] festgelegt werden. § 78 Abs. 2 UG
bietet also die rechtliche Grundlage fiir solche, iiber die individuelle Aner-
kennung von extern erbrachten Priifungsleistungen hinausgehende Ko-
operationen.
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Im Bereich der Konservatorien ist auch zukiinftig mit einer gewissen Dynamik in
Bezug auf mogliche Transformationen und Kooperationen zu rechnen.

Was die Finanzierung von Konservatorien betrifft, so besteht aus-
schlielich bei den kirchlichen Diézesankonservatorien ein Rechtsanspruch auf
Finanzierung durch den Staat: ,,Privatschulen, die von anerkannten Religionsge-
meinschaften gefiihrt werden, erhalten analog zur 6ffentlichen Schule die Wer-
teinheiten fiir das Lehrpersonal ersetzt, tragen aber die Schulerhaltungskosten
selber.” (Eder/Thonhauser 2010. In: Ddbner et al. [Hg.] 2010: 549.) Das heif3t
natiirlich nicht, dass nicht auch andere Konservatorien Fordergelder lukrieren
konnen.

Derzeit sind in Osterreich folgende Konservatorien mit Offentlichkeits-
recht versehen und als postsekundire Bildungseinrichtungen anerkannt (vgl.
Internet I: Nationalagentur Lebenslanges Lernen 2014: 62 ff.):

Joseph-Haydn-Konservatorium des Landes Burgenland

Kérntner Landeskonservatorium

Konservatorium fiir Kirchenmusik der Diézese St. Pélten

Konservatorium fiir Kirchenmusik der Didzese Linz

Johann-Joseph-Fux-Konservatorium des Landes Steiermark in Graz

Konservatorium fiir Kirchenmusik der Didzese Graz-Seckau

Internationales Musikkonservatorium (IMUK)

Tiroler Landeskonservatorium

. Vorarlberger Landeskonservatorium GmbH

10. Prayner-Konservatorium

11. Franz Schubert-Konservatorium fiir Musik

12. Gustav Mahler Konservatorium fiir Musik und darstellende Kunst

13. Vienna Konservatorium der Frau Mag. Eva Schmid

14. Dibzesankonservatorium fiir Kirchenmusik der Erzdiozese Wien

15. Vienna Music Institute des Herrn Mag. Ernst Ritsch

16. Jam Music Lab — Conservatory for Jazz and Popular Music Vienna der Jam
Music Lab GmbH

17. Richard Wagner Konservatorium

18. Konservatorium Sunrise Studios

PN LA L

An dieser Stelle sollen — analog zum Studienangebot der Universitdten und Pri-
vatuniversititen — auch die Ausbildungsangebote der Konservatorien iiberblicks-
artig dargestellt werden.

Das Vienna Music Institute (vgl. Vacha 2011: 25), die Sunrise Studios
(vgl. Internet II: Sunrise Studios) und Jam Music Lab — Conservatory for Jazz
and Popular Music sind ausschlieBlich auf Popularmusik bzw. Musical speziali-
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siert und demzufolge fiir die Ausbildung ,klassischer” SéngerInnen irrelevant.
Sie werden aus der Untersuchung daher von vorne herein ausgeschieden.

Die verbleibenden Héuser werden nun in drei Gruppen strukturiert und
auch in dieser Reihenfolge in Bezug auf deren Studienangebot weiter analysiert:

1. Landeskonservatorien,
2. Konservatorien unter privater Tragerschaft und
3. Diodzesankonservatorien.

2.1.2.3.1 Landeskonservatorien

Am Joseph-Haydn-Konservatorium (vgl. Internet II: Haydnkons/Studium) wird
eine Vorbereitungsklasse sowie das Diplomstudium in Sologesang angeboten:

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Vorbereitungsklasse Sologesang X
Diplomstudium Sologesang

Oberstufe

Ausbildungsstufe

Tab. 6: Studienangebot Joseph-Haydn-Konservatorium.

Auffillig erscheint die enorm lange Ausbildungsdauer. Auf der Website wird
allerdings auf die Moglichkeit einer Studienzeitverkiirzung hingewiesen.

Am Kdrntner Landeskonservatorium (vgl. Internet II: Konse) kann aus-
schlieBlich ein Diplomstudium absolviert werden:

Ausbildungsart/Formalziel | Bezeichnung Semester
Diplomstudium Sologesang
1. Studienabschnitt 8
2. Studienabschnitt mit Studien-
richtungen 4
e  Oper — Operette
e Lied — Oratorium

Tab. 7: Studienangebot Kdirntner Landeskonservatorium.
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Am Johann-Joseph-Fux-Konservatoriums des Landes Steiermark in Graz (vgl.
Internet II: Fux-Kons) ist ein Diplomstudium fiir Alte Musik eingerichtet. Das
Kklassische” Gesangsstudium kann nur im Rahmen eines auBerordentlichen
Studiengangs besucht werden:

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Diplomstudium Alte Musik — Ge-
sang/Barock-Klassik
1. Studienabschnitt 8
2. Studienabschnitt 4
AuBerordentlicher Studiengang | Historische Instrumental-/
Gesangspraxis —
Gesang/Barock-Klassik
AuBerordentlicher Studiengang | Klassik — Gesang 6

Tab. 8: Studienangebot Johann-Joseph-Fux-Konservatorium Graz.

Bei den beiden auBlerordentlichen Studiengéngen ist lediglich eine Abschluss-,
jedoch keine Diplompriifung vorgesehen. Diese Wortwahl zeigt, dass der Begriff’
, Diplom* — obwohl er keiner gesetzlichen Definition unterliegt — i.d.R. auf
einen Abschluss hindeutet, der die Beherrschung praktisch-kiinstlerischer Fertig-
keiten auf hochster (!) Stufe représentiert.

Das Tiroler Landeskonservatorium (vgl. Internet II: Tiroler Landes-
konservatorium/Studium) bietet ein Vorbereitungsstudium, ein Diplomstudium
sowie eine sog. ,,Meisterklasse® in Gesang an:
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Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester

Vorbereitungsstudium Gesang 2-4
Diplomstudium Gesang
bis zur Zwischenpriifung 4

bis zum Diplom mit Studien-
zweigen

e Lied & Oratorium

e  Musikdramatische
Darstellung (Oper,
Operette, Musical)

Lehrgang ,,Meisterklasse* — Gesang 2(—4)

Tab. 9: Studienangebot Tiroler Landeskonservatorium.

Die ,,Meisterklasse® setzt (zumindest) den Abschluss eines Bachelor- oder Di-
plomstudiums voraus.

Am Vorarlberger Landeskonservatorium in Feldkirch (vgl. Internet II:
VLK) kénnen Basis- und Diplomstudium besucht werden:

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
I Basisstudium Sologesang 2-4
I Diplomstudium Gesang 12

Tab. 10: Studienangebot Vorarlberger Landeskonservatorium.

2.1.2.3.2 Konservatorien unter privater Tragerschaft

Das Studienangebot des Internationalen Musikkonservatoriums (IMUK) in Graz
(vgl. Internet II: IMUK/Studium) besteht aus Vor- und Diplomstudium:
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Ausbildungsart/Formalziel | Bezeichnung Semester

Vorstudium Gesang

Unterstufe
Mittelstufe
Oberstufe

Diplomstudium Gesang
bis zum ,,1. Diplom* 8

bis zum 4
,Konzertfachdiplom*

Tab. 11: Studienangebot IMUK.

Es darf angenommen werden, dass das lange Vorstudium lediglich als ,,Maxi-
malangebot* verstanden werden soll.

Das Studienangebot des Prayner-Konservatoriums fiir Musik und dra-
matische Kunst in Wien (vgl. Internet II: Prayner-Kons) ist sowohl niveaumaBig
in Vor- und Diplomstudien als auch genremiBig in Solo- (allgemein), Konzert-,
Opern- und Operettengesang aufgefichert:

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester

Vorstudium Sologesang 4

Diplomstudien Sologesang
Oberstufe
Ausbildungsstufe 4

Lied und Oratorium
Oberstufe
Ausbildungsstufe

Oper

A~ (0|~ o0

Operettenrepertoire

Tab. 12: Studienangebot Prayner-Konservatorium.

Auf der Website des Prayner-Konservatoriums wird ausdriicklich auf die Koope-
ration mit Universititen und die damit verbundene Moglichkeit zum Erwerb der
akademischen Grade Bachelor und Master hingewiesen.
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Studienangebot des Franz Schubert-Konservatoriums fiir Musik in
Wien (vgl. Internet II: Schubert-Kons) entspricht mit seiner Gliederung in Un-
ter-, Mittel-, Ober- und Ausbildungsstufe, die parallel als Vor-, Mittel-, Haupt-
und Diplomstudium bezeichnet werden, der traditionellen Angebotsstruktur der
Osterreichischen Konservatorien. Auf der Website des Hauses wird zwar aus-
driicklich auch auf die Fachbereiche Lied/Oratorium, Oper und Operette hinge-
wiesen, dem diirften aber (zumindest) keine eigenstindigen Ausbildungsangebo-
te entsprechen.

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester

Vorstudium Gesang — Unterstufe 4

Mittelstudium Gesang — Mittelstufe 6

Hauptstudium Gesang — Oberstufe 8

Diplomstudium Gesang — Ausbildungs- 4
stufe

Tab. 13: Studienangebot Franz Schubert-Konservatorium.

Am Gustav Mahler Konservatorium fiir Musik und darstellende Kunst sind drei
kiinstlerische Diplomstudien im Fachbereich Gesang eingerichtet (vgl. Verord-
nung der Bundesministerin fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur iiber die Studi-
enforderung fiir Studierende an Konservatorien):

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Diplomstudien Sologesang 12
Lied und Oratorium 8
Oper 8

Tab. 14: Studienangebot Gustav Mahler Konservatorium.

Das Studienangebot des Vienna Konservatoriums dhnelt jenem des Prayner-
Konservatoriums (vgl. Internet II: Vienna Kons/Studium):
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Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester

Vorstudium Sologesang 4

Diplomstudien Sologesang
Oberstufe 8
Ausbildungsstufe

Lied und Oratorium
(Oberstufe wie So- ®)
logesang!)
Ausbildungsstufe

Operette

Oper

[0 |0 | B~

Opernrepertoire

Tab. 15: Studienangebot Vienna Konservatorium.

Die Diplomstudien Operette, Oper und Opernrepertoire setzen jeweils den Ab-
schluss der Oberstufe in Sologesang voraus. Wie beim Prayner-Konservatorium
wird auch hier auf die Moglichkeit verwiesen, aufgrund von Kooperationen mit
Universitdten die akademischen Grade Bachelor und Master erwerben zu kon-
nen.

Am Richard Wagner Konservatorium (vgl. Internet II: Wagner Kons)
stehen Angebote im Bereich Solo- und Konzertgesang zur Verfiigung:

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Vorstudium Sologesang max. 4
Diplomstudien Sologesang
Oberstufe 8
Ausbildungsstufe
Lied und Oratorium

Tab. 16: Studienangebot Richard Wagner Konservatorium.
Fiir die Aufnahme des Studiums in Lied und Oratorium wird das kiinstlerische

Niveau der abgeschlossenen Oberstufe in Sologesang vorausgesetzt. Auch das
Richard Wagner Konservatorium verweist — offensichtlich auf Grundlage von
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Kooperationsvereinbarungen mit einer Universitit/Hochschule — auf die Mog-
lichkeit zum Erwerb von Bachelor- und Masterabschliissen.

2.1.2.3.3 Diodzesankonservatorien

Alle vier Konservatorien fiir Kirchenmusik der (Erz-)Diézesen St. Pélten, Linz,
Graz-Seckau und Wien bieten den Lehrgang ,Lied — Messe — Oratorium® an
(vgl. Internet II: Kons St. Polten/Studium, Kons Linz, Kons Didzese Graz-
Seckau und Didzesankons Wien):

Ausbildungsart/Formalziel Bezeichnung Semester
Studium Lied — Messe — Oratorium
Elementarstufe 2
Grundstufe
Aufbaustufe 4

Tab. 17: Studienangebot Didzesankonservatorien.

Zu diesem Modell sollte angemerkt werden, dass das Abschlussniveau der Auf-
baustufe analog zur B-(!)-Priifung fiir Kirchenmusik gesehen werden muss. Die
Lehrgénge sind — obwohl sie die erforderliche Lénge von acht Semestern auf-
weisen — nicht als Hauptstudiengénge 1t. § 5 Abs. 3 StudFG eingerichtet (vgl.
Verordnung der Bundesministerin fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur iiber die
Studienforderung fiir Studierende an Konservatorien) und fithren daher auch
nicht (zwingend) ,,in praktisch-kiinstlerischen Fertigkeiten bis zur hochsten Stu-
fe*“. Es darf also vermutet werden, dass dieses Bildungsangebot cher auf die
Heranbildung semiprofessioneller KirchenmusikerInnen abzielt.

2.1.2.4 Exkurs: Sonderfall Instrumental-/Gesangspddagogik (IGP)

Beim Studium Instrumental-/Gesangspddagogik, das gemeinhin auch mit dem
Kiirzel IGP bezeichnet wird, handelt es sich um einen Studiengang, der frither
gesetzlich normiert und an Kunsthochschulen — also den Vorldufern der heutigen
Universitdten der Kiinste — sowie Konservatorien gleichermallen nach standardi-
sierten Studienpldnen angeboten wurde. An Konservatorien konnte allerdings
nur der erste, zur staatlichen Lehrbefihigungspriifung fihrende Abschnitt be-
sucht werden. Der zweite Abschnitt, der mit der Verleihung des Magisteriums
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endet, musste an Hochschulen belegt werden. Obwohl diese Normierung im
Universititsgesetz 2002 nicht mehr enthalten ist, wird IGP auch heute noch
weitgehend in der traditionellen Form angeboten. (Vgl. Internet: Rumpler 2008:
34 ff.) ,,Die Konservatorien miissen sich eben an den Musikuniversitdten orien-
tieren, sollte es an den Unis groere Abweichungen bei diesem IGP-Studium
geben, wiirden die Konservatorien nachziehen. (...) Es gibt also nur den Druck
des Faktischen.” (Internet: Interview mit Peter RUMPLER, Ministerialrat am Bun-
desministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur, am 19. 8. 2008. In: Internet I:
Rumpler 2008: 36). (Vgl. Vacha 2013: 21.)

Das intendierte Berufsfeld des IGP-Studiums entspricht in erster Linie je-
nem des/der Instrumental- bzw. Gesangspiddagogen/-padagogin. Da es sich dem-
zufolge um keine primér auf die kiinstlerisch-performative Praxis abzielende
Ausbildung handelt, wurden die entsprechenden Angebote auch nicht in die
obige Analyse einbezogen. Trotzdem ist es aus folgenden Griinden unerlésslich,
die flichendeckenden Studienangebote in IGP fiir die Gesamtbetrachtung des
sdngerischen Ausbildungswesens ,,mitzudenken®:

1. Es ist davon auszugehen, dass fiir viele Studieninteressentlnnen das IGP-
Studium ein Substitutionsprodukt zu den kiinstlerisch-performativen Studi-
engéngen darstellt. SchlieBlich ist IGP durch die groe Bedeutung des zen-
tralen kiinstlerischen Fachs im Curriculum auch fiir Personen attraktiv, die
eine hochwertige Ausbildung am Instrument bzw. im Gesang mit gewisser
beruflicher Absicherung kombinieren wollen.

2. Die Ausdifferenzierung des IGP-Sektors zeigt die inhaltliche Abgrenzung
der kiinstlerisch-performativen Studiengénge vom instrumental-/gesangs-
padagogischen Berufsfeld.

3. IGP wird als Zweitstudium bei der Untersuchung konkreter Biografien von
SangerInnen eine Rolle spielen.

2.1.2.5 Zusammenschau: Postsekundére Bildungseinrichtungen

Die folgende Tabelle zeigt einen Uberblick iiber die von postsekundiren Bil-
dungseinrichtungen in Osterreich bereitgestellten Angebote im Fachbereich
Gesang. Unschirfen wie z.B. unberiicksichtigt bleibende Schwerpunkte inner-
halb von Studienangeboten ergeben sich aus der vereinfachten, schematischen
Darstellung.
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Studien-/Lehrgidnge im Fachbereich Gesang
Bildungseinrichtung allgemein Lied und Oper Operette Alte
Oratorium Musik

Universitiiten
Wien VBP MP MP
Salzburg (Mozarteum) VBP MP MP L
Graz VBMP M M

Dr
Privatuniversititen
Anton Bruckner PU VBM L
Konservatorium Wien PU BM M M L
Landeskonservatorien
Joseph-Haydn-K. VD
Kérntner Landesk. D
Johann-Joseph-Fux-K. L DL
Tiroler Landesk. VDP
Vorarlberger Landesk. VD
Konservatorien unter privater Trigerschaft
IMUK VD
Prayner-K. VD D D D
Franz Schubert-K. VD
Gustav Mahler K. D D D
Vienna K. VD D DD D
Richard Wagner K. VD D

Diozesankonservatorien

St. Polten, Linz, Graz, Wien L

Abkiirzungen:

V = Vorbereitung, L = Lehrgang oder aullerordentlicher Studiengang, B = Bachelor, M = Master,
Dr = kiinstlerisches Doktoratsstudium, D = Diplom, P = postgradualer Lehrgang

Tab. 18: Studienangebot aller postsekunddren Bildungseinrichtungen in Osterreich.
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2.1.3  Non-formaler Sektor

BildungsmafBnahmen, die abseits der traditionellen Schul- und Hochschulsyste-
me stattfinden, werden mit dem Begriff des non-formales Lernens klassifiziert
(vgl. Internet I: Kommission der Europidischen Gemeinschaften 2000: 9). Gerade
fiir die (Weiter-)Entwicklung von KiinstlerInnen spielen non-formale Bildungs-
angebote eine bedeutende Rolle. Im Sinne der Vollstindigkeit sollte allerdings
erwihnt werden, dass in den Bereichen ,klassischer Gesang und Oper keine
Bildungseinrichtungen ohne Offentlichkeitsrecht ausgemacht werden konnten,
die umfangreiche berufsqualifizierende Studienprogramme anbieten. Das auf
Musical und Tanz spezialisierte Performing Center Austria (vgl. Vacha 2011:
14) sowie die Neue Schauspielschule (vgl. Internet II: NSS) zeigen exempla-
risch, dass in anderen Kunstsparten der berufsqualifizierende Anspruch des Stu-
dienangebots nicht mit dessen oOffentlich-rechtlichem Charakter korrelieren
muss.

2.1.3.1 Meisterkurse

Schon der Begriff des Meisterkurses verweist auf dessen Verwurzelung in der
traditionellen Meisterlehre, die auch in der didaktischen Ausformung der zentra-
len kiinstlerischen Fécher an Universititen/Konservatorien nachwirkt (vgl. Bork
2010: 134). Wesentlichstes Charakteristikum der Meisterlehre ist die Fokussie-
rung der Lehrformate auf die Person eines Meisters.

Eine liickenlose Aufzihlung aller in Osterreich angebotenen Meister-
kurse im Bereich des ,klassischen® Gesangs erscheint — im Gegensatz zur oben
vorgenommenen peniblen Dokumentation aller Gesangsstudien an postsekundé-
ren Bildungseinrichtungen — nicht zweckmaBig. SchlieBlich handelt es sich bei
Meisterkursen nicht um léngerfristige, sondern punktuelle Bildungsmafinahmen.
Spannend erscheint allerdings die Frage nach der Struktur des Anbietermarktes
von Meisterkursen:

1. Der Grofiteil der Meisterkurse wird von Vereinen angeboten. Als Beispiele
seien die Sommerakademie von Allegro vivo (Niederdsterreich), die Au-
strian Master Classes (Oberdsterreich), die Meisterklassen Gutenstein (Nie-
derdsterreich), die Sommerakademie Lilienfeld (Niederosterreich), die Wie-
ner Meisterkurse und das Wiener Musikseminar, das sich im Untertitel als
»International Master Classes* ausweist, genannt (vgl. Internet II: Allegro
vivo, AMC, Meisterklassen Gutenstein, Sommerakademie Lilienfeld, Wie-
ner Meisterkurse, Wiener Musikseminar).
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2. Neben diesen unabhédngigen Initiativen treten aber insbes. in den Sommer-
monaten auch Universitdten als Anbieter von Meisterkursen auf. Als Bei-
spiele seien die Internationalen Sommerakademien der Universitit Mozarte-
um Salzburg und der Universitét fiir Musik und darstellende Kunst Wien
genannt (vgl. Internet I1: Mozarteum/SOAK, MDW/isa).

Alle genannten Meisterkurse werden — analog zur oben dargestellten Tradition
der Meisterlehre — personalisiert in Bezug auf den/die KlassenleiterIn beworben.
Daher ist davon auszugehen, dass fiir den/die junge SéngerIn die Person des/der
Lehrenden einen mindestens ebenso wichtigen Kauf- bzw. Nutzungsimpuls dar-
stellt wie das Image des Anbieters.

2.1.3.2 Privatunterricht

Das Phanomen des privaten Gesangsunterrichts ist nur schwer beschreib- und
quantifizierbar. Eine Studie des gesangspddagogischen Fachverbandes EVTA-
Austria (vgl. Wagner 2009: 22 f.) hat ergeben, dass Personen, die ausschlieBlich
auf privater Basis unterrichten, nur zu einem sehr geringen Teil Mitglieder des
Fachverbandes sind und daher auch nicht serids statistisch erfasst werden kon-
nen. Andererseits unterrichten fast alle fest angestellten Gesangspddagoglnnen
auch auf privater Basis (vgl. Wagner 2009: 23 und Uecker 2012: 40). Die
Schwierigkeit bei der Erfassung der in diesem Feld agierenden Gesangspadago-
glnnen verunmoglicht logischerweise eine Gesamtdarstellung des privaten Ge-
sangsunterrichts.

