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Cooperation and competition
in the Viennese theatre scene

with special consideration of the Wiener Festwochen

An explorative study
Abstract

This paper investigates the Viennese theatre scene as a part of
Austria’s Cultural Industries. On the one hand, the aim of this
explorative study is to find out which types of cooperation between
theatres occur and to analyse the underlying reasons and motives for
cooperation. On the other hand the field-actors’ perception of
competition between theatres in the scene is investigated. The
findings show that social networks (social capital) are regarded as
very important for success and survival in the theatre scene.
Competition comprises four different aspects and occurs as
competition for financial supplements, competition for placement on
the “market”, competition for ideas, including the fear of idea-theft,
as well as competition for the Wiener Festwochen. However, the
theatre scene seems to be more strongly guided by trust and
cooperation than by competition.
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1  Einleitung

Den Creative Industries (ClI) kommt in der jlngeren Vergangenheit von
sozialwissenschaftlicher Seite vermehrte Aufmerksamkeit zu. Mit dem ,Ersten
Osterreichischen Kreativwirtschaftsbericht, herausgegeben von der Wirtschaftskammer
Osterreich, lag 2003 auch erstmals eine umfassendere Publikation zur kreativen Branche in
Osterreich vor. Ein Jahr spéter wurde ein Bericht des WIFO ver6ffentlicht, der speziell auf
das 6konomische Potenzial der CI in Wien einging. Creative Industries kénnen definiert
werden als eine ,,Zusammenfassung von sehr heterogenen Wirtschaftszweigen, bei denen
Kreativitat ein wesentlicher Input fur die Erstellung der Produkte und Dienstleistungen ist.”
(WIFO 2004: 15). Die wissenschaftliche Literatur und diese beiden Studien bieten einen
grundlegenden Uberblick (ber die gesamte Branche, gehen jedoch nicht auf einzelne
Sektoren im Detail ein. An dieser Stelle setzt unser Bericht an, indem die Wiener
Theaterlandschaft als wichtige und traditionsreiche Branche herausgegriffen, und unter den
Aspekten Zusammenarbeit und Konkurrenz einer fundierten Analyse unterzogen wird. Dabei
handelt es sich um eine explorative Studie, die das Feld der Wiener Theater in Bezug auf
diese beiden Punkte erschlielt, und deren Ergebnisse und Anschlussfragestellungen als
Ausgangspunkt fiir vertiefende Studien wie z. B. umfassende soziale Netzwerkanalysen etc.

dienen sollen.

Das von uns gewahlte Forschungsthema kann als strategisch wichtig und wissenschaftlich
relevant beurteilt werden, weil die Analyse der Kooperationsbeziehungen eine
Voraussetzung fiir weitere Beziehungs- und Netzwerkanalysen mit z. B. anderen
Osterreichischen St&dten ermdglicht, in denen die Theater als Teil der CI ein starkes

O0konomisches Gewicht haben.

Die Heterogenitat der Struktur der Theaterlandschaft Wiens bedingt unterschiedliche
(Ausgangs-)Positionen der Theater am Markt. Aus diesem Grund ist die Auseinandersetzung
mit dem Thema Zusammenarbeit im Bereich der Kultur sehr wichtig. Gerade fir kleinere
Theater kann dieser Aspekt im Hinblick auf ihre Konkurrenzfahigkeit von Bedeutung sein.
Die Untersuchung eines Fallbeispiels — der Wiener Festwochen — verleiht der Arbeit einen
praktischen Bezug und eine Bereicherung durch die Sicht von szeneinternen Akteuren.




Aus unseren Forschungsergebnissen kann ein gemeinsamer Nutzen gezogen werden. Die
erarbeiteten Erkenntnisse unserer Studie scheinen fur die Praxis verwertbar zu sein, da die
jeweiligen Akteure damit die Chance erhalten, ihre Kooperationsbeziehungen bei Bedarf zu
verbessern und dadurch die zukiinftige Zusammenarbeit zu verstarken. Dies konnte, bei
Berlcksichtigung der jeweiligen Erfolgsfaktoren und  Wettbewerbsvorteile  der

Zusammenarbeit, eine positive Rickkoppelung auf die eigene Wirtschaftsleistung bewirken.