Die inhomogene Gruppe der privaten GesangsschiilerInnen ,,von berufs-
tatigen Opernsdngern bis zu Schauspielern, Popsidngern und dilettierenden Lai-
en“ (Wagner 2009: 22) in allen Altersstufen ,,vom Kind bis zum Senior* (Hall-
ard 2009: 12) lasst allerdings vermuten, dass der Privatunterricht von der sénge-
rischen Frithforderung bis zur Betreuung aktiver Séngerlnnen eine nicht zu un-
terschétzende Rolle spielt. Dieser Befund deckt sich mit der persénlichen Erfah-
rung des Verfassers.

2.1.3.3 Priifung der Parititischen Kommission

Die Theaterunternehmerverbénde sowie die Sektion Biithnenangehorige der zu-
stindigen Fachgewerkschaft im Osterreichischen Gewerkschaftsbund (OGB)
haben fiir Bithnenangehorige der Sparten (1.) Schauspiel, (2.) Oper, Operette,
Musical und Chor sowie (3.) Klassischer Biihnentanz die Mdglichkeit ge-
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schaffen, eine Biihnenreifepriifung abzulegen (vgl. Internet II: GdG-KMS{B/
Paritétische). Lt. § 3 Kollektivvertrag fiir Biilhnenangehorige von Unternehmen
des Theatererhalterverbandes Osterreichischer Bundeslinder und Stidte sowie
1t. § 8 Kollektivvertrag fiir Bithnenangehdrige von Unternehmen des Wiener
Biihnenvereins ist die Bithnenreifepriifung, die vor der Paritdtischen Priifungs-
kommission abgelegt wird, als Voraussetzung zur Erlangung eines Engagements
vorgesehen (vgl. Internet II: Kollektivvertrag). Von dieser Regelung sind aller-
dings AbsolventInnen (bestimmter) postsekundérer Bildungseinrichtungen aus-
genommen.

In der Praxis erfiillt die Biihnenreifepriifung somit eine Substitutions-
funktion fiir Personen, die iiber keinen anerkannten einschlidgigen Universitéts-
oder Konservatorienabschluss verfiigen — also beispielsweise jene Gruppe von
Sangerlnnen, die ihr Gesangsstudium bei Privatlehrerlnnen oder Bildungsein-
richtungen ohne Offentlichkeitsrecht absolviert haben. Folgende Aspekte ma-
chen allerdings deutlich, dass die Biihnenreifepriifung — so wertvoll sie fiir Per-
sonen ohne anerkannten Studienabschluss sein mag — keinesfalls als gleichwertig
mit einem Offentlich-rechtlichen Studienabschluss beurteilt werden kann:

1. Trotz der in Eignungspriifung, Kontrollpriifungen und Finalpriifung aufgfa-
cherten chronologischen Struktur (vgl. Internetll: GAG-KMS{B/Paritétische)
und des daraus resultierenden prozesshaften Charakters der Biithnenreifeprii-
fung liegt den Priifungen kein festgelegtes Curriculum zugrunde.

2. Die Biihnenreifepriifung hat lediglich privatrechtlichen Charakter. Au-
Berhalb des auf den Kollektivvertrag fuBenden Engagements entfaltet die
Biihnenreifepriifung zunichst keine Wirkung. Beispielsweise konnen sich
fiir Sdngerlnnen, die nach ihrer kiinstlerischen Karriere eine padagogische
Tatigkeit anstreben, massive Nachteile gegeniiber AkademikerInnen erge-
ben.

3. Falls sich der/die Séngerln spiter entschlieBen sollte, ein Studium an einer
postsekundéren Bildungseinrichtung aufzunehmen, besteht It. § 78 UG kei-
nerlei Rechtsanspruch auf die Anerkennung von Priifungsleistungen.

2.1.3.4 Young Artists Programmes (Y APs)

KOLOKYTHA (2013) hat bei ihrer Untersuchung Artistic Development of Young
Professional Singers 90 europdische Opernhduser analysiert und ist dabei auf 15
Programme gestoBen, die die betreffenden Opernhiuser fiir junge KiinstlerInnen
anbieten (vgl. Kolokytha 2013: 10). Eines dieser Hauser war die Oper Graz auf
deren Website aktuell zu lesen ist: ,,Ein Opernstudio erfiillt eine wichtige Funk-
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tion in einer Singerlaufbahn. Es steht gleichsam zwischen Ausbildung und En-
gagement, bereitet junge Kiinstler auf die Anforderungen einer Opernbiihne vor.
Viele Singer feilen in dieser Periode noch an der Perfektionierung ihrer Ge-
sangstechnik und brauchen Zeit, in Ruhe an sich arbeiten zu kénnen, ohne dem
stindigen Druck von Vorsingen und Engagementsuche ausgesetzt zu sein. (...)
Opernstudio-Absolventen wurden bereits ins Ensemble der Grazer Oper iiber-
nommen.*“ (Internet II: Oper Graz/Studio.) Das Theater an der Wien verfolgt mit
der Etablierung des an der Wiener Kammeroper verorteten ,,Jungen Ensembles*
offensichtlich eine &hnliche Strategie — obwohl hier neben der Ausbildung auch
auf Berufserfahrung als Aufnahmekriterium hingewiesen wird: ,,Sechs hochbe-
gabte junge Sdngerlnnen wurden eigens hierfiir aus {iber 300 Bewerberlnnen
ausgewaihlt. Sie haben eine intensive Ausbildung hinter sich, konnten sich bereits
in Opernstudios und Ensembles bewéhren und werden nun in der Kammeroper
ihr neues Zuhause finden.“ (Internet II: Theater an der Wien/Junges Ensemble.)

Opernstudios kann somit eine Schnittstellenfunktion zwischen eigentli-
cher Ausbildung und Berufstitigkeit zugeschrieben werden. Im Gegensatz zu
Konzert-, Radio- und TV-Formaten, die sich auf die Prdsentation junger Kiinst-
lerInnen spezialisiert haben, zielen Opernstudios und andere Young Artists Pro-
grammes auch auf die Edukation junger KiinstlerInnen ab und sind somit auch
als Facette des einschldgigen Bildungsangebots zu betrachten.

2.2 Law — rechtlicher Rahmen

Zunichst muss geklart werden, welche Rechtsmaterien hier iberhaupt herausge-
stellt und analysiert werden sollen. FISTER (2013) stellt fest, dass das Musikrecht
Teil des Kulturrechts ist und — wie auch das Kulturrecht in seiner Gesamtheit —
eine Querschnittsmaterie der Rechtswissenschaft darstellt. (Vgl. Fister 2013: 1.
Verweis auf: Korinek et al. 2004: 10.) Im Rahmen der vorliegenden Arbeit miis-
sen wiederum die fiir den Séngerlnnenberuf unmittelbar relevanten Rechtsfelder
aus dem Musikrecht extrahiert werden. Grundlage fiir diese Selektion stellen der
in den Arbeiten von RASCHER/SENN (Hg.) (2012) und FISTER (2013) angebotene
Themenkanon dar. Um eine annidhernd kompakte Darstellung zu gewéhrleisten,
wird auch hier ausschlieBlich auf die rechtliche Situation in Osterreich Bezug
genommen.
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2.2.1  Berufsausiibung

In Art. 17a StGG heiBit es: ,,Das kiinstlerische Schaffen, die Vermittlung von
Kunst sowie deren Lehre sind frei.“ Diese grundgesetzliche Bestimmung schlief3t
sowohl den kiinstlerischen Werkbereich als auch den kiinstlerischen Wirkbereich
mit ein (vgl. Fister 2013: 12 f.). Eine wie auch immer geartete Einschrankung
der Berufsausiibung fiir Séngerlnnen oder Gesangspédagoglnnen wire demnach
grundrechtswidrig. Fiir Sangerlnnen, die — ganz im Gegensatz zu KomponistIn-
nen, Autorlnnen, bildenden Kiinstlerlnnen, usw. — i.d.R. keine eigenen Werke
kreieren sondern vorab geschaffene Werke interpretieren, scheint vorwiegend
die Freiheit des kiinstlerischen Wirkens von Bedeutung. Diese Freiheit hat fiir
den SéngerInnenberuf weitreichende Folgen:

1.
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Kiinstlerische Tétigkeiten unterliegen 1t. § 2 Abs. 1 GewO prinzipiell nicht
dem Gewerberecht — auch wenn sie auf selbstindiger Basis ausgeiibt wer-
den. Der Nachweis einer Gewerbeberechtigung entspr. § 340 GewO ist fiir
SangerInnen somit nicht erforderlich. Diese Exklusion vom Gewerberecht
bezieht sich allerdings nur auf das unmittelbare kiinstlerische Schaffen, nicht
etwa auf die gesamte Kunst-/Musikbranche. Kiinstleragenturen, Eventagen-
turen und erwerbsmiBige (,,gewerbliche™) Veranstalter — um nur einige Bei-
spiele zu nennen — sind sehr wohl gewerberechtlichen Regelungen unterwor-
fen (vgl. Wilscher 2011: 11). Dieser Aspekt konnte im Rahmen der vorlie-
genden Arbeit dann von Relevanz sein, wenn es um die Erweiterung des be-
ruflichen Portfolios von Sdngerlnnen oder um deren selbst- oder umfeldiniti-
ierten beruflichen Umstieg geht.

Fiir selbstéindige Kiinstler/SéngerInnen ist keine gesetzliche Standesvertre-
tung vorgesehen. Unselbstindig titige Kiinstlerlnnen/Sdngerlnnen gehoren
allerdings wie die meisten {ibrigen Arbeitnehmerlnnen von Rechts wegen
der Arbeiterkammer an. Lt. § 10 Abs. 1 AKG sind davon auch freie Dienst-
nehmerInnen betroffen.

Der Abschluss bestimmter Studien- bzw. Ausbildungsgdnge ist fiir die Be-
rechtigung zur sdngerischen Berufsausiibung irrelevant. Da die gesetzlich
geregelte Freiheit der Kunst auch deren Lehre einschliefit, gilt diese Be-
stimmung folglich auch fiir Gesangspiddagoglnnen. Die Erfahrung des Ver-
fassers zeigt, dass sowohl die fachliche Néhe der Gesangspiddagoglnnen
zum Berufsstand der LogopédInnen, die fiir die Ausiibung ihres Berufs It. §
3 Abs. 1 MTD-Gesetz ein facheinschlidgiges Studium nachweisen miissen,
als auch die mogliche Gefahrdung der (stimmlichen) Gesundheit durch in-
addquaten Gesangsunterricht immer wieder zu Diskussionen iiber die freie



Berufsausiibung fiihrt. Eine solche Einschrinkung wiirde aber dem Prinzip
der Freiheit der Kunst zuwiderlaufen.

Bemerkenswert erscheint, dass selbstindige Tétigkeiten im Kunstbereich oft
salopp als ,,freiberuflich® klassifiziert werden. Die traditionellen Freien Berufe
z.B. im juristischen oder medizinischen Bereich, die in der wissenschaftlichen
Literatur gerne als ,,professionelle Berufsgruppen® (Kurtz 2002: 49) bezeichnet
werden, unterliegen allerdings — ungeachtet des Adjektivs ,,frei* — duBerst stren-
gen Regeln: ,,Um ihren Patienten, Klienten und Auftraggebern die [...] notwen-
dige Qualitdt zu garantieren, unterliegen die Freien Berufe einem eigenen Be-
rufsrecht. Der klar definierte Aufgabenbereich und strenge Standesregeln unter-
scheiden sie vom Gewerbe [!]. (...) Angehorige Freier Berufe erbringen auf
Grund besonderer Qualifikation personlich, eigenverantwortlich und fachlich
unabhingig geistige Leistungen im Interesse ihrer Auftraggeber und der Allge-
meinheit.* (Internet: Bundeskomitee Freie Berufe Osterreichs. Hervorh. durch d.
Verf.) Samtliche hier hervorgehobenen Punkte wiren — sofern der Begriff der
Qualifikation als Formalqualifikation gedeutet werden darf — unter der Primisse
der freien Kunstausiibung undenkbar. Wenn in weiterer Folge von Freiberuflich-
keit die Rede ist, so ist dies synonym zur Selbstindigkeit gemeint.

2.2.2  Leistungsschutzrechte

Das Urheberrecht im engeren Sinne, das sich It. § 1 Abs. 1 UrhG auf ,,eigentiim-
liche geistige Schopfungen auf den Gebieten der Literatur, der Tonkunst, der
bildenden Kiinste und der Filmkunst* bezieht, ist fiir SdngerInnen nur mittelbar
von Bedeutung. SchlieBlich produzieren ,klassische® SidngerInnen i.d.R. keine
Werke, sondern inferpretieren diese. Ausiibende KiinstlerInnen genie3en — ana-
log zu den Urheberrechten, die produzierenden Kiinstlerlnnen wie Komponi-
stinnen und Librettistinnen/Autorlnnen zugestanden werden — bestimmte, im
Vergleich zu ersteren allerdings eingeschrénkte Leistungsschutzrechte, die eben-
falls im Urheberrechtsgesetz (UrhG) kodifiziert sind. Fiir den SadngerInnenberuf
ergeben sich daraus folgende rechtliche Rahmenbedingungen (vgl. Fister 2013:
65 ff.):

1. Der/die Sangerln hat 1t. § 66 Abs. 1 UrhG das ausschlieBliche Recht, eine
Auffithrung auf einem Bild- oder Schalltriger festzuhalten, diesen zu ver-
vielfiltigen und zu verbreiten.

2. Eine Auffithrung darf It. § 70 UrhG nur mit der Einwilligung des Séngers
bzw. der Singerin live via Rundfunk tibertragen werden. Wenn die Rund-
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funkanstalt die Auffiihrung zeitversetzt sendet, bekommt der/die Sangerln It.
§ 76 Abs. 3 eine angemessene Vergiitung, die verpflichtende Zustimmung
zur Ubertragung entfillt allerdings. Diese Vergiitungsanspriiche werden
gem. Verwertungsgesellschaftengesetz (VerwGesG) treuhénderisch von der
LSG Wahrnehmung von Leistungsschutzrechten Ges.m.b.H. wahrgenommen
(vgl. Fister 2013: 51).

3. Auch die &ffentliche Wiedergabe/Zurverfiigungstellung bedarf 1t. §§ 71 und
71a UrhG der Zustimmung des Sdngers bzw. der Sangerin.

Falls der/die ausiibende KiinstlerIn in einem Ensemble mitwirkt, werden die
Leistungsschutzrechte i.d.R. durch eine/n gemeinsame/n VertreterIn wahrge-
nommen. Bei Séngerlnnen gilt diese Bestimmung allerdings nur fiir die Mitwir-
kung in Choren, nicht etwa fiir Auftritte in (kleineren) solistischen Besetzungen
wie z.B. in Vokalquartetten. Lt. § 67 Abs. 1 UrhG gelten die Leistungsschutz-
rechte fiinfzig Jahre ab Auffihrungstermin und konnen sogar vererbt, jedoch
nicht iibertragen werden. Der/die ausiibende KiinstlerIn bzw. der/die Erbe/Erbin
kann allerdings in zweierlei Hinsicht iiber die Vertwertungsrechte verfiigen: Er/
sie kann sowohl (ausschlieBliche) Nutzungsrechte als auch (nicht ausschlieBli-
che) Nutzungsbewilligungen einrdumen. Die iibertrag- bzw. verdullerbaren Ver-
wertungsrechte miissen also getrennt von den nicht iibertrag- bzw. verdu3erbaren
Leistungsschutzrechten betrachtet werden. (Vgl. Fister 2013: 66 ff.)

2.2.3  Personlichkeitsrechte

Der Schutz des Namens ist ganz allgemein in § 43 ABGB verankert. ,,Deckna-
men* (Kiinstlernamen) sind hier ebenso eingeschlossen wie Namen von Musik-
gruppen, also z.B. Vokalensembles (vgl. Fister 2013: 78). Im Urheberrechtsge-
setz (UrhG) wird der Schutz des Namens noch erweitert: Lt. § 68 Abs. 1 ist z.B.
auf Verlangen eines Sdngers bzw. einer Sdngerin dessen/deren Name oder
,Deckname® (Kiinstlername) auf Bild- oder Schalltrigern anzugeben. In § 68
Abs. 1la ist iiberdies ein gewisser rechtlicher Schutz vor der Verbreitung von
Auffiihrungen festgelegt, die solche Mdngel oder Anderungen aufweisen, dass
sie fiir den/die SéngerIn rufschiadigende Wirkung entfalten konnen. Auf weitere
Personlichkeitsrechte wie den Bildnisschutz soll hier mangels spezifischer Rele-
vanz fiir den SéngerInnenberuf nicht niher eingegangen werden.
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2.2.4  Arbeitsrecht

SangerInnen koénnen — sofern sie von externen VeranstalterInnen/ProduzentInnen
beauftragt werden und nicht etwa selbst als solche auftreten — (1.) als (echte)
Arbeitnehmerinnen, (2.) freie Dienstnehmerinnen oder (3.) Werkvertragsnehme-
rinnen titig sein (vgl. Fister 2013: 88). In diesem Unterkapitel sollen die rechtli-
chen Rahmenbedingungen dieser unterschiedlichen Beschiftigungsformen ge-
klart und — so weit das in dieser komplexen Rechtsmaterie iiberhaupt moglich ist
— voneinander abgegrenzt werden.

Das Arbeitsrecht kann in folgende Teilbereiche strukturiert werden (vgl.
Fister 2013: 94):

1. Das Individualarbeitsrecht umfasst das Arbeitsvertragsrecht sowie das Ar-
beitnehmerschutzrecht.

2. Dem Kollektivarbeitsrecht ist wiederum das Kollektivvertragsrecht und das
Betriebsverfassungsrecht zuzuordnen.

Das erste Unterkapitel (Arbeitsvertrag) nimmt somit auf die individuelle, das
zweite Unterkapitel (Kollektivvertrag) auf die kollektive Ebene des Arbeitsrechts
Bezug.

Da sich das Arbeitsrecht auf unselbstdndige, abhéngige Erwerbstatigkeit
bezieht, fallen Rechtsverhéltnisse auf Grundlage von freien Dienstvertrdgen oder
Werkvertragen nicht oder nur eingeschrénkt unter dieses Rechtsfeld. Ungeachtet
dieser juristischen Unschirfe werden hier im Sinne der Ubersichtlichkeit auch
freie Dienst- und Werkvertrige im Kontext des Arbeitsrechts beleuchtet.
SchlieBlich stellen sich fiir ausiibende Séngerlnnen Arbeits-, freier Dienst- und
Werkvertrag nur als formale Varianten ein und derselben Sache, ndmlich eines
Konzert- oder Biihnenengagements dar.

2.2.4.1 Arbeitsvertrag

,Der echte Arbeitsvertrag ist durch die persionliche Abhéngigkeit des Arbeitneh-
mers gekennzeichnet, also durch dessen Unterworfenheit unter die funktionelle
Autoritdt des Arbeitgebers (Weisungsgebundenheit), die sich in organisatori-
scher Gebundenheit, insbesondere hinsichtlich Arbeitszeit, Arbeitsort und Kon-
trolle &uBert.“ (Fister 2013: 88.) Die genannte personliche Abhdngigkeit liegt
insbes. dann vor, wenn sich der/die SéngerIn nicht beliebig vertreten lassen
kann.
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Fir den Séngerlnnenberuf kommt neben dem Angestelltengesetz
(AngG) v.a. dem Theaterarbeitsgesetz (TAG), das 2011 das Schauspielergesetz
(SchSpG) abgelost hat, besondere Bedeutung zu (vgl. Fister 2013: 95 ff.). Im
Gegensatz zu dessen Vorldufer bezieht sich das Theaterarbeitsgesetz (TAG) auf
alle (kiinstlerischen) Leistungen, die fiir Theaterunternehmen erbracht werden,
und kommt demnach auch bei der Beschiftigung von Solo- und Chorséngerln-
nen im Musiktheater zur Anwendung. Bei Gastvertrdgen entspr. § 43 Abs. 1
TAG treten It. Abs. 2 zahlreiche Bestimmungen allerdings nicht in Kraft. Be-
merkenswert erscheint, dass in § 18 TAG auch ein explizites Recht auf Beschdf-
tigung festgehalten ist.

2.2.42 Kollektivvertrag

Kollektivvertrige werden grundsétzlich zwischen Arbeitnehmer- und Arbeitge-
bervertretern geschlossen. Im Einzelfall sind It. § 3 ArbVG Abweichungen vom
Kollektivvertrag nur dann zulédssig, wenn sie fiir die Arbeitnehmerln giinstiger
sind. Arbeitsvertrige miissen also nicht nur im Einklang mit den geltenden Ge-
setzen, sondern auch dem jeweiligen Kollektivvertrag stehen. Bei SdngerInnen
sind als Vertragsparteien auf Arbeitnehmerseite die Arbeiterkammer und die
Gewerkschaft der Gemeindebediensteten — Kunst, Medien, Sport, freie Berufe
(GdG-KMSfB), die ihrerseits wiederum Teil des Osterreichischen Gewerk-
schaftsbundes (OGB) ist, zu nennen (vgl. Fister 2013: 106). Nun sollen die wich-
tigsten Kollektivvertrdge fiir Sdngerlnnen vorgestellt werden (vgl. Internet II:
Kollektivvertrag):

1. Der Kollektivvertrag des Theatererhalterverbandes Osterreichischer Bun-
deslinder und Stidte (vgl. Internet I: Theatererhalterverband Osterreichi-
scher Bundesldnder und Stddte 2007) bezieht sich auf Arbeitsvertrige, die
arbeitgeberseitig von den Mitgliedern des Theatererhalterverbands abge-
schlossen werden. Als solche sind die Stddte Graz, Innsbruck, Klagenfurt,
Linz, Salzburg und Wiener Neustadt, die Lander Karnten, Niederdsterreich,
Oberdsterreich, Salzburg, Steiermark und Tirol sowie die Oberdsterreichi-
sche Theater und Orchester GmbH, die Theaterholding Graz Steiermark und
die Tiroler Landestheater Innsbruck GmbH angegeben (vgl. Internet II: The-
atererhalterverband).

2. Der Kollektivvertrag des Wiener Biihnenvereins (vgl. Internet II: Kollektiv-
vertrag/WB) gilt fiir die Staats- und Volksoper, das Burg-, Volks- und Aka-
demietheater, das Theater in der Josefstadt, die Kammerspiele, das Theater
der Jugend, das Theater an der Wien, das Raimundtheater und das Ronacher.
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Der Kollektivvertrag der Vereinigten Biihnen Wien (vgl. Internet 1I: Kollek-
tivvertrag/VBW) entfaltet seine Giiltigkeit im Bereich der Theater an der
Wien Betriebsges.m.b.H., der Raimund Theater Betriebsges.m.b.H., der Ro-
nacher Revitalisierungs- und Betriebsges.m.b.H., der Vereinigten Biihnen
Wien Ges.m.b.H. und der Vereinigten Bithnen Wien Verwertungsges.m.b.H.
Fiir den Bereich der Bundestheater (vgl. Internet II: Kollektivvertrag) be-
steht eine kollektivvertragliche Gastspielregelung und ein eigener Kollektiv-
vertag fiir ChorsdngerInnen.

Der vom Veranstalterverband Osterreich ausgehandelte Kollektivvertrag fiir
Musiker (vgl. Internet II: Kollektivvertrag/Musiker) gilt fiir MusikerInnen in
jenen Konzertlokal-, Musik- und Tanzbetrieben, die Mitglieder des Veran-
stalterverbandes sind. Lt. § 4 sind darunter auch Séngerlnnen zu verstehen
,,soweit sie nicht nur als Einlagen* o/ne ,,Anwesenheitspflicht auf Dauer der
Darbietung der Musikkapelle* titig sind. Der Veranstalterverband z&hlt im-
merhin 55.000 Mitglieder v.a. aus dem gewerblichen Bereich (vgl. Internet
II: Veranstalterverband).

Eine Detailanalyse oder Vergleiche der angesprochenen Kollektivvertrage wiirde
eindeutig den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen. Stattdessen sollen zwei
bei der Gesamtbetrachtung der einschliagigen Kollektivvertrige bemerkenswert
erscheinenden Aspekte herausgestellt werden:

1.

Sowohl die Vereinigten Biihnen Wien als die Bundestheater unterliegen
aufgrund von deren Zugehorigkeit zum Wiener Biithnenverein dessen mit der
Gewerkschaft ausgehandeltem Kollektivvertrag (s. Pkt. 2). Ungeachtet die-
ser Tatsache bestehen aber zusitzlich ein umfassender Kollektivvertrag mit
den Vereinigten Bithnen Wien (s. Pkt. 3) sowie mehrere Kollektivvertrage
bzw. Kollektivvertragszusétze mit den Bundestheatern (s. Pkt. 4).

Fiir das darstellende Personal von Festivals wie beispielsweise den Salzbur-
ger Festspielen bestehen keine kollektivvertraglichen Vereinbarungen. Da-
mit ist ein wichtiges Segment des Musiktheaters — ndmlich der Festivalbe-
trieb — von kollektivvertraglichen Rahmenbestimmungen ausgenommen.

2.2.4.3 Freier Dienstvertrag

,.Ein freier Dienstvertrag verpflichtet zur Arbeit ohne personliche Abhdngigkeit
weitgehend selbstéindig und frei von Beschrinkungen des personlichen Verhal-
tens.” (Fister 2013: 90.) Die Ungebundenheit an fixe Arbeitszeiten und Weisun-
gen sind zentrale Charakteristika dieses Typus. Arbeitsrechtliche Regelungen
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wie sie bei (echten) Dienstverhéltnissen gelten sind hier nur zum Teil anzuwen-
den. Freie Dienstnehmer unterliegen zwar weder Betriebsvereinbarungen noch
Kollektivvertragen (vgl. Fister 2013: 91. Verweis auf: Rebhahn 2011: Randzahl
132. In: Neumayr/Reissner [Hg.] 2011), sind aber It. § 10 Abs. 2 Z 7 AKG in die
Arbeiterkammer, 1t. § 1 Abs. 1a BMSVG in die Abfertigungsregelung (sog. ,,Ab-
fertigung neu”) und It. § 1 Abs. 8 AIVG in die Arbeitslosenversicherung einbe-
zogen. Bemerkenswert erscheint, dass die Einnahmen aus freien Dienstvertragen
steuerrechtlich — analog zu Werkvertragen — trotz der evidenten Ndhe zum Ar-
beitsrecht als selbstindige Einkiinfte klassifiziert werden (vgl. Internet II: BMF/
freier Dienstvertrag).

Aus Sicht der SéngerInnen sei schon an dieser Stelle ein kritischer Blick
auf den Arbeitsmarkt gestattet: ,,.Der eingeschrinkte Schutz freier Dienstnehmer
wird in der Praxis hdufig zum Anlass genommen, Beschéftigungsverhéltnisse als
freie Dienstverhiltnisse auszugestalten (,Flucht aus dem Arbeitsrecht ‘) (Fister
2013: 91. Hervorh. durch d. Verf.) — obwohl zumindest im Bereich des Musik-
theaters vorab festgesetzte Proben- und Auffithrungstermine sowie die (zweifel-
los notwendige) kiinstlerische Leitung durch Regisseurlnnen und DirigentInnen
das Prinzip der Ungebundenheit von fixen Arbeitszeiten und Weisungen gerade-
zu ad absurdum fiihren. Atypische Beschdftigungsverhdltnisse — und darunter
sind sowohl freie Dienst- als auch Werkvertrige zu verstehen — ,,sind zwar gene-
rell zunehmend, doch sind sie in gewissen Beschéftigungsbranchen, wie z.B. im
Medienbereich, in der Architektur, im Kultur- [!] und Non-Profit-Bereich ver-
starkt zu finden, wihrend sie in anderen Branchen (Versicherungswesen, Bank-
wesen etc.) seltener vorkommen.* (Putz et al. 2008: 25.)

2.2.4.4 Werkvertrag

Beim Werkvertrag stehen nicht laufende Arbeitsleistungen, sondern ausschlie(3-
lich das Ergebnis der Arbeitsleistung, also das Werk im Vordergrund. Es besteht
somit kein Dauerschuldverhiltnis, sondern ein Zielschuldverhdltnis. Fiir Sénge-
rInnen kann als Faustregel gelten, dass einmalige Biihnen- oder Konzertauftritte
i.d.R. als Werkvertrdge anzusehen sind (vgl. Fister 2013: 91 f.).

Bemerkenswert erscheint eine Entscheidung des Obersten Gerichtshofs
vom 21. 10. 1987 (Aktenzahl 14 ObA 77/87. Zit. nach: Fister 2013: 92 f.): Eine
Sangerin wurde vom Vertreter einer Musikkapelle fiir 90 (!) Auftritte als Solistin
engagiert, konnte sich allerdings im Bedarfsfall vertreten lassen. Die Sadngerin
forderte die Anerkennung des Beschiftigungsverhéltnisses als Arbeitsvertrag.
Der Oberste Gerichtshof klassifizierte die Tatigkeit allerdings als Werkvertrag
und lehnte demzufolge die Klage mit folgender Begriindung ab: ,,Zwischen den
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Auftritten kehrte sie [die Singerin] jeweils wieder nach Osterreich zuriick und
absolvierte (...) weitere Auftritte. Da ein Gesangssolist bei seinen Darbietungen
nicht die Musikkapelle begleitet, sondern von dieser begleitet wird, war die Kla-
gerin [Séngerin] in die Musikkapelle nicht eingegliedert. Sie konnte sich iiber-
dies von einer anderen Singerin vertreten lassen, was ebenfalls gegen ihre per-
sonliche Abhéngigkeit spricht. (Hervorh. durch d. Verf.) Die sehr vorsichtig
formulierte Conclusio des Obersten Gerichtshofs, dass die Elemente des Werk-
vertrags iiberwiegen, dokumentiert die Schwierigkeit zur trennscharfen Abgren-
zung zwischen Arbeits-, freiem Dienst- und Werkvertrag — auch unter juristi-
schen Fachleuten.

2.2.4.5 Mehrpersonale Rechtsverhéltnisse

Bei Choren oder Vokalensembles wire es weder sinnvoll noch praktikabel, wenn
jede/r Séngerln vollkommen eigenstindig Verhandlungen mit dem/der Arbeitge-
berln bzw. Veranstalter fithrt. Zur Abwicklung von Gruppenengagements stehen
zwei rechtliche Instrumente zur Verfiigung (vgl. Fister 2013: 112. ff.):

1. Zwischen Veranstalter und Ensemble-/Chorvertreterln kann ein Dienstver-
schaffungsvertrag geschlossen werden. 1.d.F. besteht zwischen dem Veran-
stalter und dem/der ausiibenden SéngerIn keine direkte Leistungsbeziehung.
Gagen werden also vom Veranstalter an den/die Ensemble-/Chorvertretung
ausbezahlt und von dieser weitergegeben.

2. Beim Gruppenarbeitsvertrag wird zwar von jedem/jeder einzelnen SéngerIn
ein Vertrag mit dem Veranstalter eingegangen, diese Vertrige sind aller-
dings ausdriicklich miteinander verbunden.

Dienstverschaffungsvertrage und Gruppenarbeitsvertrige konnen sowohl Ar-
beits- als auch Werkvertrdge mit SangerInnen begriinden.

2.2.5  Sozialversicherungsrecht

Die Sozialversicherung ist in Osterreich als Pflichtversicherung eingerichtet und
umfasst grundsitzlich die Zweige (1.) Krankenversicherung, (2.) Unfallversiche-
rung und (3.) Pensionsversicherung (vgl. Fister 2013: 120 ff.). Fiir Dienstnehmer
und freie Dienstnehmer — also beispielsweise unselbstdindig titige Singerlnnen —
besteht auf Grundlage des Allgemeinen Sozialversicherungsgesetzes (ASVG) —
eine aus allen drei oben genannten Zweigen bestehende Vollversicherung. (Eine
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Ausnahme bildet lediglich die Regelung fiir geringfiigig Beschdftigte entspr. § 5
Abs. 1 Z 2 und Abs. 2 ASVG auf die hier allerdings nicht ndher eingegangen
werden soll.)

Selbstindig tdtige Singerlnnen unterliegen hingegen nur in Bezug auf
die Unfallversicherung dem ASVG, betreffend Kranken- und Pensionsversiche-
rung jedoch dem Gewerblichen Sozialversicherungsgesetz (GSVG). Diese Rege-
lung mag auf den ersten Blick paradox anmuten, weil Kunstschaffende schlief3-
lich keine Gewerbetreibenden sind. Die Pflichtversicherung nach GSVG bezieht
sich It. § 2 Abs. 1 GSVG tatsdchlich primér auf Gewerbetreibende sowie Gesell-
schafterInnen bzw. Geschiftsfithrerinnen von Gesellschaften, die Mitglieder der
Wirtschaftskammern sind. Lt. § 2 Abs. 1 Z 4 werden allerdings noch weitere
,selbstindig erwerbstétige Personen®, sog. Neue Selbstindige einbezogen. Zu
diesem Personenkreis zdhlen auch Sangerlnnen, die ihre Einkiinfte aus Werkver-
trigen lukrieren. Die nachtrdgliche Inklusion der Neuen Selbstéindigen in das
System der gewerblichen Sozialversicherung diirfte Grund fiir die oben angspro-
chene sprachliche Unschérfe sein.

Selbstindig tdtige und bei der Sozialversicherungsanstalt der gewerbli-
chen Wirtschaft versicherte Kiinstlerlnnen (SdngerInnen) kénnen unter bestimm-
ten Voraussetzungen auf Grundlage des Kiinstler-Sozialversicherungsfonds-
gesetzes (K-SVFG) Zuschiisse zu ihren Sozialversicherungsbeitragen beantragen.
In § 17 Abs. 1 Z 2 und 4 K-SVFG werden Einkommensunter- und -obergrenzen
definiert, die bei der Auszahlung von Zuschiissen aus dem Kiinstler-Sozial-
versicherungsfonds erreicht werden miissen/diirfen. Aulerdem wird in § 2 Abs.
1 und 2 K-SVFG der Kreis der Anspruchsberechtigten durch eine Abgrenzung
des KiinstlerInnenbegriffs definiert:

1. Die Leistungsempfiangerlnnen miissen bestimmten kiinstlerischen Diszipli-
nen angehdren. Die ausdriickliche Nennung von Musik und darstellender
Kunst zeigt, dass ausiibende Séngerlnnen jedenfalls in die Definition einge-
schlossen sind.

2. Als KiinstlerIn im Sinne des Gesetzes ist nur eine Person zu betrachten, die
,»im Rahmen einer kiinstlerischen Tatigkeit Werke der Kunst schaffi“ (Her-
vorh. durch d. Verf.). Bemerkenswert an dieser Bestimmung erscheint, dass
die kiinstlerische Lehre hier — im Gegensatz zu Art. 17a StGG (Freiheit der
Kunst) — nicht eingeschlossen ist. Gesangspiddagoglnnen kommen also of-
fensichtlich keinesfalls in den Genuss der im K-SVFG geregelten Zuschiis-
se.

3. Uberdies wird ausdriicklich eine kiinstlerische Befiihigung eingefordert, die
durch eine facheinschldgige Hochschulausbildung jedenfalls gegeben sei.
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Wie und ob die kiinstlerische Befdhigung auch anderweitig nachgewiesen
werden kann, geht aus dem Gesetz nicht hervor.

Mit dem Kiinstler-Sozialversicherungsstrukturgesetz (KSV-SG) wurde in der
Sozialversicherungsanstalt der gewerblichen Wirtschaft ein Kiinstlerlnnen-
Servicezentrum eingerichtet, das selbstdndig und unselbstindig titigen Kiinstle-
rlnnen Beratungsleistungen zur Verfiigung stellt. Weiters wurde — analog zum
gewerblichen Sektor — die Mdglichkeit geschaffen, das Ruhen der selbstindigen
kiinstlerischen Erwerbstdtigkeit zu melden. ,,Dies macht die (freiwillige) Ar-
beitslosenversicherung fiir selbstdndige Kiinstler attraktiv.” (Fister 2013: 130.)

2.2.6  Organisationsformen

Wie bereits einleitend angekiindigt, sollen hier nur jene Rechtsfelder skizziert
werden, die fiir ausiibende Sidngerlnnen unmittelbar relevant sind. Die Frage, in
welchen Rechtsformen Theater, Konzerthduser, Festivals, Agenturen, Veranstal-
ter, usw. konstituiert sind oder sein sollen, hitte fiir Singerlnnen nur mittelbar
Bedeutung und wird demzufolge auch nicht behandelt.

Hier interessiert vielmehr, welcher Rechtsformen sich SangerInnen be-
dienen, wenn sie gemeinsam mit anderen Musikerlnnen Ensembles bilden und
als solche an Veranstalter herantreten. In § 1175 ABGB heifit es: ,,Durch einen
Vertrag, vermoge dessen zwey oder mehrere Personen einwilligen, ihre Miihe
allein, oder auch ihre Sachen zum gemeinschaftlichen Nutzen zu vereinigen,
wird eine Gesellschaft zu einem gemeinschaftlichen Erwerbe errichtet.” Diese
Gesellschaft nach biirgerlichem Recht (GesnbR) entspr. §§ 1175 bis 1216 ABGB
wird mittels Gesellschafisvertrag errichtet. Dieser kann ausdriicklich (miindlich
oder schriftlich), aber auch stillschweigend geschlossen werden (vgl. Fister 2013:
158). Wenn sich also beispielsweise ein Duo aus einem Sanger und einer Piani-
stin (,,zwey oder mehrere Personen®) bildet, das nach erfolgter Repertoireaus-
wahl und Probentitigkeit (,,ihre Miihe®) und der Finanzierung einer Website
sowie anderer Werbemedien wie Pridsentationsmappen (,,ihre Sachen*) gemein-
same Auftritte (,,gemeinschaftlicher Nutzen*) gegen Gage (,,gemeinschaftlicher
Erwerb®) absolvieren mochte, so bildet dieses Duo auch dann eine Gesellschaft
nach biirgerlichem Recht, wenn die Musikerlnnen (,,Gesellschafter”) nicht ein-
mal diesen Begriff kennen. Schlielich wird die Gesellschaft auch stillschwei-
gend konstituiert. ,,Die GesnbR ist [allerdings] keine juristische Person; Zurech-
nungssubjekte fiir die Rechte und Pflichten der Gesellschaft sind vielmehr die
Gesellschafter, die personlich und unbeschrinkt fiir Gesellschaftsschulden haf-
ten.” (Fister 2013: 158. Hervorh. durch d. Verf.)
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Wird von einer Gesellschaft nach biirgerlichem Recht (GesbR), die auf
Dauer angelegt ist und nicht etwa projektbezogen errichtet wurde, in zwei auf-
einanderfolgenden Jahren ein Jahresumsatz von 700.000,- Euro oder in einem
Jahr ein Jahresumsatz von 1.000.000,- Euro Uberschritten, so muss die Gesell-
schaft zwingend als offene Gesellschaft (OG) entspr. §§ 105 bis 160 UGB oder
Kommanditgesellschaft (KG) entspr. §§ 161 bis 188 UGB ins Firmenbuch einge-
tragen werden (vgl. Fister 2013: 158 ff.). Wesentlicher Unterschied der beiden
Formen ist, dass bei der offenen Gesellschaft (OG) It. § 105 UGB alle Gesell-
schafter, bei der Kommanditgesellschaft (KG) It. § 161 Abs. 1 UGB hingegen
nur die Komplementdire unbeschrinkt gegeniiber den Glaubigern haften. Die
Haftung der Kommanditisten ist die Haftung auf eine Haftsumme beschrankt.

Leider sind keine statistischen Daten verfiigbar, die die Haufigkeit be-
stimmter Rechtsformen bei der Konstituierung von Musikensembles abbilden. Es
darf aber vermutet werden, dass die ,,einfache” Gesellschaft nach biirgerlichem
Recht (GesbR) eine zentrale Rolle spielt wéhrend anderen Formen von Perso-
nen- und Kapitalgesellschaften nur marginale Bedeutung zukommt.

Chore sind hdufig als Vereine organisiert. Aufgrund der in § 1 Abs. 1
VerG festgelegten Verpflichtung zur Verfolgung eines ideellen Zwecks sind
Vereine oft Adressaten 6ffentlicher Forderungen. Die Bestimmung 1t. § 1 Abs. 2
VerG, dass ein Verein ,,nicht auf Gewinn berechnet sein® darf, setzt Vereinen in
Bezug auf deren finanzielle Gebarung allerdings enge Grenzen (vgl. Fister 2013:
165):

1.  Gewinnausschiittungen an Mitglieder oder Dritte sind verboten.
2. Der Verein darf auch nicht als Deckmantel fiir die Wirtschaftstétigkeit seiner
Mitglieder oder Dritter dienen.

Damit wiren Vereine fiir Berufssédngerlnnen eigentlich nur mittelbar als Auf-
traggeber (z.B. Kulturvereine), nicht jedoch unmittelbar als Organisationsform
fiir die Biindelung kiinstlerischer Aktivititen gemeinsam mit anderen Séngerln-
nen oder Instrumentalistinnen (z.B. Duos, Ensembles, Chore) interessant. Trotz-
dem kann festgestellt werden, dass auch Berufschore als Vereine organisiert
sind. Als Beispiel sei die in Anlehnung an die Wiener Philharmoniker gegriinde-
te Konzertvereinigung Wiener Staatsopernchor genannt (vgl. Internet II: KV und
Internet II: ZVR). Offensichtlich besteht hier eine glaubwiirdige Trennung zwi-
schen den (ehrenamtlichen) Managementtitigkeiten des Vorstandes und der
(erwerbsméBigen) kiinstlerischen Tatigkeit der Mitglieder.
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23 Industry structure — Musikbranche

In diesem Unterkapitel soll jene Branche beschrieben werden, die entweder als
unmittelbarer Dienst- bzw. Auftraggeber (Musiktheater, Konzerthduser, Festi-
vals) oder Vermittler (Agenturen) fiir ausiibende ,klassische® Sidngerlnnen in
Osterreich auftritt. Selbstverstindlich wiirde es den Rahmen dieser Arbeit spren-
gen, samtliche in den Bereichen Musiktheater und Konzert engagierte Akteure
zu beriicksichtigen. Vielmehr soll der Blick einerseits auf die Makrostrukturen
dieses Feldes, andererseits auf einige herausragende ,, Leuchttiirme — also be-
deutende Unternehmen/Initiativen — innerhalb dieses Feldes gelenkt werden.