Fur den Zweck der vorliegenden Forschungsarbeit beschranken wir den Begriff ,, Theater
auf Sprech-, Musik- und Tanztheater. Dies beinhaltet z. B. Drama, Ballett, Puppen- und
Kasperltheater, Schattentheater, sowie Oper. Das ,Kabarett“ als eigene Form des
Sprechtheaters soll jedoch, auf Grund der starken Unterschiede zu den restlichen

Theaterformen, von der Betrachtung ausgeschlossen werden.

Der Bericht gliedert sich in funf Teile. Kapitel 2 legt das genaue Erkenntnisinteresse der
Arbeit dar. Darauf aufbauend werden in Kapitel 3 die angewendeten Methoden und die
Vorgehensweise bei der Auswertung erldutert. Kapitel 4 beinhaltet Rechercheergebnisse in
Bezug auf die historische Entwicklung der Wiener Theaterlandschaft. Diese dienen als
Hintergrundwissen und als Vergleichsbasis fur die untersuchten Aspekte der Gegenwart. Im
funften Kapitel werden die Ergebnisse der durchgefiihrten Befragung dargestellt, woraus im
letzten Kapitel ein Restimee im Hinblick auf die Forschungsfragen gezogen wird.

2 Erkenntnisinteresse der Forschungsarbeit

Das Ubergeordnete Ziel unserer Forschungsarbeit ist, die Wiener Theaterlandschaft entlang
zweier Aspekte - Zusammenarbeit und Konkurrenzdenken - zu analysieren. Dies soll sowohl

allgemein, als auch am speziellen Beispiel der Wiener Festwochen erfolgen.

Folgende Fragestellungen (ber die Theater Wiens sind flir unsere Forschungsarbeit

grundlegend:

e \Welche Formen der Zusammenarbeit sind in der Wiener Theaterlandschaft tiblich, und
warum? Welche Anreize fir Zusammenarbeit gibt es fur szeneinterne Akteure? Wie wird

Zusammenarbeit in der Praxis abgewickelt?




e Gibt es Konkurrenzdenken zwischen den Theatern, warum, und wie aufert sich dieses?

Um das Forschungsthema praxisnahe bearbeiten zu kénnen, haben wir diese beiden Aspekte
auch anhand der Wiener Festwochen untersucht. Hierbei handelt es sich um eine temporare
Zusammenarbeit in der Wiener Theaterlandschaft, bei der Theater relativ unterschiedlicher
GroRe und Marktposition wahrend einer festgelegten Zeitperiode in ein Netzwerk
eingebunden sind. Besondere Aufmerksamkeit wird bei der Untersuchung des Fallbeispiels
den unterschiedlichen Formen der Zusammenarbeit, der Art von Beziehung zwischen den
beteiligten Theatern und der Wiener Festwochen GmbH, sowie dem Ablauf einer solchen
Zusammenarbeit in der Praxis gewidmet. In diesem Zusammenhang sollen verschiedene

Fragen beantwortet werden:

e Welche materiellen, personellen und informationellen Austauschbeziehungen herrschen
zwischen den beteiligten Theatern?

e Existiert ein hierarchisches Verhaltnis zwischen den beteiligten Theatern, oder sind die
Akteure bei ihren Entscheidungen im Falle einer Zusammenarbeit gleichberechtigt?

e Gibt es eine Zusammenarbeit bei der Vermarktung, beispielsweise Uber gemeinsame
Vertriebsschienen und Marketingaktivitaten (z. B. DVD- und Audio-Handel)?

e Gibt es Koordinierung auf dem Absatzmarkt und falls ja, bis zu welchem Umfang erfolgt
sie? Nach welchen Regeln werden Aufzeichnungen von einzelnen Vorfiihrungen
zugeteilt (ORF)?

e Gibt es Konkurrenzdenken zwischen den Theatern in Wien, um die Wiener Festwochen

als Veranstaltungsort beherbergen zu dirfen?

Das folgende Kapitel erldutert die Methodik, mit der die relevanten Daten fir die

Beantwortung dieser Fragen bzw. des zentralen Forschungsthemas erhoben wurden.




3  Methodische Vorgehensweise

Um ein Verstandnis fur die Wiener Theaterlandschaft, deren Struktur und die darin
ablaufenden Prozesse zu entwickeln, stand am Beginn eine intensive Auseinandersetzung mit
der vorhandenen Literatur. Im Besonderen beschaftigten wir uns mit der Zeit ab 1945. Dieser
Zeitpunkt wurde gewahlt, da nach dem Zweiten Weltkrieg entscheidende Entwicklungen fr
die heutige Wiener Theaterlandschaft ihren Anfang nahmen (wie z. B. das Aufkommen einer
Reihe von Kleinblhnen, sowie Freier Gruppen), die fur die in Wien typische Struktur von

Klein-, Mittel-, und GroRbuhnen ausschlaggebend waren.

3.1 Durchfiihrung qualitativer Interviews

Durch eine Befragung von szeneinternen Akteuren, die sich an verschiedenen Positionen
innerhalb des relevanten Feldes befinden, konnte ein Einblick in die Handlungsstrategien und
maoglichen Konflikte gewonnen werden. Der Kontakt mit den Interviewpartnerinnen wurde
schriftlich per E-Mail aufgenommen, um deren Einverstandnis fir eine Interviewteilnahme
einzuholen. Dabei stellte sich das Forschungsteam kurz vor und erklarte das Ziel der
Forschungsarbeit.

Es wurden zwei personliche Leitfadeninterviews in Form von Einzel- bzw.
Paarbefragungen durchgefiihrt. Um unterschiedliche Perspektiven vergleichen zu kénnen,
wurden die Interviewpartnerinnen aus dem Bereich der GroR3- und Mittelbiihnen (Burgtheater
und Schauspielhaus) ausgewahlt. Diese Theater arbeiten regelméllig mit der Wiener
Festwochen GmbH zusammen. Fur beide Interviews wurde derselbe Leitfaden verwendet,
um die Vergleichsmdglichkeit zu wahren, die das Leitfadeninterview im Gegensatz zu
anderen qualitativen Erhebungsinstrumenten bietet. Trotzdem bleibt bei dieser Interviewform

fiir den oder die Interviewende/n ein Spielraum bei der Gestaltung des Gesprachs.

Da bei dieser Studie Formen der Zusammenarbeit zwischen Wiener Theatern und der Wiener
Festwochen GmbH im Mittelpunkt stehen, war es wissenschaftlich sinnvoll, ausschlieRlich

Personen der Theaterbetriebe zu befragen, die im Rahmen ihrer Berufstatigkeit strategische




Entscheidungen Uber Zusammenarbeit (oder Nicht-Zusammenarbeit) treffen, bzw. eine

leitende Funktion inne haben. Die Dauer der Interviews lag bei 45 bis 60 Minuten.

Weiters wurde eine Gruppendiskussion mit Vertretern aus der Szene der Klein- bzw.
Mittelbuhnen durchgefiihrt, was die Themen Zusammenarbeit und Konkurrenz um den
Blickwinkel einer kleineren Bilhne erweiterte. Dieses Interview wurde schriftlich
mitdokumentiert und bei der Auswertung mit den Ergebnissen der Leitfadeninterviews

zusammengefuhrt.

Ein geplantes und bereits vorbereitetes Interview mit dem Kaufméannischen Leiter der Wiener
Festwochen GmbH, die als Vertragspartner der teilnehmenden Theater und als
koordinierende Organisation eine besondere Rolle einnimmt, kam aufgrund von zeitlichen

Restriktionen bzw. Terminproblemen seitens der Wiener Festwochen GmbH nicht zustande.