Die Tontrdgerproduktion sowie die Distribution via TV, Radio und In-
ternet werden — obwohl die damit beschéftigten Unternehmen selbstverstiandlich
Teil der einschliagigen ,Industry structure sind — im Kapitel ,,Technology*
nachgereicht.

2.3.1  Musiktheater

,»Dem hohen Stellenwert der Kultur entspricht die Kulturforderung der 6ffentli-
chen Hand. Anders als beispielsweise im angloamerikanischen Raum sichert die
offentliche Férderung von Kunst und Kultur die Grundausstattung der kulturel-
len Institution. (...) Der Kulturstaat investiert mir der Forderung der Kultur in
seine eigenen Grundlagen: Bildung und Kultur gehdren zu den unverzichtbaren
Kernaufgaben staatlichen Handelns.” (Deutscher Bundestag [Hg.] 2008: 54.
Hervorh. durch d. Verf.) Dieser fiir Deutschland erstellte Befund gilt wohl auf-
grund der bereits einleitend erwihnten Ahnlichkeit der Theaterlandschaften
Osterreichs und Deutschlands (vgl. Abfalter 2010: 279) fiir beide Linder gleich-
ermaflen. Angesichts dieser ideellen Ausgangslage mag es nicht weiter verwun-
dern, dass die als Leitbetriebe zu identifizierenden Theater — unabhingig von
ihrer jeweiligen Rechtsform — groBtenteils 6ffentlich finanziert werden. Hier
sollen nun jene Theaterbetriebe unter die Lupe genommen und iibersichtlich in
ihrer (quantitativen) Bedeutung dargestellt werden, die von der Statistik Austria
regelmdfig untersucht werden. Allerdings werden nur jene Theaterbetriebe in die
Betrachtung einbezogen, die nur oder zumindest auch Oper und/oder Operette
anbieten. Reine Musicalbiihnen werden deshalb nicht in die Betrachtung einbe-
zogen, weil sie nicht Teil des primédren Arbeitsmarkts ,klassischer* SdngerInnen
sind — ungeachtet der Tatsache, dass an jenen Héauser, die Oper, Operette und
Musical auffithren, auch von ,klassisch® ausgebildeten SédngerInnen Musicalrol-
len iibernommen werden. Simtliche Daten iiber den Musiktheatermarkt Oster-
reichs beruhen auf den regelméBig stattfindenden Erhebungen der Statistik Au-
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stria (vgl. Internet II: Statistik Austria/Theater). Als aktuelle Daten gelten jene,
die fiir die Spielzeit 2011/12 erhoben wurden.

2.3.1.1 Bundestheater

Dass die in Wien situierten, ungeachtet deren privatrechtlicher Konstituierung
unter Trigerschaft des Bundes stehenden Bundestheater auf Grundlage eines
eigens erlassenen Gesetzes agieren, ist im europdischen Vergleich auB3ergewdhn-
lich, vielleicht sogar unikat. In § 1 Bundestheaterorganisationsgesetz (BThOG)
heif3t es: ,,Die Wiener Staatsoper, die Wiener Volksoper, das Burg- und das Aka-
demietheater sind die reprisentativen Biihnen der Republik Osterreich und spie-
len eine wesentliche Rolle innerhalb des Osterreichischen Kulturlebens.* Zwei lt.
§ 3 Abs. 1 BThOG als souverdne Gesellschaften mit beschriankter Haftung er-
richteten Theaterbetriebe sind dabei explizit dem Musiktheater verpflichtet:

1. Die Wiener Staatsoper ist 1t. § 2 Abs. 4 BThOG ,,als repriasentatives Reper-
toiretheater fiir Oper und Ballett mit umfassender Literatur zu fithren.

2. Die Volksoper Wien ist It. § 2 Abs. 5 BThOG wiederum ,,als reprisentatives
Repertoiretheater fiir Oper, Spieloper, Operette, Musical und fiir Ballett und
modernen Tanz zu fiihren.*

In der Saison 2011/12 wurden an Staats- und Volksoper gemeinsam 368 Vorstel-
lungen gegeben, die von insgesamt 894.862 Personen besucht wurden. Zu be-
merken ist, dass die Wiener Staatsoper auch 22 Vorstellungen im Rahmen der
HStaatsoper fiir Kinder” gemeinsam mit ihrem Sponsor, dem Mobilfunkunter-
nehmen Mobilkom, realisieren konnte. (Vgl. Internet II: Statistik Austria/Thea-
ter.)

2.3.1.2 Lénder- und Stadtebiithnen

Das zu den Vereinigten Bithnen Wien gehorende Theater an der Wien wurde
lange Zeit als Musicalbiihne genutzt, 2006 allerdings als Opernhaus reorganisiert
(vgl. Internet II: Theater an der Wien). Es ist somit — neben den Bundestheatern
— eine weitere Wiener Biihne, die primédr dem Genre Oper verpflichtet ist. Das
Grazer Opernhaus, das zu den Bithnen Graz gehort, ist der einzige auflerhalb der
Bundeshauptstadt befindliche Theaterbetrieb Osterreichs, der auf Oper speziali-
siert ist.
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In den Bundeslidndern sind allerdings einige Mehrspartenhduser ein-
gerichtet, an denen auch Oper und/oder Operette gepflegt wird:

Stadttheater Klagenfurt (Kéarnten)
Biihne Baden (Niederosterreich)
Landestheater Linz (Oberdsterreich)
Salzburger Landestheater

Tiroler Landestheater

Vorarlberger Landestheater

SNk L=

Somit besteht eine flichendeckende ,,Versorgung®™ aller Bundesldnder mit Mu-
siktheater. Einzige Ausnahme bildet das Burgenland. Die Burgenlindischen
Kulturzentren beschiftigen schliellich kein eigenes Ensemble und sind daher
nicht als Theaterbetrieb im engeren Sinne zu klassifizieren. (Vgl. Internet II:
Statistik Austria/Theater.)

2.3.1.3 Zusammenschau: Musiktheater

Die folgende Darstellung soll einen Uberblick iiber die Musiktheaterlandschaft
Osterreichs bieten. Neben der Gesamtanzahl an Vorstellungen und Gisten wird
auch jener Anteil der gesamten Vorstellungen ausgewiesen, die dem Musikthea-
ter (Oper, Operette und Musical ausgenommen Jugendstiicke) zuzuordnen sind.
Da alle genannten Mehrspartentheater mehrere Auffithrungsstitten mit hochst
unterschiedlichem Fassungsvermodgen betreiben, haben die Prozentsitze selbst-
verstandlich keine Aussagekraft iiber die Anzahl der dem Musiktheater zuzuord-
nenden BesucherInnen. Sie sollen lediglich eine Tendenz in Bezug auf die inhalt-
liche Schwerpunktsetzung aufzeigen. Abgesehen von den ausdriicklich als
Opernhéuser ausgewiesenen Theaterbetrieben sind nur an der Biihne Baden mehr
als die Halfte der Vorstellungen dem Bereich des Musiktheaters zuzuordnen
sind. Dieser Umstand konnte damit zusammenhéngen, dass das Land Nieder-
Osterreich — im Gegensatz zu den iibrigen Bundesldndern auflerhalb Wiens —
zwei Biihnen erhilt: das auf Sprechtheater spezialisierte, in St. Pdlten situierte
Landestheater Niederosterreich und die — vermutlich in Abgrenzung dazu — auf
Musiktheater spezialisierte Biihne Baden.
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davon
Vorstel- | Oper, Besuche
Theater lungen | Operette insgesamt
insgesamt | und Musi-
cal ohne
Jugend-
stiicke
Opernhéuser der Bundestheater
Wiener Staatsoper 363 63 % 588.989
Volksoper Wien 305 ! 79 % 305.873
weitere Opernhéuser
Theater an der Wien 126 54 % 83.802
Opernhaus Graz 174 69 % 253.868
: (Biihnen
Graz ge-
samt)
Mehrspartenhiuser
Stadttheater Klagenfurt 196 ! 44 % 112.188
Biihne Baden (einschl. Sommerarena) 152 61 % 77.366
Landestheater Linz 794 | 15% | 226.048
Salzburger Landestheater 372 27 % 148.807
Tiroler Landestheater, Innsbruck 427 26 % 187.814
Vorarlberger Landestheater, Bregenz 187 22 % 35.266

Tab. 19: Musiktheater in Osterreich. Daten fiir die Saison 2011/12 oder das Kalenderjahr 2012.
Quelle: Internet I1: Statistik Austria/Theater.

2.3.2  Konzertbetrieb

Wihrend der Musiktheaterbetrieb verhiltnismiBig einfach anhand jener in Oster-
reich befindlichen Héuser, die musikdramatische Eigenproduktionen entwickeln
und anbieten, dargestellt werden kann, gestaltet sich dieses Unterfangen im Kon-
zertbereich wesentlich schwieriger. Der Versuch einer Gesamtdarstellung miisste
schon aus einem Mangel an statistischen Daten iiber alle Konzertaktivititen in
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Osterreich scheitern. Stattdessen sollen einige Beispiele fiir Konzertveranstalter
im Bereich der ,klassischen® (Vokal-)Musik vorgestellt werden, die folgende
Kriterien erfiillen:

1.

2.

Es darf — zumindest auf nationaler Ebene — ein hoher Bekanntheitsgrad
sowie eine hohe Reputation vermutet werden.

Das Veranstaltungsportfolio ist auf Dauer angelegt und nicht etwa auf punk-
tuelle Festivals/Events fokussiert.

Der Konzertveranstalter ist unabhdngig von kiinstlerischen Formationen.
Ein Orchester, dessen Management (auch) Eigenveranstaltungen produziert,
wire demnach daher nicht als ,,unabhéngiger” Konzertveranstalter zu klassi-
fizieren.

Der Forderungsempfanger tritt selbst als Veranstalter auf und versteht sich
nicht — wie etwa der der Osterreichische Musikfonds (vgl. Internet II: Oster-
reichischer Musikfonds/Mission Statement) — als Forderer Dritter.

Nach Ansicht des Verfassers rechtfertigt die von 6ffentlichen Férderungen ge-
prigte Kulturlandschaft Osterreichs, jene Konzertveranstalter, die im Jahre 2012
NutznieBer einer Jahresforderung des Bundes waren (vgl. Internet I: Bundesmi-
nisterium fiir Unterricht, Kunst und Kultur 2013a: 92), als Basiskatalog heranzu-
ziehen. Aus dieser Liste sollen jene Veranstalter ausgewidhlt werden, die den
oben genannten Kriterien entsprechen:

Konzertveranstalter Bundesforderung 2012
Arnold Schénberg Center 145.346,- €
Ernst-Krenek-Institut 145.000,- €
Galerie St. Barbara 80.000,- €
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 475.000,- €
Internationale Gesellschaft fiir neue Musik 60.000,- €
Internationale Paul Hofthaymer Gesellschaft 6.000,- €
Kunsthaus Miirzzuschlag 115.000,- €
Musikalische Jugend Osterreichs 550.000,- €
Musikfabrik Niederosterreich 43.600,- €
Wiener Konzerthausgesellschaft 900.000,- €

Tab. 20: Konzertveranstalter in Osterreich mit Jahresforderung des Bundes 2012. Quelle: Internet
1I: Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur 2013a: 92.
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Jene drei Veranstalter, die 2012 eine Bundesforderung von mehr als einer viertel
Million Euro erhalten haben, sollen hier exemplarisch fiir den gesamten Kon-
zertbetrieb Osterreichs dargestellt werden:

1. Der Begriff Musikverein (eigentlich Gesellschaft der Musikfreunde in Wien)
bezeichnet sowohl das zweifellos eindrucksvolle Konzertgebdaude am Wie-
ner Karlsplatz also auch jenen Verein, der als Eigentiimer des Hauses auf-
tritt. Mit dem GroBen (,,Goldenen*) Musikvereinssaal, dem Brahms-Saal,
dem Gottfried von Einem-Saal, dem Glisernen Saal (Magna Auditorium),
dem Metallenen Saal, dem Steinernen Saal (Horst Haschek Auditorium) und
dem Holzernen Saal stehen zahlreiche fiir Eigen- und Fremdveranstaltungen
nutzbare Konzertrdume zur Verfiigung. (Vgl. Internet II: Musikverein.)

2. Die Jeunesse (eigentlich Musikalische Jugend Osterreichs) ist ein Verein,
der ,,vor allem jungen Leuten erstklassige Konzerte unterschiedlicher Stil-
richtungen zu attraktiven Preisen anbieten mochte (Internet II: Jeunesse/
Mission Statement). Die Jeunesse erreicht nach eigenen Angaben jahrlich
mit iiber 600 Konzerten mehr als 200.000 Besucherlnnen (vgl. Internet II:
Jeunesse/Uber uns).

3. Das von der Wiener Konzerthausgesellschaft getragene Wiener Konzerthaus
liegt nur wenige Gehminuten vom Musikverein entfernt. Im Konzerthaus
finden It. eigenen Angaben jdhrlich 440 Eigenveranstaltungen statt. Es ste-
hen der Gro3e Saal, der Mozart-Saal, der Schubert-Saal und der Neue Saal
(Berio-Saal) zur Verfiigung. Die Ausgaben seien iibrigens nur zu 12% durch
offentliche Forderungen gedeckt. (Vgl. Internet II: Wiener Konzerthaus.)

Selbstverstindlich handelt es sich hier nur um einige wenige Beispiele fiir
Konzertveranstalter im Bereich der ,klassischen® Musik, keinesfalls um eine
auch nur in Ansitzen umfassende Darstellung. Abseits der genannten Veranstal-
ter ist davon auszugehen, dass unzdhlige offentliche, private und kirchliche Stel-
len regelméBig oder punktuell Konzerte durchfiihren. Beispielsweise scheinen
manche prominente Konzertveranstalter/-locations wie das Brucknerhaus Linz
hier nicht auf, weil sie keine (direkte) Forderung von Seiten des Bundes erhalten.
Das hochst diverse, nicht vollstdndig zu tiberblickende Feld an Konzertveranstal-
tern ist jedenfalls als wichtigster (potenzieller) Arbeitsmarkt fiir SdngerInnen
neben dem Musiktheaterbetrieb zu identifizieren.

KocH (2014a) stellt anhand der Analyse deutscher Konzerthduser zwei
Entwicklungen fest, die durchaus als (partielle) Neudefinition der Rolle der aus-
tibenden KiinstlerInnen im Konzertbetrieb verstanden werden konnen:
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1. Durch die Personalisierung von Konzertformaten ,,werden bekannte Musiker
in Form von Artists in Residence zu kiinstlerischen Begleitern® [...] des
Publikums und fiihren zu den Musen.* (Koch 2014a: 24.)

2. ,.Der traditionelle, mit dem Konzept des Kunstwerks verbundene Teilnah-
memodus der Absorption [des Aufsaugens] verliert an Bedeutung, der Teil-
nahmemodus der /mmersion [des Eintauchens] gewinnt durch einen Ausbau
der Identifikationsangebote hinzu.” (Koch 2014a: 312. Hervorh. durch d.
Verf.)

Aufgrund der &hnlichen musikkulturellen Situation im gesamten deutsch-
sprachigen Raum darf vermutet werden, dass diese Trends auch fiir Osterreich
Giltigkeit besitzen.

2.3.3  Festivals

Neben jenen Kulturinstitutionen wie Opern- und Konzerthiuser, die ein — ab-
gesehen von etwaigen Sommerpausen — stdndiges Programm anbieten, sind
Saisonveranstaltungen als dritte grofe Scule des (Vokal-)Musiklebens Oster-
reichs zu identifizieren. Auch in diesem Feld wiirde es den Umfang der vorlie-
genden Arbeit sprengen, alle Saisonveranstaltungen zu nennen oder gar zu unter-
suchen. Vielmehr sollen herausragende Akteure dieses Feldes herausgestellt
werden.

Zunichst sollen aus dem Katalog der im Rahmen der Festspielforde-
rung des Bundes teilfinanzierten Akteure jene selektiert werden, deren Ange-
botsportfolio (auch) ,klassische* Vokalmusik einschlieit. Auch hier sollen die
Fordersummen als grober Indikator {iber die (zumindest quantitative) Bedeutung
des jeweiligen Anbieters herangezogen werden:
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Festivalveranstalter/Festival Bundesforderung 2012
Academia Allegro Vivo 15.000,- €
Aspekte Salzburg 35.000 €
Bregenzer Festspiele 2.277.640,- €
Burgenléndische Haydnfestspiele 160.000,- €
Carinthischer Sommer 370.000,- €
Innsbrucker Festwochen der Alten Musik 330.000,- €
Jidisches Institut fiir Erwachsenenbildung: Jiddi- 15.000,- €
scher Kulturherbst
Klangspuren Schwaz 110.000,- €
Kulturforum Melk: Sommerspiele Melk 15.000,- €
Kulturforum Donauland-Strudengau: Donaufest- 10.000,- €
wochen
Kulturkreis Gallenstein: Festival St. Gallen 15.000,- €
Kulturverein Kammermusikfest Lockenhaus 35.000,- €
Lehar Festival Bad Ischl 35.000,- €
LIVA — Linzer Veranstaltungsgesellschaft: Bruck- 120.000,- €
nerfest, Klangwolken
Salzburger Festspiele 5.325.046,61 €
Steirischer Herbst 566.870,- €
Styriarte 100.000,- €
Tiroler Festspiele Erl 338.000,- €
Trigonale 65.000,- €
Veranstaltungs- und Festspiel Ges.m.b.H. Gmun- 20.000,- €
den
Wien Modern 100.000,- €

Tab. 21: Festivalveranstalter in Osterreich mit Jahresforderung des Bundes 2012. Quelle: Internet
1I: Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur 2013a: 98.
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Nun sollen jene Festivals, die eine Forderung ab 100.000,- Euro beziehen, etwas
nédher unter die Lupe genommen werden:

1.

Die Bregenzer Festspiele bieten im vokalmusikalischen Bereich sowohl
Opernvorstellungen direkt vor der Kulisse des Bodensees als auch Opern-
vorstellungen im Festspielhaus an. In der Saison 2014 wird vor dem See W.
A. Mozarts ,,Zauberflote”, im Festspielhaus H. K. Grubers ,,Geschichten aus
dem Wienerwald“ gegeben. Auch die Programmierung der letzten Jahre
lasst ein Konzept vermuten, dass populdres Repertoire outdoor mit innovati-
vem Repertoire indoor verbunden werden soll. (Vgl. Internet 1I: Bregenzer
Festspiele).

Das Werk des Komponisten Joseph Haydn steht — wenig verwunderlich —
nach eigener Definition programmatisch im Zentrum der Burgenlindischen
Haydnfestspiele in Eisenstadt. In der Saison 2014 wurden im vokalen Be-
reich v.a. Oratorien/Messen des Namensgebers aufgefiihrt. (Vgl. Internet I1:
Haydnfestspiele.)

Das Programm des in Ossiach und Villach situierten Carinthischen Sommers
weist eine enorme Breite auf. Im vokalmusikalischen Bereich sind sowohl
Recitals bzw. Liederabende als auch eine Kinderoper vorgesehen. (Vgl. In-
ternet II: Carinthischer Sommer.)

Die im Sommer stattfindenden Innsbrucker Festwochen der Alten Musik
laden zu einschlidgigen Konzerten und Opernproduktionen (vgl. Internet I1:
Innsbrucker Festwochen).

Die Klangspuren Schwaz in Tirol sind ausschlieBlich der zeitgendssischen
Musik verpflichtet (vgl. Internet II: Klangspuren).

Im Rahmen des im Herbst stattfindenden Linzer Brucknerfestes werden auch
zahlreiche Konzerte unter Beteiligung von SédngerInnen ausgerichtet (vgl.
Internet II: Brucknerhaus).

Die Salzburger Festspiele einschl. der angegliederten Pfingstfestspiele sind
wahrscheinlich das prominenteste Kulturfestival Osterreichs. ,,Das Festliche
wurde [fiir den Festspielgriinder Max Reinhardt] zwangsldufig zur Bedin-
gung, die weitausgreifende Wirkung von Spielen, die sich mit Natur und Ar-
chitektur verbanden, aus Landschaft, Dichtung und Musik das Gesamt-
kunstwerk formten, fiir so viele Zuschauer wie nur moglich.” (Funke 1996:
69.) Die Salzburger Festspiele bieten sowohl im Opern- als auch im Kon-
zertbereich ein umfassendes Programm an (vgl. Internet II: Salzburger Fest-
spiele).

Der inhaltliche Bogen des auf zeitgendssische Ausdrucksformen speziali-
sierten Steirischen Herbsts umfasst unterschiedlichste Sparten vom Tanz
iiber die bildende Kunst und den Film bis zur Literatur. Die Vokalmusik
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spielt dabei nur eine untergeordnete Rolle. (Vgl. Internet II: Steirischer
Herbst.)

9. Die als ,,steirische Festspiele® titulierte Styriarte fokussiert auf , klassische*
Vokal- und Instrumentalmusik (vgl. Internet II: Styriarte).

10. Die vom Dirigenten Gustav Kuhn ins Leben gerufenen Tiroler Festspiele
Evl bieten ein Programm aus Musik und Oper. Neben der Sommer- wird
mittlerweile auch eine Wintersaison bespielt. Das Werk Richard Wagners
nimmt bei den Erler Festspielen einen besonderen Stellenwert ein. (Vgl. In-
ternet II: Tiroler Festspiele.)

11. Das im Herbst stattfindende und auf zeitgendssische Musik spezialisierte
Festival Wien modern nutzt u.a. das Wiener Konzerthaus und den Wiener
Musikverein fiir seine Auffiihrungen (vgl. Internet II: Wien modern).

Selbstverstindlich muss auch der Uberblick iiber die Festivalszene unvollstindig
bleiben. Selbst so medienprésente saisonale Veranstalter wie die Wiener Fest-
wochen, das Festival Grafenegg in Niederosterreich, die Schubertiade in Vorarl-
berg sowie die im Burgenland beheimateten Morbischer Seefestspiele und
Opernfestspiele St. Margarethen bleiben hier unberiicksichtigt, weil sie nicht in
den Genuss einer (direkten) Bundesforderung kommen.

2.3.4  Kirchenmusik

Im kirchlichen Bereich ist — abgesehen von Konzerten, die in kirchlichen Réu-
men stattfinden — auf die (vokal-)musikalische Gestaltung von Gottesdiensten
hinzuweisen. Auf der Website des Referats fiir Kirchenmusik Erzdiozese Wien
werden knapp 90 Kirchen in Osterreich und Siidtirol genannt, in denen regelmi-
Big musikalische Hochdmter stattfinden (vgl. Internet II: Kirchenmusik/Wien).
Natiirlich ist hier von einer hoheren ,,Dunkelziffer auszugehen zumal weder
punktuelle musikalische Gestaltungen von Gottesdiensten in anderen Kirchen
noch sakralmusikalische Aktivititen anderer als der in Osterreich dominierenden
romisch-katholischen Kirche beriicksichtigt werden. Nicht zuletzt aufgrund des
Bedarfs an professionellen Gesangssolistinnen in fast allen Messkompositionen
des 18. und 19. Jahrhunderts ist der gottesdienstliche Bereich neben dem bereits
erwihnten Musiktheater-, Konzert- und Festivalbetrieb zumindest als ergdnzen-
der Arbeitsmarkt fiir ausgebildete ,klassische™ SangerInnen zu bewerten.

106



2.3.5  Agenturen

,,Die Kerntitigkeit des Kiinstleragenten bzw. der Kiinstleragentin ist die Kiinst-
lervermittlung. Der Kiinstleragent ist daher in erster Linie Kiinstlervermittler.
(Wilscher 2011: 11.) Kiinstleragenturen stellen somit ein Bindeglied zwischen
Veranstalter und KiinstlerIn (z.B. SingerInnen) dar. Die Berufsausiibung als
KiinstleragentIn erfordert in Osterreich eine Gewerbeberechtigung, die allerdings
in zwei Varianten ausdifferenziert wird:

1. Vermittlung von Werkvertrdgen fiir selbstandige Kiinstlerlnnen
2. Vermittlung von Dienstvertrédgen fiir unselbstindige Kiinstlerlnnen

Die Gewerbeberechtigung schlieit in beiden Fillen nicht nur die Vermittlung
selbst, sondern auch vorbereitende/begleitende Managementaufgaben im Dienste
des/der Musikausiibenden mit ein. (Vgl. Wilscher 2011: 17.) Es darf vermutet
werden, dass die branchenmifiige Abgrenzung z.B. zu Werbeagenturen, Event-
agenturen, usw. nicht immer leicht fallt.

Die Abfrage in einem Online-Branchenverzeichnis zeigt, dass in Oster-
reich 131 Kiinstleragenturen gemeldet sind (vgl. Internet II: Herold/Kiinstler-
agenturen). Auch wenn sich nur ein Teil davon mit der Vermittlung von Werk-
oder Dienstvertragen fiir ,klassische® Sdngerlnnen beschéiftigt und selbstver-
stindlich keinerlei Informationen iiber Arbeitsumfang oder Umsatz dieser Un-
ternehmen ablesbar sind, darf aufgrund dieser Zahlen doch eine gewisse Bedeu-
tung (auch) fiir das sdngerische Berufsfeld vermutet werden.

Ausgehend von der Frage ,, Kiinstleragentur oder Music Group?“ be-
schreibt WILSCHER (2011) einen Paradigmenwechsel im Bereich der Platten-
industrie, der auch fiir die Entwicklung des Kiinstleragenturwesens von grof3ter
Bedeutung sein konnte. Die nicht zuletzt durch die kostenlose digitale Verfiig-
barkeit von Audiofiles ausgeloste Krise im Bereich des Kerngeschifts dieser
Branche habe ein 360-Grad-Modell angeregt, das Plattenlabels u.a. zum Insour-
cing klassischer Agenturaufgaben motiviert habe. Damit haben wir es im sénge-
rischen Berufsfeld sowohl mit Unternehmen, deren Kerngeschdft die Vermitt-
lung von KiinstlerInnen darstellt (Kiinstleragenturen), als auch mit Unternehmen,
die neben anderen Geschiftsfeldern auch KiinstlerInnenvermittlung betreiben
(Music Groups), zu tun. (Vgl. Wilscher 2011: 118 ff.)
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2.3.6  Exkurs: Musikschulen

Das 0Osterreichische Musikschulsystem wurde bereits einleitend unter dem As-
pekt der Vorbildung junger SéngerInnen beleuchtet. An dieser Stelle soll aber
darauf hingewiesen werden, dass das Musikschulwesen fiir ausgebildete Sénge-
rInnen mitunter auch einen interessanten Arbeitsmarkt darstellt. Auf den ersten
Blick mag die Tatigkeit als Musikschullehrerln im Anschluss an ein kiinstle-
risch-performatives (nicht kiinstlerisch-padagogisches) Studium ausbildungs-
fremd erscheinen. Hier sind allerdings zwei Argumente ins Treffen zu fiihren,
die eine kategorische (Ab-)Qualifizierung einer Lehr- als ,Nebentitigkeit™ in
Frage stellen:

1. Es darf davon ausgegangen werden, dass sich die erworbenen kiinstlerischen
Fachkompetenzen bei Gesangspiddagoglnnen und Séngerlnnen zu einem er-
heblichen Teil iiberschneiden.

2. In § 3 Abs. 1 NO [Niederdsterreichisches] Musikschulgesetz 2000 ist bei-
spielsweise folgende Zielformulierung zu lesen: ,,Die Weiterentwicklung der
Musikschulen zu einem vielféltigen kulturellen Zentrum in Gemeinde und
Region. [...] Sie sollen eine Belebung und/oder Unterstiitzung regionaler
Klangkdrper [...] sowie Veranstaltungen anstreben.“ Diese Zielformulierung
stellt klar, dass von MusikschullehrerIlnnen neben ihren didaktischen Lei-
stungen auch kulturelle Impulse fiir die Region erwartet werden. Es darf
vermutet werden, dass diese Impulse oft mit eigenen Auftritten verkniipft
sind.

Angesichts dieser groBen Schnittmenge ist fraglich, ob eine Hinwendung zum
gesangspadagogischen Berufsfeld tatsachlich kategorisch als ,,Abkehr vom Sén-
gerberuf (Haase 2012: 25) oder eher als Akzentverschiebung innerhalb dessen
klassifiziert werden kann/soll. Diese Fragestellung soll allerdings nicht an dieser
Stelle theoretisiert, sondern unter Einbeziehung der im Rahmen der Interviews
generierten Daten wieder aufgegriffen werden.

Alleine in Niederdsterreich — dem flichenméBig grofiten Bundesland
der Republik — waren im Schuljahr 2008/09 immerhin 158 LehrerInnen im Fach-
bereich Gesang/Stimmbildung titig. Es darf vermutet werden, dass es sich bei
den betreffenden Personen zum Teil auch um AbsolventInnen originér kiinstleri-
scher (nicht kiinstlerisch-paddagogischer) Studien handelt. Dem Musikschulsektor
kommt also durchaus eine nennenswerte quantitative Bedeutung als potenzieller
Arbeitsmarkt fiir ausgebildete Sangerlnnen zu. Es sollte iiberdies bedacht wer-
den, dass von den 158 niederosterreichischen Gesangspadagoglnnen nur 21 (!)
Kolleglnnen mit mehr als 22 Wochenstunden — also Vollzeit oder knapp darunter
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— beschiftigt waren. (Vgl. Musikkultur Niederosterreich GmbH [Hg.] 2011: 22.)
Immerhin 39,9% aller MusikschullehrerInnen waren nebenher auch als freie
MusikerInnen tétig (vgl. Musikkultur Niederdsterreich GmbH [Hg.] 2011: 80).
Die Stelle an einer Musikschule diirfte sich also fiir viele MusikerInnen/Sanger-
Innen nicht als der Arbeitsplatz schlechthin sondern als ein musikalisches
»Standbein“ unter mehreren darstellen. Ungeachtet der als Belastung empfunde-
nen Terminkollisionen, die aus der Kombination mehrerer Tétigkeiten resultieren
(vgl. Musikkultur Niederosterreich GmbH [Hg.] 2011: 140), genieBt eine Teil-
zeitstelle an einer Musikschule offensichtlich bei vielen Musikerlnnen/Sanger-
Innen ausreichende Attraktivitét.

Der Musikschulsektor stellt natiirlich nur eine Moglichkeit zur didakti-
schen Berufsorientierung von Sédngerlnnen dar und wird hier pars pro toto ge-
nannt. Selbstverstindlich kdnnen ausgebildete SdngerInnen auch an Volkshoch-
schulen, Konservatorien, Universtidten, im Rahmen privater Studios sowie fiir
Chore oder Chorverbénde gesangspddagogisch titig werden.

2.4 Organizational structure — organisationaler Rahmen

In diesem Unterkapitel sollen jene betrieblichen Strukturen, in die SdngerInnen
bei ihrer Arbeit typischerweise eingebunden sind, beleuchtet und verglichen
werden. Als typische Betriebe soll hier exemplarisch (1.) ein Opern-, (2.) ein
Konzerthaus und (3.) ein Festival dargestellt werden. Nach welchen Prinzipien
sollen nun diese Deskriptionen erfolgen?

PETERSON (1990) regt an, im Rahmen der organizational structure fol-
gende drei Dimensionen zu beleuchten: ,,Organisation structure has three dimen-
sions. The first is the number of decision levels in the organisation. The more
levels there are, the greater is the bureaucracy, and the lower the ability to adapt
to changes coming from the environment. (...) The second dimension of organi-
sation structure is functional differentiation, the degree to which tasks are per-
formed by specialised departments. A record company, for example, might have
separate departments for songwriters, performers, producers, studio technicians
and promotion. (...) The third dimension of organisation structure mirrors verti-
cal integration for industry structure. At the firm level, the question is to what
degree all stages in the production, promotion and distribution process are per-
formed ‘in-house’ by divisions of the company or, alternatively, are performed
by a series of firms that specialise in just one aspect or stage of the process.”
(Peterson 1990: 106. Hervorh. durch d. Verf.) Dabei fillt auf, dass PETERSON mit
den ersten beiden Dimensionen primér aufbauorganisatorische Aspekte, also
Fragen nach der ,,Regelung der Beziehungen zwischen Personen, Abteilungen
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und Betriebsmitteln® (W&he/Doring 2010: 110) innerhalb eines Betriebes, fo-
kussiert. Selbst die dritte Dimension weist mit der Frage nach dem moglichen
Outsourcing betrieblicher Aufgaben (nur) teilweise auf das betriebliche Umfeld.

Dieser sehr innenbezogene Ansatz erscheint aus den folgenden beiden
Griinden fiir die vorliegende Arbeit nicht zweckmiBig:

1. Gerade im Bereich des Non-Profit-Managements — und diesem ist ein erheb-
licher Teil des Osterreichischen Musiktheater-, Konzert- und Festivalsektors
zuzuordnen — hat ein organisationstheoretischer Paradigmenwechsel statt-
gefunden, der hier engagiert aufgegriffen werden soll. Demnach ist eine
Non-Profit-Organisation als offenes, umfeldabhingiges Input-Output-
System zu betrachten, das ,,auf das Handeln und Verhalten der Stakeholder
angewiesen ist, um lebensfahig zu sein* (Giroud et al. 2009: 52). ,,Systeme
haben Grenzen, die das Innen vom Aussen trennen. Wenn wir einen ,Aus-
schnitt’ der Wirklichkeit — z.B. einer NPO [Non-Profit-Organisation] — als
System betrachten, beschreiben und analysieren wollen, dann ist diese
Grenzziehung keine zwangslidufig gegebene, sondern folgt bestimmten
Zweckmassigkeitsiiberlegungen.” (Giroud et al. 2009: 49.) Diese Theorien
motivieren zu einer in ein gréfleres Beziehungsgeflecht eingebetteten Be-
trachtung betrieblicher Strukturen. Die Leistung des Betriebs ist hier nicht
linear kundInnenorientiert, sondern auf die Schaffung von Mehrwert fiir un-
terschiedliche Stakeholder ausgerichtet.

2. Der aktuelle Forschungsstand (vgl. u.a. Mdrth 2009) und die personlichen
Vorerfahrungen des Verfassers legen die Vermutung nahe, dass die berufli-
chen Titigkeiten von Séngerlnnen oftmals auf (befristeten) Stiick- oder
Werkvertrdgen beruhen. Es ist also denkbar bis wahrscheinlich, dass Sange-
rInnen — und um diese Gruppe geht es in der vorliegenden Arbeit — in klassi-
schen Organigrammen von Opern- und Konzertdusern sowie Festivalorgani-
sationen liberhaupt nicht abgebildet sind. Fiir Agentlnnen, die fiir den Sén-
gerlnnenberuf zweifellos grole Bedeutung haben, gilt diese Problematik in
noch krasserer Weise. Schlieflich sind selbstdndige Agentlnnen jedenfalls
als externe Akteure zu klassifizieren sind.

Das Organigramm — also die Visualisierung der Aufbauorganisation — ist dem-
nach angesichts der am SangerInnenberuf orientierten Themenstellung der vor-
liegenden Arbeit (zumindest als zentrales Dokument) fiir die Beschreibung kul-
turbetrieblicher Strukturen unbrauchbar. Stattdessen sollen anhand jeweils eines
Fallbeispiels idealtypische Stakeholdermodelle fiir ein Opern-, ein Konzerthaus
und ein Musikfestival unter besonderer Beriicksichtigung jener Positionen, die
die Séngerlnnen im jeweiligen Gefiige einnehmen, erstellt werden. Das im Frei-
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burger Management-Modell fiir Non-Profit-Organisationen anhand eines (fikti-
ven) Wirtschaftsverbandes entwickelte Vier-Schichten-Modell (vgl. Giroud et al.
2009: 50) soll auch hier zur Anwendung kommen:

1.

Enge Systemgrenze: Innerhalb dieses Feldes sind jene Akteure zu nennen
die unmittelbar und dauerhaft an der Leistungserstellung beteiligt sind. Zur
Leistungserstellung ist sowohl die Steuerung/Ausfiihrung von Kernprozes-
sen — also jenen Prozessen, die ,,direkt aus der strategischen Unternechmens-
zielsetzung abgeleitet werden™ kdnnen (Westermann 2006b: 23. In: West-
ermann et al. 2006a) — als auch die Steuerung/Ausfithrung von Supportpro-
zessen — also jenen Prozessen, die ,,den Ablauf der Kernprozesse durch die
Ubernahme unterstiitzender Aufgaben entlasten (Westermann 2006b: 24.
In: Westermann et al. 2006a) — zu subsumieren. Das bedeutet, dass auch die
gesamte Verwaltung innerhalb der engen Systemgrenzen anzusiedeln ist.
Weite Systemgrenze: Hier sollen jene Anspruchsgruppen identifiziert wer-
den, die ebenfalls unmittelbar an der Leistungserstellung beteiligt sind, al-
lerdings nur zeitweilig (z.B. SangerInnen/Darstellernnen mit Stiickvertra-
gen). Im Vergleich zu anderen Branchen scheint es bemerkenswert, dass im
Kulturbereich mitunter auch Kernaufgaben des Unternchmens mitunter an
Externistlnnen iibertragen werden.

Externe Austauschumfelder: Als solche sollen neben den beschaffungs- (z.B.
Offentliche Hand als Geldgeber, Lieferanten, Sponsoren) und absatzseitig
(z.B. BesucherInnen) zu verortenden Akteuren (vgl. Giroud et al. 2009: 48)
auch jene externen Anspruchsgruppen bezeichnet werden, die die Leis-
tungserstellung begleiten (z.B. Holdings, Freundevereine).
Orientierungsumfelder: Diese Systeme generieren ,,Situationen und Tatbe-
stinde, iiber die wir Informationen bendtigen, weil sie iiber kurz oder lang
fiir unsere Entscheidungen und Aktivititen bedeutungsvoll werden kdnnen
oder Vorschriften enthalten, die wir in unserem Handeln zu beriicksichtigen
haben* (Giroud et al. 2009: 48).

Besonders herausfordernd, aber letztlich auch duBerst informativ erscheint, dass
in den aus dem Freiburger Management-Modell fiir Non-Profit-Organisationen
abgeleiteten visuellen Stakeholdermodellen gleich zwei Dimensionen abgebildet
werden (vgl. Giroud et al. 2009: 48 ff.):

1.

In der Innen-aufsen-Dimension werden einzelne Akteure in Bezug auf deren
Weite/Ndhe zum Kern der betrieblichen Leistungserstellung verortet. Das
oben beschriebene Vier-Schichten-Modell bringt diesen Anspruch zum Aus-
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druck. Sehr einfache, sternformig angelegte Stakeholdermodelle konzentrie-
ren sich tibrigens ausschlieBlich auf diesen Aspekt.

2. In der Links-rechts-Dimension werden die Akteure dem jeweiligen Schritt
innerhalb des betrieblichen Leistungsprozesses zugeordnet. Diese Dimen-
sion fithrt geméB dem ITO-Modell und analog zur Schreibrichtung vom In-
put (links) tiber die Transformation (Mitte) bis zum Output (rechts).

Als Fallbeispiele sollen nun jeweils in puncto Ressourcen und Publizitdt heraus-
ragende Reprdsentanten ihrer Sparte herangezogen werden. SchlieBlich ist gera-
de bei diesen schon rein quantitativ von einer besonders hohen Komplexitdt in
Bezug auf deren organisatorische Einbettung auszugehen. Das Stakeholderge-
flecht kleinerer Hauser/Festivals konnte im Einzelfall relativ einfach durch Aus-
lassung bestimmter Positionen abgeleitet werden.

2.4.1  Opernhaus

Als Fallbeispiel fiir ein Opernhaus soll die Wiener Staatsoper als zweifellos
prominenteste Pflegestitte des klassischen Musiktheaters in Osterreich heran-
gezogen werden.

2.4.1.1 Enge Systemgrenze

An der Spitze des Hauses steht der/die Direktorin, der/die allerdings von einem/
einer Generalmusikdirektorln, einem/einer Ballettdirektorln und einem/einer
kaufmdnnischen GeschdftsfiihrerIn unterstiitzt wird. Auf der Website des Hauses
werden die Mitarbeiterlnnen folgenden Gruppen zugeordnet (vgl. Internet II:
Wiener Staatsoper):

1. Sdngerlnnen (Solistlnnen)

2. Dirigentlnnen

3. Orchester

4. Chor: Chorsdngerlnnen (,,Mitglieder®), erste/r und zweite/r Chordirektorln,
Chor-KorrepetitorIn, Chorarchiv, Chor- und Zusatzchoransagerln, musika-
lische Assistenz, administrative Assistenz

5. Tdnzerlnnen

6. Pianistinnen

7. Allgemeine Mitarbeiterlnnen: BetriebsdirektorIn, Produktionsleitung, Pla-
nung, Regiekanzlei, Vorsingen/Kinderoper, Recht/Verwaltung, internationa-
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le Kooperationen, Operndramaturgie, Pressebiiro, Neue Medien, Digital De-
velopment, Sonderprojekte, Sponsoring/Fundraising, Leitung des Opern-
balls, Staatsopernmuseum, KundInneninformation, Grafik, Fotografie, Per-
sonaladministration, Rechnungswesen, Kartenvertrieb/Abo, EDV, Arbeits-
medizin, Sicherheit, diverse Assistenzen bzw. zugeordnete Biiros

8. Mitarbeiterlnnen Technik: technische Direktion, Dekoration, Garderoben-
leitung, Maske, Gebdudeverwaltung

9. Musikalischer und szenischer Dienst: musikalische Studienleitung und Stell-
vertretung, Solokorrepetition, Maestri Suggeritori (sic!), Oberspielleitung,
szenische Leitung, Regieassistenz, TanzprobenleiterIn, InspizientInnen, Or-
chesterinspektionen Staatsopern- und Biihnenorchester, Bithnenmusik-
dirigentInnen, Archiv, Komparserieleitung

10. Mitarbeiterlnnen Ballett: kaufminnische Leitung, Leitung Betriebsbiiro,
Proben- und Produktionsleitung (Staatsoper), Proben- und Trainingsleitung
(Staatsoper), Ballettadministration (Staatsoper), Gastspielorganisation/Assis-
tenz, Kommunikation, Ballettdramaturgie, Korrepetition (Staatsoper), Mas-
seurlnnen (Staatsoper)

Hochst relevant fiir die Zuordnung einzelner Positionen innerhalb des Vier-
Schichten-Modells erscheint die Tatsache, dass bei Pkt. 6 bis Pkt. 10 ausschlief3-
lich ,,echte” ArbeitnehmerInnen, bei den KiinstlerInnen (Pkt. 1 bis Pkt. 5) hinge-
gen — neben den Ensemblemitgliedern bzw. fix Beschiftigten — auch Géste/
Substitutlnnen namentlich genannt werden oder zumindest indirekt auf diese
hingewiesen wird. Da die Dauerhaftigkeit der Mitarbeit an der Leistungserstel-
lung eingangs als Kriterium fiir die Zuordnung innerhalb der engen oder weiten
Systemgrenze definiert wurde, soll die Diversitit zwischen dauerhaft und kurfri-
stig Beschiftigten auch in der Zusammenschau klar zum Ausdruck kommen.

Wiahrend die KiinstlerInnen (Pkt. 1 bis Pkt. 5) sowie der musikalische
und szenische Dienst (Pkt. 9) die Kernprozesse des Opernhauses vorantreiben,
sind die tibrigen MitarbeiterInnen eher den erforderlichen Supportprozessen zu-
zuordnen. Es finden sich aber auch hier Aufgabenfelder, die zweifellos unmittel-
bar die Kernaufgaben des Hauses und somit die strategischen Unternehmensziele
befordern. Als Beispiele seien die Operndramaturgie (allgemeines Personal) und
die Maske (technisches Personal) genannt.

Dass Regisseurlnnen, Biihnen- und KostiimbildnerInnen in der Auflis-
tung lberhaupt nicht genannt werden mag daran liegen, dass in der Rubrik
,.Kiinstler auf Personen fokussiert wird, die auf der Biihne oder im Orchester-
graben stindig fiir das Publikum sicht- oder zumindest horbar sind. Beim musi-
kalischen und szenischen Dienst wird wiederum nur auf fix beschiftigte Mitar-
beiterInnen Bezug genommen.
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Da das Staatsballett von Staats- und Volksoper gemeinsam betrieben
wird, sind in diesem Bereich (Pkt. 10) manche Stellen beiden Hausern, andere
Stellen wiederum klar der Staats- oder Volksoper zugeordnet. Aufgrund der
inferioren Bedeutung der Kunstform Ballett fiir die vorliegende Arbeit soll dieser
Umstand nicht weiter diskutiert/problematisiert werden.

2.4.1.2 Weite Systemgrenze

Innerhalb der weiten Systemgrenzen sind Gastsolistinnen sowie Chor- und Or-
chestersubstitutlnnen, Gastdirigentlnnen, Gastregisseurlnnen sowie freie bzw.
befristet beschéftigte Biithnen- und KostiimbildnerInnen anzusiedeln. Schlielich
sind sie zwar nicht dauerhaft in den Betrieb eingebunden, arbeiten aber unmittel-
bar an der Leistungserstellung mit. Unabhéngig von der Verortung im betriebli-
chen Geflige, konnen in der kiinstlerischen Auflenwirkung prominente Kiinstle-
rlnnen (,,Stars*) mitunter sogar eine alle iibrigen Mitwirkenden iiberstrahlende
Bedeutung geniefien.

2.4.1.3 Externe Austauschfelder

Zur Beurteilung, welche Akteure fiir die als Gesellschaft mit beschrankter Haf-
tung konstituierte Wiener Staatsoper beschaffungsseitig relevant sind, muss vor-
erst die Finanzierungsstruktur des Hauses durchleuchtet werden: In der Saison
2012/13 konnte die Wiener Staatsoper ca. 45,1 Millionen Euro an Umsatzerldsen
erwirtschaften. Davon sind ca. 33,1 Millionen Euro dem Kartenvertrieb zuzu-
ordnen. Von den ca. 63,1 Millionen Euro sonstigen betrieblichen Ertrédgen stam-
men wiederum ca. 58,8 Millionen Euro aus der Basisabgeltung von Seiten des
Bundes. (Vgl. Bundeskanzleramt Osterreich [Hg.] 2014a: 151.) Damit kommt
der Bundesforderung — neben den klassischen Betriebserlosen — zentrale Bedeu-
tung fiir die Finanzierung der Wiener Staatsoper zu. Weiters werden auf der
Website des Hauses zahlreiche Sponsoren, allen voran der Autoproduzent Lexus
als Generalsponsor, genannt (Internet II: Wiener Staatsoper).

Fiir die Personalbeschaffung sind — zumindest was die GesangssolistIn-
nen betrifft — Kiinstleragenturen, in Bezug auf die Giiterbeschaffung wiederum
externe Lieferanten zu nennen.

Absatzseitig sind zunichst vier KundInnengruppen auszumachen:

1. Besucherlnnen einzelner Vorstellungen
2. AbonnentInnen (Abos und ,,Zyklen*)

114



3. Kaéuferlnnen von Fanartikeln
4. TV-bzw. Radiostationen

Bei AbonnentInnen ist von einer groBeren Bindung an das Haus auszugehen als
das bei gelegentlichen Besucherlnnen der Fall ist. Es sollte noch angemerkt
werden, dass die Staatsoper zwischen Abos und ,,Zyklen“ unterscheidet. Wah-
rend Abos unterschiedliche Werke biindeln, sind ,,Zyklen* klar kiinstlerisch-
programmatisch positioniert (z.B. ,,Rossini-Zyklus®, ,,Ring-Zyklus“) oder an
praktischen KundInnenwiinschen orientiert (z.B. ,,Nachmittagszyklus®). ,,Zyk-
len® sind somit Varianten von Abonnements. Einzelne ,,Zyklen* werden gemein-
sam mit der Wiener Volksoper angeboten. Die Verschrankung von Staats- und
Volksoper hat demzufolge auch eine programmatische Dimension. (Vgl. Internet
II: Wiener Staatsoper.) TV- bzw. Radiostationen sind deshalb von Bedeutung,
weil sie ein zusétzliches, physisch nicht anwesendes Publikumssegment erschlie-
Ben.

Das Online-Ticketing der Wiener Staatsoper wird von der Culturall
Handels-ges.m.b.H. administriert (vgl. Internet II: Wiener Staatsoper. Internet I1:
Culturall). Die einschldgige Literatur weist in puncto Auslagerungen primir auf
Kostenvorteile hin: ,,So ist es beim Theater prinzipiell nicht ausgeschlossen, dass
die Auslagerung einzelner Prozesselemente, z.B. aus Kostengriinden, sinnvoll
ist. Man spricht in diesem Falle von Business Process Outsourcing (BPO). BPO
ist die Ubertragung eines bzw. mehrerer Geschiftsprozesse an einen externen
Dienstleister. Zu denken ist dabei vor allem an administrative und Marketing-
technische Funktionen wie z.B. das Ticketing.” (Gldser 2006: 49. In: Wester-
mann et al. 2006a.) Dieser Vertriebspartner ist somit als Bindeglied zwischen
dem Theater selbst und den Besucherlnnen, also den eigentlichen KundInnen, zu
verstehen. Ahnlich verhilt es sich mit TV- oder Radiostationen, die Vorstellun-
gen kaufen, iibertragen und dadurch dem eigentlichen Publikum zugénglich
machen.

Uberdies kénnen auch Akteure im externen Austauschfeld ausgemacht
werden, die der Leistungserstellung nicht vor- oder nachgelagert sind, sondern
die Leistungserstellung gleichsam begleiten. Besondere Bedeutung kommt hier
wohl der Bundestheater-Holding GmbH zu, die nicht nur 100%-Eigentiimerin
der Wiener Staatsoper GmbH ist, sondern auch u.a. die strategische Fithrung der
Tochtergesellschaften, das konzernweite Controlling, die Verhandlung von Kol-
lektivvertrdgen und die bauliche Instandhaltung der historischen Theater-
gebiude zu verantworten hat (vgl. Bundeskanzleramt Osterreich [Hg.] 2014a:
131). Die Freunde der Wiener Staatsoper begleiten ebenfalls die Leistungserstel-
lung. Der Verein bietet von der sehr giinstigen ,,Jugendmitgliedschaft (21,-
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Euro p.a.) bis zum Status des ,,Mézens* (1.600,- Euro p.a.) unterschiedliche
Mitgliedsformen an. (Vgl. Internet II: Opernfreunde.)

Die ART for ART Theaterservice GmbH, die im Eigentum der Bun-
destheater-Holding GmbH und deren Tochtergesellschaften Burgtheater GmbH,
Wiener Staatsoper GmbH und Volksoper Wien GmbH steht (vgl. Bundeskanz-
leramt Osterreich [Hg.] 2014a: 130), iibernimmt sowohl Aufgaben, die die
Leistungserstellung begleiten, als auch Aufgaben, die eindeutig absatzseitig zu
verorten sind: ,,Die Herstellung und Lagerung der Kostiime und Dekorationen,
aber auch die Betreuung der Gebdude und der bithnentechnischen Einrichtungen
gehoren ebenso zu den Aufgaben von ART for ART wie die Bereiche Elektro-
technik, Sicherheit, Informations- und Kommunikationstechnik. Dariiber hinaus
zahlen auch die Information der KundInnen und der Verkauf der Karten zu den
Aufgaben, die ART for ART moglichst effizient und kostengiinstig im Auftrag
der Bundestheater wahrnimmt. (...) ART for ART vereinigt jene Bereiche, die
gemeinsam sparsamer, wirtschaftlicher und zweckméBiger organisiert werden
konnen, als dies jedes Theater fiir sich konnte.* (Vgl. Bundeskanzleramt Oster-
reich [Hg.] 2014a: 165 f.)

2.4.1.4 Orientierungsumfelder

Es wire dem Wesen dieser duflersten Schicht unseres Stakeholdermodells unan-
gemessen, die betreffenden Akteure allzu konkret zu bezeichnen. SchlieBlich
kann es hier nur darum gehen, eine grobe Ubersicht weiterer Einflussfaktoren zu
entwerfen. In diesem Sinne sind folgende Akteure als Orientierungsumfelder zu
identifizieren:

1. Die Tourismuswirtschaft ist insofern als wichtiger Partner zu begreifen, weil
sie sowohl Giste, die nicht in und um Wien ansissig sind, anwirbt und fiir
deren Beherbergung sorgt als auch eine fiir alle Géste befriedigende gastro-
nomische und/oder touristische Kontextualisierung des Opernbesuchs zur
Verfligung stellt.

2. Volksoper und Burgtheater sind aufgrund der Konzernstruktur der Bun-
destheater zur partnerschaftlichen Zusammenarbeit angehalten.

3. Weitere Kultureinrichtungen konnen als Anbieter komplementérer Leistun-
gen insbes. fiir Kulturtouristlnnen (z.B. Museumsbesuch, Orchesterkonzert
am Vorabend eines Opernbesuchs) — also absatzstimulierend — oder aber als
unmittelbare Konkurrenten (z.B. Opernauffiihrung, Orchesterkonzert am
gleichen Tag wie ein moglicher Opernbesuch) — also absatzverhindernd —
wirken.
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4. Die Medien stellen sicher, dass das Publikum tiiber die Produktionen der
Wiener Staatsoper informiert wird und pragen/beeinflussen selbstverstind-
lich auch dessen Meinung.

5. Akzeptanz fiir die staatliche Bezuschussung von Kultureinrichtungen geht in
einem demokratisch verfassten Gemeinwesen letztlich von der gesamten Of-
fentlichkeit aus.

2.4.1.5 Zusammenschau

Die folgende Grafik soll dem/der LeserIn einen raschen Uberblick iiber alle
genannten Stakeholder der beispielhaft bearbeiteten Wiener Staatsoper ver-
schaffen, die Akteure aber auch nach deren Wichtigkeit (von innen nach auflen)
und deren Position im betrieblichen Leistungsprozess (von links nach rechts)
ordnen. Besonders Augenmerkt wird im Sinne der Themenstellung der vorlie-
genden Arbeit natiirlich auf jene Rolle gelegt, die die Séngerlnnen im betriebli-
chen Geflige einnehmen.
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Abb. 5: Organizational structure eines Opernhauses unter Beriicksichtigung aller relevanten Stake-

holder am Beispiel der Wiener Staatsoper.
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2.4.2  Konzerthaus

,sunter den groBeren geforderten gemeinniitzigen Einrichtungen [im Bereich
Musik] befinden sich international herausragende Institutionen, die allesamt
einen wesentlichen Beitrag zum Ruf des Musiklandes Osterreich leisten. In der
Bundeshauptstadt Wien gehoren dazu zwei groe Konzerthduser — der Musik-
verein und das Konzerthaus —, in denen durch die dort angesiedelte Gesellschaft
der Musikfreunde und die Wiener Konzerthausgesellschaft 6sterreichische Mu-
sikgeschichte geschrieben wurde und auch heute noch wird.* (Bundeskanzleramt
Osterreich [Hg.] 2014b: 30.) Als Fallbeispiel soll nun die nur wenige Gehminu-
ten von der Wiener Staatsoper entfernt beheimatete Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien — in weiterer Folge kurz Musikverein genannt — analysiert wer-
den.

2.4.2.1 Enge Systemgrenze

Analog zum besuchten Opernhaus sollen auch hier jene MitarbeiterInnen be-
riicksichtigt werden, die fix am Haus beschiftigt sind. Die auf der Website des
Musikvereins genannten Ansprechpersonen sind im Wesentlichen folgenden
Bereichen zuzuordnen (vgl. Internet II: Musikverein):

Management (Intendanz)

Kiinstlerisches Betriebsbiiro und Saalvermietung
Presse, Marketing und Offentlichkeitsarbeit
Education Department (Kinder-/Jugendprojekte)
Abonnement, Kassa und Fiithrungen
Rechnungswesen und Buchhaltung
Hausinspektion

Publikumsdienst

e S e

Es sticht sofort ins Auge, dass in dieser Auflistung — ganz im Gegensatz zum
vorhin analysierten Opernhaus — keine ausiibenden KiinstlerInnen aufscheinen.
2.4.2.2 Weite Systemgrenze

Innerhalb dieser weiten Systemgrenze sind zu allererst die Kiinstlerinnen (u.a.

SangerInnen) anzusiedeln, die stiick- bzw. projektbezogen vom Musikverein
engagiert werden.
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,Der Musikverein bietet Mitgliedschaften fiir Erwachsene und Jugend-
liche zu giinstigen Preisen mit vielen Vorteilen, wie Rabatte auf Abonnements,
fritherem Vorverkaufsbeginn, und mehr!* (Internet I1I: Musikverein.) Der Verein
mit seinen Mizgliedern ist ebenfalls innerhalb der weiten Systemgrenzen zu ver-
orten. Warum wird nun beim Musikverein ein im operativen Geschift inaktiver
Verein innerhalb der Systemgrenzen angesiedelt wihrend vorhin bei der Wiener
Staatsoper sowohl die Bundestheater-Holding als auch der Verein der Freunde
der Wiener Staatsoper dem externen Austauschfeld zugeordnet wurden? Wo-
durch unterscheidet sich die organisationale Struktur des Musikvereins von der
des vorhin beschriebenen Opernhauses?

1. Die Wiener Staatsoper GmbH ist zwar in einen Konzern — ndmlich in die
Bundestheater-Holding GmbH — eingebunden, aber auch fiir sich als Gesell-
schaft konstituiert. Beim Musikverein ist hingegen der Eigentiimer — zumin-
dest juristisch — nicht vom kiinstlerischen Betrieb zu trennen. Die gemein-
same Identitdt von Verein und ,,Haus* kommt im Begriff ,,Musikverein“ so-
gar terminologisch zum Ausdruck. Als Rechtspersonlichkeit fungiert der
Verein selbst.

2. Der Verein der Freunde der Wiener Staatsoper ist mit der Gesellschaft der
Musikfreunde in Bezug auf dessen Position im Stakeholdergeflecht des Be-
triebs nicht ansatzweise zu vergleichen. Wahrend den Opernfreunden ledig-
lich eine beobachtende bzw. unterstiitzende Funktion des laufenden Betriebs
zukommt, wirkt der Musikverein als Rechtstriger der Kultureinrichtung.

Der Verkauf von Fanartikel wird von der Musikverein Handels-GmbH iiber-
nommen (vgl. Internet II: Musikverein), die ebenfalls innerhalb der weiten Sy-
stemgrenzen zu verorten ist.

2.4.2.3 Externes Austauschfeld

Etliche, bereits bei der Betrachtung des Fallbeispiels des Opernhauses identifi-
zierten Positionen sind auch beim Musikverein als Akteure im externen Aus-
tauschfeld zu nennen: Inputseitig sind das der Bund als wichtigster Subventions-
geber, Sponsoren und Konzertagenturen. Outputseitig sind auch hier Abonnen-
tInnen, (einmalige) Besucherlnnen, KéuferInnen von Fanartikel sowie Kartenbii-
ros zu nennen. Das Ticketing einschl. des Online-Geschifts wird hier allerdings
in-house abgewickelt.

Eine wesentliche Gruppe von Akteuren kommt allerdings bei der Be-
trachtung des Musikvereins neu hinzu: die externen Veranstalter. SchlieBBlich
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finden im Musikverein nicht nur Eigen-, sondern auch Fremdveranstaltungen
statt. Diese Vermietungen sind allerdings nicht als reines ,,Nebengeschift™ anzu-
sehen, dessen Funktion sich auf die Lukrierung zusétzlicher Einnahmen abseits
vom eigentlichen Unternehmenszweck beschrianken wiirde. Vielmehr beférdern
auch die Konzerte externer Veranstalter die Kernaufgabe des Musikvereins: die
,Emporbringung der Musik in allen ihren Zweigen® (Internet II: Musikverein).
Diese Veranstalter engagieren selbstverstidndlich ihrerseits Kiinstlerlnnen (u.a.
Sangerlnnen), die allerdings im Stakeholdergefiige weiter auBlen anzusiedeln
sind als jene KiinstlerInnen, die vertraglich direkt an den Musikverein gebunden
sind.

2.4.2.4 Orientierungsumfeld

Das Orientierungsumfeld entspricht grofiteils jenem des vorher betrachteten
Opernhauses. Die einzige Ausnahme liegt in der Tatsache begriindet, dass der
Musikverein — im Gegensatz zur Wiener Staatsoper, die aufgrund der gemeinsa-
men Holding in enger Verbindung mit der Volksoper Wien und dem Burgtheater
steht — mit keiner anderen Kultureinrichtung in organisatorischer Verbindung
steht. Somit wére es widersinnig, abgesehen vom allgemein gehaltenen Hinweis
auf ,,Kultureinrichtungen®, Schwestereinrichtungen namentlich zu nennen.

2.4.3.5 Zusammenschau

Die folgende Grafik soll das Stakeholdergeflecht eines Konzerthauses am Bei-
spiel des Wiener Musikvereins darstellen. Es féllt dabei auf, dass die SéngerIn-
nen im Gegensatz zum vorhin besprochenen Opernhaus weiter ,,aulen positio-
niert sind. SchlieBlich vergibt ein Konzerthaus keine Dauervertrage an Séngerln-
nen. Viele Séngerlnnen stehen sogar in einem Vertragsverhdltnis mit einem
externen Veranstalter, nicht mit dem Musikverein selbst.
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Abb. 6: Organizational structure eines Konzerthauses unter Beriicksichtigung aller relevanten Stake-

(,, Musikverein “).

holder am Beispiel der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
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2.4.3  Festival

Nachdem vorhin mit der Wiener Staatsoper und dem Wiener Musikverein die in
der offentlichen Wahrnehmung vermutlich prominentesten osterreichischen
Opern- und Konzerthduser als Fallbeispiele ausgewéhlt wurden, sollen stell-
vertretend flir den Festivalsektor die ebenso international renommierten Salz-
burger Festspiele analysiert werden. ,,Rechtstridger der Salzburger Festspiele ist
der Salzburger Festspielfonds, dessen juristische Grundlage ein am 12. Juli 1950
verabschiedetes Bundesgesetz [!] ist. Organe des Fonds sind die Delegierten-
versammlung, das Kuratorium und das Direktorium. Das Direktorium ist fir die
Vorbereitung und Durchfiihrung der Festspiele sowie fiir die Aufstellung des
Budgets verantwortlich. Dem Kuratorium obliegt die Bestellung der Mitglieder
des Direktoriums, auBlerdem die Genehmigung des Programms, des Budgets und
des Rechnungsabschlusses der Festspiele. Die Delegiertenversammlung nimmt
den Jahres- und Rechenschaftsbericht, das vom Direktorium ausgearbeitete und
vom Kuratorium beschlossene Budget sowie das Programm der Festspiele ent-
gegen.“ (Internet II: Salzburger Festspiele. Hervorh. durch d. Verf.)

2.43.1 Enge Systemgrenze

Innerhalb der engen Systemgrenze sind jene Mitarbeiterlnnen zu verorten, die
ganzjihrig beschiftigt sind und den laufenden Betrieb aufrechterhalten. Gefiihrt
wird der laufende Betrieb vom Direktorium, das in der Saison 2014 aus der Pra-
sidentin, dem Intendanten und einem Schauspielleiter bestanden hat. Auf der
Website der Salzburger Festspiele werden Ansprechpersonen fiir unterschied-
lichste Bereiche der Festivalorganisation genannt (vgl. Internet II: Salzburger
Festspiele), die folgenden Gruppen zugeordnet werden konnen:

1. Direktorium: Intendanz, Prasidium, Leitung Schauspiel
Koordination des kiinstlerischen Betriebs: Leitung Konzert, Kiinstlerisches
Betriebsbiiro, Dramaturgie/Publikationen

3. Verwaltungsdirektion

4. kaufminnisches Personal: Presse/PR, Sponsoring, Kartenbiiro, interne Revi-
sion

5. musikalischer und szenischer Dienst: Archiv, Kostiim/Maske, Statisterie,
Gebiude-/Veranstaltungsmanagement, Personal/Recht/Medien

6. technisches Personal: Technik/Biihne, Information
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Bemerkenswert erscheint, dass eine eigene, aus vier AkademikerInnen bestehen-
de Organisationseinheit fiir den Bereich Sponsoring/Development eingerichtet
ist.

2.4.3.2 Weite Systemgrenze

Wihrend das Direktorium innerhalb der engen Systemgrenzen genannt wurde,
ist der Salzburger Festspielfonds als Ganzes (insbesondere aber das Kuratorium
und die Delegiertenversammlung) erst dieser zweiten Schicht zuzuordnen.

Die KiinstlerInnen (auch SangerInnen) sind ebenfalls hier zu verorten,
weil sie zwar fiir die Leistungserstellung unverzichtbar, aber nicht auf Dauer
beschéftigt sind. Ob im Einzelfall befristete Dienstvertrige oder Werkvertriage
ausgehandelt werden, spielt dabei nur eine untergeordnete Rolle. Natiirlich sind
auch alle iibrigen saisonalen Mitarbeiterinnen innerhalb der weiten Systemgren-
ze zu verorten.

2.4.3.3 Externes Austauschfeld

Das externe Austauschfeld ist dhnlich strukturiert wie jenes der Wiener Staats-
oper . Zwei Ausnahmen sind allerdings festzustellen:

1. Als Subventionsgeber tritt hier nicht nur der Bund auf. Die Subventionen
teilen sich der Bund (40%), Land Salzburg (20%), Stadt Salzburg (20%) und
der Tourismusforderungsfonds (20%). Genau diese Institutionen sind auch
im Kuratorium der Festspiele reprisentiert.

2. Auch das Online-Ticketing wird in-house abgewickelt.

Auch bei den Salzburger Festspielen werden iibrigens Abonnements angeboten,
die vermutlich eine engere KundInnenbindung konstituieren als das beim Kauf
einzelner Tickets der Fall ist. Die Freunde der Salzburger Festspiele haben wohl
eine dhnliche Funktion wie der Verein der Freunde der Wiener Staatsoper. (Vgl.
Internet II: Salzburger Festspiele.)

2.4.3.4 Orientierungsumfeld

Die Positionen Tourismuswirtschaft, Kultureinrichtungen, Medien und Offent-
lichkeit sind auch hier zu nennen. Andere Sommerfestivals sind hier jedoch zu-
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satzlich herauszustreichen, weil sie die unmittelbare Konkurrenz fiir die Salzbur-
ger Festspiele darstellen und sich etwaige Marktstrategien vorrangig auf die
Abhebung von diesen Konkurrenten beziehen miissen.

2.4.3.5 Zusammenschau

Auch das betriebliche Umfeld der Salzburger Festspiele soll nun beispielhaft fiir
das Festivalwesen visualisiert werden. KiinstlerInnen (auch Séngerlnnen) sind
hier einheitlich innerhalb der weiten Systemgrenze verortet. Im Vergleich zur
Wiener Staatsoper gibt es zwar keine dauerhaft beschiftigten KiinstlerInnen, die
sogar innerhalb der engen Systemgrenzen positioniert werden miissten, im Ver-
gleich zum Wiener Musikverein aber auch keine KiinstlerInnen, die von externen
Veranstaltern ,,mitgebracht™ werden.
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Abb. 7: Organizational structure eines Festivals unter Beriicksichtigung aller relevanten Stakeholder

am Beispiel der Salzburger Festspiele.
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2.4.4  Zusammenfassung: SdngerInnen im organisationalen Gefiige

Die Analyse eines Opernhauses, eines Konzerthauses sowie eines Festivals ins-
bes. in Bezug auf die Verortung der Séngerlnnen im betrieblichen Gefiige hat
gezeigt, dass SidngerInnen trotz ihrer hohen Relevanz fiir die Leistungserstellung
im Unternehmen und fiir das Image des Unternehmens in vielen Fillen eher am
Rande des Systems oder sogar auBlerhalb dessen agieren. Der anhaltende Trend
zur Selbstindigkeit von Kiinstlerlnnen (vgl. u.a. Deutscher Bundestag [Hg.]
2008: 427) wird diesen Umstand wahrscheinlich — auch im Musiktheater — noch
verstirken. Uber die Folgen dieser Erkenntnisse ldsst sich an dieser Stelle nur
mutmaBen. Klassische Karrieremodelle, die durch ein Aufsteigen in betriebli-
chen Hierarchien gekennzeichnet sind, diirften fiir Singerlnnen jedenfalls kaum
eine Rolle spielen. Séngerische Karrieren werden vielmehr an den konkreten
kiinstlerischen Herausforderungen, die ein Haus/Festival dem/der SingerIn zu-
traut, sowie an der Reputation des Hauses/Festivals, fiir die der/die Séngerln
tétig ist, sichtbar.

Dieser Befund deckt sich mit jener Einschitzung, die VAKIANIS (2006)
am Beispiel des Theaters fiir den gesamten Kulturbetrieb aufgezeigt hat: ,,Die
Heterogenitdt der Mitarbeiter eines Kulturbetriebes wird verstarkt durch die
Tatsache, dass zentrale Personen (...) nur fiir einen begrenzten Zeitraum mit be-
fristeten Vertrdgen am Haus beschéftigt sind. In keinem anderen Betrieb liegen
die Kernprozesse in den Hinden Externer.” (Vakianis 2006. In: Zembylas/
Tschmuck [Hg.] 2006a: 86. Hervorh. durch d. Verf.)

Ein Aspekt der Finanzierung traditioneller Kulturinstitutionen ist letzt-
lich auch fiir Séngerlnnen von existenzieller Bedeutung. Es wird zwar ,,viel
gelehrt {iber Finanzierungsmoglichkeiten fiir Kultureinrichtungen und -projekte,
ob das nun die althergebrachten Wege des Sponsorings, Fundraisings oder finan-
zielle Mittel via Freundeskreise sein mogen oder auch die neueren Methoden wie
das Crowdfunding (...). Doch, und das wird sich in naher Zukunft trotz andau-
ernder Sparzwinge nicht dndern, der Hauptfinanzierer der Kultur ist und bleibt
die dffentliche Hand.” (Internet I: Schiitz 2014: 2. Hervorh. durch d. Verf.) San-
gerlnnen sind somit nicht nur (unmittelbar) vom good will ihrer Arbeit- bzw.
Auftraggeberlnnen und (outputseitig) von der Akzeptanz des Publikums, sondern
i.d.R. auch massiv (inputseitig) von der Finanzierungsbereitschaft der 6ffentli-
chen Hand abhéngig.
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2.5 Market — Publikum

Der Begriff ,,Market™ wird hier — wie bereits einleitend erwahnt — ausschlieBlich
im Sinne des Absatzmarkts gedeutet. Es geht allerdings nicht um den un-
mittelbaren Absatzmarkt mit dem Sdngerlnnen konfrontiert sind (das wiren
schlieBlich i.d.R. Veranstalter und/oder Agenturen), sondern um das Publikum.
Hier soll also die Zusammensetzung und Entwicklung des Klassik-Publikums
selbst sowie dessen Bereitschaft zur Teilnahme an Live-Auffiihrungen unter die
Lupe genommen werden. Wer hort iiberhaupt klassische Musik? Wer besucht
Konzerte und Auffithrungen? Welche Trends konnen beobachtet, welche initi-
iert/verstarkt werden?

Moglichkeiten und Trends bei der Rezeption von Musik mit technischen
Hilfsmitteln werden im letzten Unterkapitel ,,Technology* nachgereicht.

2.5.1 Das Klassik-Publikum

Musikhdren ist nach Fernsehen und Lesen die beliebteste Freizeitbeschéftigung
der Osterreicherlnnen. 55% der Bevolkerung héren (fast) tiglich Musik, immer-
hin 47% tun dies mehrmals pro Woche aufmerksam (vgl. Huber 2010: 9). ,,Only
television and reading play an even larger role in leisure time.” (Huber 2013: 17.
Hervorh. durch d. Verf.) Der quantitative Stellenwert der Rezeption von Musik
ist also zweifellos beachtlich. Wie sieht es aber mit der Bedeutung der klassi-
schen Musik aus? HUBER (2010) hat in einer umfangreichen Studie stilistische
Priferenzen der MusikkonsumentInnen in Osterreich untersucht. 10,0% der Be-
fragten haben angegeben, dass Klassik deren bevorzugter Stil sei. Weitere 1,9%
geben den Bereich Operette/Walzer, 1,3% Musical an. Auch diese beiden Genres
konnten mitunter durch ,klassisch® ausgebildete Séngerlnnen (zumindest teil-
weise) abgedeckt werden.
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%, 1.+ 2. %, nur 1.

Nennung Nennung
Volksmusik, volkstiimliche Musik 18,8 17,6
Rock abseits der Hitparaden 16,5 15,1
Oldies 14,2 10,2
Klassik 12,0 10,0
Pop, Hitparade 11,2 8,5
Jazz, Blues 5,9 42
Hiphop, Soul 5,1 4,0
Techno, House 3,7 2.9
Austro-Pop 3,4 2.4
Operette, Walzer 2,2 1,9
Musicals 2,1 1,3

Tab. 22: Stilistische Priferenzen der Osterreicherlnnen beim Musikhéren. Keine und sonstige Ant-
worten sind hier nicht angefiihrt! Quelle: Huber 2010: 23 f.

Der Anteil an Klassik-Liebhaberlnnen im Vergleich zu MusikkonsumentInnen
mit alternativen stilistischen Praferenzen bereitet also noch keinen Grund zur
Sorge. Auch die Bereitschaft der Klassik-Fans, ,,insgesamt relativ viel Geld fiir
Musik auszugeben* (Huber 2010: 49), kann als positives Signal fiir die musik-
wirtschaftlichen Player im klassischen Genre bewertet werden. Andere im Rah-
men einer deutschen Studie (vgl. Eckhardt et al. 2006: 274. Zit. nach: Gembris
2011. In: Trondle [Hg.] 2011b: 72) generierten Daten miissen aber aus Sicht der
klassischen Musik durchaus als besorgniserregend bewertet werden: Wihrend
von den ab 65-jdhrigen 44,0% als enges Besucherlnnenpotenzial fiir Konzert-
und Opernveranstaltungen klassifiziert werden konnen, sind das bei den unter
30-jdhrigen nur mehr 4,9%.

Wenn es um die ErschlieBung neuer Zielgruppen geht, so sind zwei
ideologisch kontextualisierte Konzepte zu beobachten: Kommerzialisierung und
Demokratisierung ,stellen konkurrierende Interpretationen der stirkeren Durch-
dringung der Mérkte durch unsere Kulturorganisationen, der Verbreiterung der
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Publika, der Orientierung an Kunden dar. Es sind Kampfbegriffe.“ (Koch 2014a:
348.) Diese Diskussion soll in der vorliegenden Arbeit zugunsten eines pragma-
tischen, lediglich an der Uberzeugung vom Wert der Kunst fiir den Menschen
getragenen Zugangs keine weitere Beriicksichtigung finden. Schlie8lich miissen
einander die Bekenntnisse zur Offnung der Kulturinstitutionen (Demokratie) und
zur adidquaten Nutzung/Adaptierung betriebswirtschaftlicher Techniken (Oko-
nomie) keinesfalls ausschlief3en.

2.5.2  Der Live-Sektor

Die Studie von HUBER (2010: 39 f.) zeigt, dass im Jahre 2008 55% der Osterrei-
cherlnnen sogar Musikveranstaltungen aus drei verschiedenen Stilfeldern be-
sucht haben. Live-Auffithrungen diirften also — ungeachtet der technologischen
Entwicklungen seit der Erfindung der Schallplatte — nach wie vor enorme Attrak-
tivitat aufweisen. Zwei Parameter haben enormen Einfluss auf die Bereitschaft,
klassische Konzerte oder Opernauffithrungen zu besuchen:

1. Wiéhrend iiber 40% der ab 50-jdhrigen klassische Konzerte besuchen, sinkt
dieser Wert auf unter 20% bei den bis 30-jahrigen (vgl. Huber 2010: 40).
Das Alter ist somit ein entscheidender Faktor bei der Entscheidung fiir oder
gegen Konzertangebote im Bereich der Klassik.

2. Auch das Bildungsniveau potenzieller Besucherlnnen steht in einem vitalen
Zusammenhang mit der Entscheidung fiir oder gegen bestimmte Musik-
veranstaltungen. Wiahrend lediglich etwas iiber 20% der Personen (nur) mit
Pflichtschulabschluss klassische Konzerte und Opernvorstellungen besu-
chen, steigt dieser Wert bei den Hochschulabsolventlnnen auf iiber 60%
(vgl. Huber 2010: 41).
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Diskothek oder Clubbing ' |

Rock- oder Pop-Konzert /

Musical

Blasmusikkonzert

Chorkonzert .
=l=bis 30 J.
Klassisches Konzert 30-391.
Volksmusikabend 40-49 J.
50-591.
Jazz-Konzert
=860 J. und &lter
Opernauffiihrung

Kunstmusik 20. Jh.

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

Abb. 8: Besuch unterschiedlicher Musikveranstaltungen nach Alter. Quelle: Huber 2010: 40.

Naiverweise konnte man annehmen, dass die Erhdhung der AkademikerInnen-
quote sowie die Steigerung der Lebenserwartung ohne weiteres Zutun eine stén-
dige Regeneration des Klassik-Publikums bewirken wiirde. Zwei Aspekte spre-
chen allerdings in aller Deutlichkeit gegen diesen Mechanismus:

1.

Langzeitstudien weisen darauf hin, dass die Affinitét zur klassischen Musik
nicht im Alter per se begriindet, sondern an bestimmte Alterskohorten ge-
bunden ist. ,,Das steigende Alter des Publikums in den Konzertsdlen und
Opernhdusern ist nicht darauf zuriickzufiihren, dass Erwachsene mit zuneh-
mendem Lebensalter eine Vorliebe fiir Klassische Musik entdecken (auch
wenn das hier [sic!] und da der Fall sein mag). Stattdessen handelt es sich
hauptsdchlich um einen Generationenkonflikt. (Gembris 2011. In: Trondle
[Hg.] 2011b: 66. Verweis auf: Hamann 2008.)

Die Kongruenz des individuellen (formalen) Bildungsniveaus mit der Préfe-
renz fiir klassische Musik ist — auch wenn sie derzeit empirisch nachzuwei-
sen ist — keinesfalls naturgegeben. ,,Wahrend sich bislang das Konzert- und
Opernpublikum vor allem von gebildeten Schichten konstituierte, scheint bei
den heute jungen Bildungstragern von morgen das Interesse an Konzert- und
Opernbesuchen erheblich abzubrockeln.” (Gembris 2011. In: Trondle [Hg.]
2011b: 72.)

131



Um

der Publikumserosion in den klassischen Genres entgegenzuwirken, werden

unterschiedliche Strategien diskutiert und erprobt. Hier sind wiederum zwei
unterschiedliche Stofrichtungen zu beobachten:

1.

Sowohl beim Audience Development als auch bei der Musik-/Theaterver-
mittlung geht es im Wesentlichen darum, traditionelle Formate durch pada-
gogische Mallnahmen (Musik-/Theatervermittlung) oder Marketingkonzepte
(Audience Development) zu flankieren (vgl. Trondle 2011a. In: Trondle
[Hg.] 2011b: 9). Der didaktische Bedarf wird etwa so begriindet: Musik von
asthetischem Rang und geschichtlicher Riickblicksweite sei ,,nicht nur fiir
Menschen mit zehn Semestern musikwissenschaftlichem Studium geschrie-
ben®. Dafiir brauche es ,,,Grenziiberschreitungen‘: wohlbedachte Ubergéinge
von der grenzenlosen Geistigkeit des Kunstwerks zum mehr oder weniger
begrenzten Verstehens-Horizont ihrer Horer.” (Banse/Schmidt-Banse 2011.
In: Trondle [Hg.] 2011: 268.)

Ausgehend von der Skepsis, ob die traditionellen Darbietungsformen noch
zeitgemal seien, setzt das Konzept der Auffiihrungskultur ,,weniger am Pu-
blikum als an den Ritualen, der Form und der Okonomie und des Konzerts
selbst an“ (Trondle 2011a. In: Trondle [Hg.] 2011b: 9.) Aus dieser Motiva-
tion heraus werden traditionelle durch neue Formate ersetzt. Die im Ver-
gleich zum traditionellen biirgerlichen Konzertritual lockere Atmosphére ist
wohl ein Kernstiick vieler aktueller Auspriagungen (vgl. u.a. Keuchel 2011.
In: Trondle [Hg.] 2011b: 90 f.). Als Beispiel sei die Yellow Lounge der
Deutschen Grammophon genannt.

REBSTOCK (2011) klassifiziert die unterschiedlichen Ansdtze, wie die Nutzung

von

Live-Veranstaltungen stimuliert wird bzw. werden kann. Er integriert in

seiner Darstellung sowohl kontextuale Aspekte (sieche oben, Pkt. 1) als auch
Entwicklungspotenziale der Auffithrungsformate selbst (siche oben, Pkt. 2):

1.
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,»Die weit verbreitetste und fiir das Musikleben folgenreichste Strategie (...)
besteht sicher in der Auratisierung der Musiker.“ (Rebstock 2011. In:
Trondle [Hg.] 2011b: 146. Hervorh. durch d. Verf.) REBSTOCK verweist so-
gar auf die Moglichkeit der Imageiibertragung, die beispielweise in einer
Kampagne der Séngerin Cecilia BARTOLI, deren Image mit jenem der (histo-
rischen) Séngerin Maria MALIBRAN verquickt wurde, beobachtet werden
kann. Die CD des Séngers Piotr BECZALA ,,Heart’s Delight — the Songs of
Richard Tauber* aus dem Jahre 2013 (vgl. Internet II: Deutsche Grammo-
phon/Beczala) weist aus Sicht des Verfassers auf den gleichen Marketingan-
satz hin.



2. Die Spiritualisierung ,,findet sich sehr viel seltener, es ist aber insofern in-
teressant, als hier die vermeintlichen Schwéchen der Konzertform radikali-
siert und zu seinen eigentlichen Stirken umfunktioniert werden. Nicht die
Zumutung, sondern der Genuss, ja die therapeutische Wirkung von Mono-
tasking und Monomedialitit werden herausgestellt: Ruhe finden in der Hek-
tik des Alltags, alles abwerfen und sich nur auf das Horen einlassen. (Reb-
stock 2011. In: Trondle [Hg.] 2011b: 147.)

3. ,,Auf ganz andere Art verdndert sich das Horen, wenn Musik im Konzert
visualisiert wird.” (Rebstock 2011. In: Trondle [Hg.] 2011b: 148.) REB-
STOCK nimmt hier v.a. auf filmische Visualisierung Bezug.

4. ,Die letzte der vier Strategien, die Performatisierung bzw. Theatralisierung
der Musik, bietet vielleicht die vielfiltigsten Moglichkeiten* (Rebstock
2011. In: Trondle [Hg.] 2011b: 149. Hervorh. durch d. Verft.).

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass keine Krise des Live-Sektors an
sich festzustellen ist. In Deutschland wurden bereits im Jahre 2011 auf Basis
empirischer Studien sogar hochst optimistische Prognosen getroffen: ,,Zum er-
sten Mal konnte der Riickgang der jéhrlichen Konzert- und Musiktheaterbesu-
cher in Deutschland gestoppt werden. Damit zeichnet sich eine Kehrtwende in
der 2005 konstatierten Entwicklung riickldufiger Zuschauerzahlen ab.“ (Internet
I: Deutsche Orchestervereinigung / Zentrum fiir Kulturforschung 2011: 2.) Sehr
wohl ist aber ein intensiver Diskurs liber die Weiterentwicklung der traditionel-
len Formate (z.B. des Konzerts) zu beobachten. Das vom Biirgertum des 19.
Jahrhunderts ausgeprigte und durch Stillsitzen und Zuhoren (Rebstock 2011. In:
Trondle [Hg.] 2011b: 143) gekennzeichnete Darbietungsformat wird nicht mehr
als Nonplusultra akzeptiert. Fiir die ausiibenden KiinstlerInnen (insbes. Sénge-
rInnen) konnten manche Umbriiche im Live-Sektor neue Herausforderungen auf
kiinstlerischer und/oder Marketingebene nach sich ziehen, sie konnten aber auch
selbst zu InitiatorInnen und (Mit-)GestalterInnen dieser Umbriiche werden.

2.5.3  Esschlieft sich der Kreis...

In der Literatur wird immer wieder auf den Zusammenhang zwischen aktivem
Musizieren und dem Interesse an Kunst hingewiesen: ,,So ist es vorteilhaft, junge
Menschen schon sehr frith mit Kunst und Kultur in Kontakt zu bringen (...),
denn: Unter den jungen Leuten, die schon im Vorschulalter mit Kunst in Bertih-
rung gekommen sind, findet sich heute ein beachtlicher Anteil von 45 Prozent,
die sehr stark bzw. stark kulturinteressiert sind. Je spiter eine Begegnung mit
Kunst und Kultur zustande kommt, umso geringer wird dieser Anteil, mit einer
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Ausnahme: Werden Jugendliche im Alter von 16 Jahren, die vorher noch keine
entsprechenden Beriihrungspunkte hatten, erstmals eigenstindig in der Freizeit
kiinstlerisch-kreativ, wichst ihr Interesse an kulturellen Angeboten.” (Keuchel
2011. In: Trondle [Hg.] 2011b: 94.)

Somit scheint die musische Bildung — unabhéngig davon, in welchen
Strukturen sich diese vollzieht — nicht nur ein Schliissel fiir die Heranbildung
professioneller Sangerlnnen (siche Unterkapitel ,,Education®), sondern auch fiir
die nachhaltige Entwicklung von vokalmusikalisch interessierten Publika (siehe
Unterkapitel ,,Market*) zu sein. Immerhin 90% (!) der dsterreichischen Gesamt-
bevolkerung schitzen das Singen in der Schule als wichtig ein (vgl. Huber 2010:
55). Dieser breite Konsens zeigt, dass die musische Bildung keineswegs nur ein
Anliegen einer kleinen Gruppe von Kulturschaffenden ist.

2.6 Technology — Technologie

Nachdem die Struktur des Klassik-Publikums sowie die Entwicklungen des
Live-Markts in diesem Genre skizziert wurden, soll abschlieBend die Dis-
tribution von Musik abseits von Live-Auffiihrungen analysiert werden. Natur-
gemal basieren all diese Distributionskanédle auf technischen Entwicklungen. In
der vorliegenden Arbeit soll allerdings weder die Beschaffenheit der technischen
Instrumentarien noch deren historische Entwicklung thematisiert werden. Viel-
mehr interessiert auch hier die Frage nach der aktuellen und (prognostizierten)
zukiinftigen Bedeutung dieser Technologien flir den Absatz klassischer Vokal-
musik. Insofern ist dieses Unterkapitel als Nachtrag zum vorigen Unterkapitel
,Market” zu begreifen.

TscHMUCK (2012) hat auf die Verquickung dsthetischer und techno-
logischer Entwicklungen in der Musikwirtschaft hingewiesen. Im 20./21. Jahr-
hundert seien drei Paradigmen zu beobachten, die wiederum durch drei struktu-
relle Briiche abgelost wurden bzw. werden:

1. Paradigma: ,,The era of music publishers lasting from the late nineteenth
century to the early 1920s (...), which was dominated by the production log-
ic of music publishers.” Struktureller Bruch: ,, The jazz revolution of the ear-
ly 1920s.”

2. Paradigma: ,,The broadcasting era lasting from the 1920s to the mid-1950s,
which was dominated by the action routines of large broadcasting networks
and nationalized radio in Europe.” Struktureller Bruch: ,,The Rock’n’Roll
revolution of the 1950s.”
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Paradigma: ,,The era of phonographic companies, which saw the perfection
of the production and distribution of phonograms. This era began with the
rise of Rock’n’Roll and has lasted until today.” Struktureller Bruch: ,,The
digital music revolution of the late 1990s.”

(Tschmuck 2012: 232. Hervorh. durch d. Verf.)

Diese Theorie bezieht sich auf technische und &sthetische Innovationen sowie
deren Verzahnung. Jenes Repertoire, das sich hinter dem Begriff der ,klassi-
schen Musik* verbirgt, stammt allerdings zu einem erheblichen Teil aus einer
Zeit, wo es iliberhaupt noch keine Distribution von Musik abseits von Live-
Auffiihrungen gegeben hat oder diesbeziigliche Bestrebungen noch in den Kin-
derschuhen gesteckt sind. Bei oberfldchlicher Betrachtung kénnte man also an-
nehmen, dass klassische Musik per se innovationsresistent sei und sich damit
aktuellen Entwicklungen entzdge. Dagegen sprechen allerdings drei Argumente,
die in der Praxis beobachtet werden konnen:

1.

Technologische Innovationen werden zwar mitunter in enger Verzahnung
mit neuen &sthetischen Stromungen vorangetrieben, diese Technologien
werden im Anschluss aber selbstverstindlich auch auf die Distrubution dlte-
rer Werke zibertragen. Schlie8lich wird von Streamingdiensten im Internet
nicht nur aktuelle Pop-, sondern auch klassische Musik angeboten.

Natiirlich ist auch im Bereich der klassischen Musik zu beobachten, dass
neue technische Moglichkeiten und dsthetischer Wandel Hand in Hand ge-
hen. Beispielsweise ist davon auszugehen, dass bei der Produktion eines
Opernfilms im Vergleich zur Auffiihrung in einem Opernhaus sowohl auf
auditiv-musikalischer als auch auf visuell-szenischer Ebene (zumindest teil-
weise) andere dsthetische Mittel eingesetzt werden.

Obwohl die individuelle Deutung von Kompositionen durch die Interpretin-
nen im geschichtlichen Kontext hochst unterschiedlich bewertet wurde (vgl.
u.a. Vortrag von Peter BLAHA am 22. 3. 2014. Zit. nach: Meyer-Wagner et
al. 2014: 46 f.), bleibt doch unbestritten, dass die Werke der Interpretation
durch ausiibende MusikerInnen, z.B. Séngerlnnen, bediirfen und damit im-
mer neue Gestalt annehmen. Asthetische Differenzierung bzw. Innovation
kann also auch dann stattfinden, wenn das gleiche Werk unter gleichen
Rahmenbedingungen zur gleichen Zeit von unterschiedlichen Interpretinnen
aufgefiihrt/eingespielt wird.
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2.6.1  Physische Ton- und Ton-/Bildtriger

Ein Blick auf die internationale Entwicklung des physischen Tontrigermarktes
seit dem Jahre 1990 zeigt, dass bis zur Jahrtausendwende ein enormes Wachstum
zu verzeichnen war. Seither ist allerdings ein stetiger Abwirtstrend in diesem
Segment zu beobachten, der zweifellos in erster Linie auf die Verbreiterung des
Angebotsspektrums im Internet zuriickzufiihren ist. Knapp vor dem Wendepunkt
der Entwicklung geht die File-sharing-Plattform Napster online, die allerdings

schon Ende 1999 wegen Urheberrechtsverletzungen verurteilt wird (vgl.
Tschmuck 2012: 183 £.).

16.000

14.000

12.000

10.000

8.000 -

6.000 -

Umsitze in Mio. US$

4.000

2.000

01 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
OVideo 172 118 157 213 231 220 236 324 508 377
OVinyl 181 93 80 62 65 72 84 69 60 60
sMC 3.730 3.250 3.415 3.214 3.251 2.540 2.095 1.656 1.514 1.110
@CDh 3.458 4.373 5.372 6.557 8.521 9.488 10.119 | 10.188 | 11.629 | 13.039

Abb. 9a: Internationale Entwicklung der Musikindustrie. Quelle: Recording Industry Association of
America 1990-1999. Zit. nach: Tschmuck 2012: 182.

136



Umsétze in Mio. US$

2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011 | 2012 | 2013 | 2014

@Digital 184 1.075 | 1.858 | 2.339 | 2.910 | 2.973 | 2.893 | 3.556 | 4.053 | 4.362 | 4.510
OVideo | 282 329 288 400 607 602 451 485 219 218 178 151 117 105 91
aVinyl 54 59 45 43 39 27 26 27 60 63 91 124 165 214 321
aMC 631 358 208 108 24 13 4 3 1 0 0 0

@cb 13.357 | 12.989 | 12.064 | 11.269 | 11.462 | 10.531 | 9.380 | 7.465 | 5475 | 4.277 | 3.392 | 3.104 | 2.489 | 2.126 | 1.858

Abb. 9b: Internationale Entwicklung der Musikindustrie. Quelle: Recording Industry Association of
America 2000-2010. Zit. nach: Tschmuck 2012: 182. Aktualisierung ab 2011 durch Tschmuck!

Trotz alledem ist das Volumen des physischen Ton- und Ton-/Bildtragermarktes
nach wie vor beachtlich — auch in Osterreich. Von den 150 Millionen Euro Um-
satz wurden im Jahre 2013 88 Millionen — also wesentlich mehr als die Hélfte —
mit physischen Produkten verdient (vgl. Internet I: IFPI Austria 2014: 6 f.).
»~Auch wenn immer mehr Musikfans die vielfdltigen Online-Musikangebote
nutzen, wurden 2013 auch mit physischen Tontrdgern Umsatzzuwéchse erzielt.
Auch die Musik-DVD entwickelt sich positiv und konnte im vergangenen Jahr
sogar ein Plus von 5% auf acht Millionen Euro Umsatz erzielen. Der Lowen-
anteil des Umsatzes (...) entféllt mit 77,5 Millionen Euro Umsatz nach wie vor
auf die CD, ein Minus von 10%* (Internet I: IFPI Austria 2014: 11. Hervorh.
durch d. Verf.). Kurioserweise wurde bei Vinyl-Schallplatten ein Umsatz-Plus —
immerhin in einem Ausmaf} von 25% (!) — erzielt. Das diirfte mit dem Status
dieses Tontriagertyps als Kultprodukt zusammenhingen. (Vgl. Internet I: IFPI
Austria 2014: 12.)

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass der Ton- und Ton-/ Bild-
tragermarkt nach wie vor ein beachtliches Volumen darstellt. Die Verkaufs-
zahlen weisen aber bei mittel- und langfristiger Betrachtung sowohl international
als auch in Osterreich nach unten. Die Bedeutung dieses Marktes diirfte also in
den néchsten Jahren weiter sinken.
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2.6.2  Musik in Radio und TV

Natiirlich werden Konzerte mit klassischer Vokalmusik und Opernauffithrungen
auch via Radio und Fernsehen ausgestrahlt. Eine besondere Stellung nimmt hier
der zum offentlich-rechtlichen Osterreichischen Rundfunk (ORF) gehdrende
Radiosender O/ ein. Im Jahre 2013 hat O1 immerhin eine Tagesreichweite von
9,2% erreicht (vgl. Internet II: Statistik Austria/Radio+TV). Innerhalb eines
Jahres wurden 175 Opern und Konzerte live sowie 48 Urauffithrungen iibertra-
gen (vgl. Internet I: Osterreichischer Rundfunk 2014: 12). Auch die ORF-Hor-
funkprogramme der Ldinder (also Radio Wien, Radio Niederdsterreich, usw.)
weisen teilweise eine beachtliche Anzahl an Sendungen auf, die der Rubrik Kul-
tur zugerechnet werden. Die in der Statistik gesondert ausgewiesenen Veranstal-
tungstipps sind zwar keine Musikprogramme im engeren Sinne (wie z.B. Kon-
zert- oder Operniibertragungen), stellen aber zweifellos eine veritable Hilfestel-
lung fiir den Live-Sektor dar. (Vgl. Internet II: Statistik Austria/ Radio+TV.)
Von allen Musikminuten des ORF-Horfunks zusammen sind 24,45% dem Be-
reich Klassik zuzuordnen (vgl. Internet I: Osterreichischer Rundfunk 2014: 12).

Ein Blick auf die Mitgliederstruktur des Verbandes Osterreichischer
Privatsender (VOP) zeigt, dass Radio Stephansdom der einzige auf klassische
Musik spezialisierte private Radiosender Osterreichs ist. Radio Stephansdom,
das einer kirchlichen Stiftung gehort, kann allerdings nur lokal im GroBraum
Wien empfangen werden. Reichweiten konnten zwar nicht recherchiert werden,
die statistische Bedeutung in Bezug auf das gesamte Bundesgebiet diirfte aber
marginal sein. (Vgl. Internet II: VOP.)

Die Analyse der Bedeutung der klassischen (Vokal-)Musik in Fernseh-
programmen orientiert sich an zwei Fragestellungen:

1. Welche Spartenkandle sind auf Kultur spezialisiert?
2.  Welche quantitative Bedeutung haben Kunst und Kultur in den Programmen
der Mischkandile?

Bei jenen TV-Kanilen, die in Osterreich einen Marktanteil von mindestens 1%
genieBen, ist nur ein expliziter Kultursender zu finden: 3sat mit 2% Marktanteil
(vgl. Internet II: Statistik Austria/Radio+TV). Auch an 3sat ist — neben &ffent-
lich-rechtlichen TV-Stationen Deutsch-lands und der Schweiz — der ORF betei-
ligt (vgl. Internet II: 3sat). Seit dem Jahre 2011 steht mit ORF II] noch ein zwei-
ter, auf ,Kultur und Information” spezialisierter Sender zur Verfligung (vgl.
Internet II: ORF III), dessen Reichweite allerdings nicht recherchiert werden
konnte. Das Angebot an Kultursendern ist somit stark offentlich-rechtlich ge-
prigt. ORF eins und ORF 2 sind mit einem Marktanteil von insgesamt 34% wohl
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die fiir Osterreich bedeutendsten Mischsender. Die der Kategorie Kultur/Religi-
on zuzuordnenden Inhalte haben im Jahre 2013 5,4% der Sendezeit beansprucht,
die fiir die klassische Vokalmusik relevanten Unterkategorien Theater und E-
Musik fiillen gemeinsam nur 0,7% der Sendezeit. (Vgl. Internet 1I: Statistik Au-
stria/Radio+TV.) Diese Zahlen zeigen, dass sogar im Programm eines Mischka-
nals, der einem Offentlichen Bildungs- bzw. Kulturauftrag unterliegt, der Sparte
Kultur mitunter nur eine marginale Rolle zukommt.

Die Internet-Auftritte der Radio- und TV-Stationen, insbes. die auf die-
sen Plattformen installierten Podcast-Dienste (,,Sendungen zum Nachhoren®),
weisen bereits ins ndchste Unterkapitel ,,Musik im Internet” und stellen ein Bei-
spiel fiir Cross-media-Ansétze dar.

2.6.3  Musik im Internet

Bei legalen Online-Musikangeboten ist grundsitzlich zwischen zwei Typen zu
unterscheiden:

1. Konsumentlnnen nutzen die Moglichkeit zum Download einzelner Musikti-
tel oder ganzer Alben auf private Datentriager, z.B. auf die Festplatte des
privaten Computers. Damit stehen die Aufnahmen dem/der MusikfreundIn
dauerhaft fiir die private Nutzung zur Verfiigung. Dieses Verkaufskonzept
ist an jenes der Tontrager angelehnt. Der einzige Unterschied besteht darin,
dass kein physischer Tontrdger, also kein materielles Gut, sondern lediglich
ein digitaler Datensatz, evtl. in Verbindung mit dem Recht eines erneuten
Downloads des gleichen Titels ver- bzw. gekauft wird.

2. Konsumentlnnen buchen Abos bei Streaming-Diensten wie z.B. Spotify. Sie
konnen stindig auf die gesamte Datenbank des jeweiligen Dienstes zugrei-
fen, ein Download auf einen eigenen Datentréger ist demzufolge nicht erfor-
derlich. Vielmehr ,stromt* (,,streamt) die Musik direkt via Internet vom
Server des Anbieters auf das Endgerit des Kunden bzw. der Kundin.

Die Zahlen der letzten Jahre zeigen, dass der dsterreichische Online-Musikmarkt

kontinuierlich wichst. Seit 2005 lag die jahrliche Wachstumsrate dieses Seg-
ments manchmal sogar iiber 30%. (Vgl. Internet I: IFPI Austria: 10.)
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Umsatz in Verdnderung
Millionen €

2005 6,7 -
2006 8,8 +31%
2007 10 +14%
2008 11,4 +14%
2009 15,8 +38%
2010 21,2 +34%
2011 24 +14%
2012 26,5 +10%
2013 31 +17%

Tab. 23: Entwicklung des Online-Musikmarktes in Osterreich. Quelle: Internet I: IFPI Austria: 10.

Bei genauerer Betrachtung der aktuellen Zahlen zeigt sich aber, dass von 2012
bis 2013 zwar bei Album-Downloads (noch) eine Steigerung um 2,5% erzielt
werden konnte, die Einzeltitel-Downloads aber sogar um 9% zuriickgegangen
sind. Der aktuelle Wachstumsmotor der gesamten Branche ist das Streaming, das
eine Wachstumsrate von 330% (!) aufweist. (Vgl. Internet I: IFPI Austria: 10.) In
Schweden — dem ,,Musterland* des Streamings — ist der Anteil an Streaming-
NutzerInnen mit 47% bereits um ein Vielfaches hoher als jener der Download-
NutzerInnen mit 7% (vgl. Internet I: IFPI Austria: 15).

Die hohen Zuwachsraten im Online-Geschéft haben dazu gefiihrt, dass
der Abwirtstrend des gesamten Osterreichischen Musikmarktes bereits fast ge-
stoppt werden konnte. Wahrend die Branche von 2011 bis 2012 noch um 6%
geschrumpft ist, konnte dieses Minus im Folgejahr — allen Gratisangeboten zum
Trotz — auf 2% reduziert werden (vgl. Internet I: IFPI Austria: 9). Trotz der dy-
namischen Entwicklungen im Online-Segment weisen die Unternehmen dieser
Branche auf eine Problematik hin, die selbstverstdndlich auch schmélernde Wir-
kung auf die Einkommenssituation von Séngerlnnen entfaltet: ,,.Die Digitali-
sierung ermdglicht eine davor nie da gewesene Vielfalt an Angeboten, die von
Musikfans einfach, bequem, kostengiinstig und rund um die Uhr genutzt werden
konnen. Im Vergleich zu 2004 ist die Anzahl der legalen Online-Shops von drei
auf 40 im Jahr 2013 und die Anzahl der angebotenen Titel von 0,5 Millionen auf
25 Millionen gestiegen. Durch die vielen neuen attraktiven Angebote ist es zwar
gelungen, nicht autorisierte Plattformen einigermafien in den Griff zu bekom-
men, dennoch bleibt der Schutz geistigen Eigentums eine wichtige Grundvoraus-
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setzung flir eine funktionierende Kreativwirtschaft. Denn immer noch sind mit
hohem finanziellen Aufwand produzierte Inhalte binnen kiirzester Zeit und ohne
jede Einwilligung auf den verschiedensten Internet-Plattformen verfiigbar.*
(Internet I: IFPI Austria: 13. Hervorh. durch d. Verf.)

Das Geschiftsmodell der Musik-Streaming-Abos ist so gestaltet, dass
die Kiinstlerlnnen (z.B. Singerlnnen) am erzielten Gesamtvolumen des
Streaming-Anbieters beteiligt werden. Diese Honorierung erfolgt allerdings nicht
pauschal, sondern orientiert sich am Erfolg bei den Userlnnen. ,,Dabei kommt es
auch in der offentlichen Diskussion zu Missverstindnissen beziiglich der zu
erzielenden Einnahmemoglichkeiten, weil oftmals Cent-Betrdge pro Stream mit
einem Euro beim Song-Download verglichen werden und daraus die Schluss-
folgerung gezogen wird, mit Streaming sei kaum etwas zu verdienen. An die
Stelle einer einmaligen Bezahlung treten jedoch Mehrfacherlése, die bei jedem
Anhoren eines Tracks aufs Neue eingespielt werden.” (Internet I: IFPI Austria:
16. Hervorh. durch d. Verf.)

Auf die Moglichkeiten des internetgestiitzen Vetriebs von physischen
Ton- bzw. Ton-/Bildtrdgern (Online-Shops), aber auch von Opern- bzw. Kon-
zertkarten (Online-Ticketing) soll hier lediglich hingewiesen werden. Diese
Fragestellungen wiren zwar — zumindest in weitestem Sinne — auch dem The-
menkomplex ,,Technology* bzw. ,,Musik im Internet zuzuordnen, eine ndhere
Diskussion wiirde allerdings den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen und
zu weit vom eigentlichen Thema, den Anforderungen des SingerInnenberufs,
weg flihren.

2.6.4  Live-Oper im Kino

,Im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks konstatiert
Benjamin den Verlust einer Qualitdt, die er mit dem beriihmt gewordenen Be-
griff Aura bezeichnet. (...) Benjamin sieht eine Form der Kunstwahrnehmung
bedroht, in der das Kunstwerk als etwas Heiliges und Einzigartiges im Mittel-
punkt steht. Damit stimmt er in den Chor der Pessimisten ein: Technische Re-
produzierbarkeit totet die Kunst; miihelose Verfligbarkeit zerstort das Erlebnis;
Perfektionierung der Mittel macht den Zweck zunichte, fiir den die Mittel da
sind. (...) Aura ist ein Hauch des Singuldren. Sie entstromt physischen, zeitli-
chen und personellen Indikatoren der Einzigartigkeit. Aber es muss noch etwas
hinzukommen: die Teilnahme an einem o6ffentlichen Ereignis.” (Schulze 2011.
Mit Verweis auf: Benjamin 2007 [zuerst erschienen 1936]. In: Trondle [Hg.]
2011b: 50.)
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Dieser auf BENJAMIN (2007, zuerst erschienen 1936) rekurrierende Befund von
ScHULZ (2011) definiert zwei Ingredienzien vollendeter Kunstwahrnehmung:
Einzigartigkeit und Offentlichkeit. Paradoxerweise liegt aber der Mehrwert vieler
technischer Werkzeuge in der Uberwindung genau dieser beiden Positionen:

1. Musik kann nicht nur einmal zu einem bestimmten Zeitpunkt, sondern im-
mer wieder rezipiert werden. Musikhoren ist somit zeitlich unabhdngig.

2.  Musik kann auch alleine bzw. im privaten Umfeld konsumiert werden. Mu-
sikhoren ist somit ortlich unabhdngig.

Auf eine jlingere Entwicklung soll hier hingewiesen werden, die diesen Gegen-
satz erstmals auflést: Live-Ubertragungen von Opernvorstellungen im Kino (vgl.
u.a. Internet II: Cineplexx/Opera). Ubertragungen aus New York und Salzburg
zogen innerhalb eines Jahres ,,360.000 Menschen in ihren Bann. Sie alle waren
bereit, sich zum Zeitpunkt der Auffithrung an einem 6ffentlichen Platz einzufin-
den, wo die Auffithrung iibertragen wurde. Es war nicht der Originalschauplatz,
dennoch wurde das Ereignis auf diese Weise zu einem unverwechselbaren und
unwiederholbaren offentlichen Ereignis.“ (Schulze 2011. In: Trondle [Hg.]
2011b: 51.)

Derzeit ist das Modell, Auffiihrungen gleichzeitig an mehreren Orten
offentlich zu inszenieren, eher Produktionen international renommierter Hauser
und Starbesetzungen vorbehalten. Vielleicht weitet sich dieser Ansatz zukiinftig
aber auch auf (vokal-)musikalische Nischen aus.
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