3.2 Auswertung der Interviews

Die Transkripte der beiden durchgefiihrten und aufgezeichneten Leitfadeninterviews wurden
in ithrer Gesamtheit ungekirzt als Ausgangsmaterial fir die Auswertung verwendet. Diese
erfolgte - zun&chst fiir jedes Interview einzeln - entlang des im Folgenden beschriebenen
dreistufigen Auswertungskonzeptes nach Mayring (Mayring 2003: 39ff, 58-99), welches eine

zusammenfassende, explizierende und strukturierende Inhaltsanalyse vorsieht.

Bei der zusammenfassenden Inhaltsanalyse wird der Ausgangstext auf eine Kurzversion
reduziert, welche die wichtigsten Inhalte wiedergeben soll. Als gedankliche Werkzeuge
werden hier Paraphrasierung, Generalisierung und Reduktion angewandt. Ausschmiickungen
werden weggelassen, konkrete Beispiele verallgemeinert und inhaltlich &hnliche Textstellen
zusammengefasst. Als Ergebnis erhdlt man eine Ubersichtliche Zusammenfassung der

Inhalte, die als gute Ausgangsbasis fur die weitere Bearbeitung dient.

Die anschlieBende explizierende Inhaltsanalyse soll helfen, unklare Textbestdnde durch das
Heranziehen zusatzlicher Materialien (z. B. Informationen Uber den Befragten) und
Hintergrundwissens verstandlich zu machen. Das Interview soll mit Hilfe des aus der

Recherchearbeit gewonnenen Wissens analysiert werden.
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In der abschlieBenden strukturierenden Inhaltsanalyse wird das gekirzte Textmaterial
mittels Kategorienschema in eine sinnvolle Reihenfolge gebracht und unter die theoretischen
Fragestellungen geordnet. Die Kategorienbildung erfolgte in unserem Fall im Zuge einer
zyklischen Bearbeitung des Ausgangstextes, welcher in mehreren Schritten auf latente
Kategorien reduziert wurde. Die daraus entstehende, thematische Ubersicht, kann im
Anschluss sofort mit jener des anderen Interviews verglichen werden. Aus den moéglichen
Arten der Strukturierung - inhaltlich, typisierend oder skalierend — haben wir uns fur die
inhaltliche Strukturierung entschieden. Diese erschien uns in Hinblick auf unsere
Fragestellungen am sinnvollsten. (vgl. Bortz/Déring 2002: 332f, vgl. Mayring 2003: 39f und
58-99)

Nach diesen drei Schritten konnten die aufbereiteten Inhalte der einzelnen Interviews
miteinander verglichen und Ergebnisse herausgearbeitet werden. Es wurden Unterschiede
bzw. Gemeinsamkeiten ausfindig gemacht und gemeinsame, allgemein zu formulierende
Aussagen erarbeitet. Von besonderem Interesse waren in unserem Fall beispielsweise die
Unterschiede zwischen den Antworten eines groRen Theaters (Burgtheater) im Gegensatz zu
denen eines vergleichsweise Kleineren (Schauspielhaus). Im Sinne einer induktiv
qualitativen Methodik erfolgte die Interpretation des Analysematerials in Abstimmung mit
den Forschungsfragen und unter Berlicksichtigung des Interviewleitfadens. Der Fokus bezog
sich dabei speziell auf die Analyse unterschiedlich verzweigter Strukturen der
Zusammenarbeit, sowie auf die Praxis derselben im Rahmen der Wiener Festwochen und

dartiber hinaus.

Die von uns schriftlich festgehaltene Gruppendiskussion wurde, da kein vollstdndiges
wortwortliches Transkript vorlag, nicht der oben erlauterten Inhaltsanalyse nach Mayring
unterzogen. Die besprochenen Inhalte wurden jedoch ebenfalls nach den vorhandenen
Kategorien geordnet und in die Ergebnisse der Leitfadeninterviews integriert. Da das
befragte Theater nicht in Zusammenarbeit mit den Wiener Festwochen steht, ging es um die
allgemeine Situation von Zusammenarbeit und Konkurrenz unter Wiener Theatern und im

Besonderen auch um das Thema 6ffentliche Fordergelder.
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4  Die Wiener Theaterlandschaft im Uberblick

4.1 Die Entwicklung und Struktur der Wiener Theaterlandschaft

,,Theater in Wien war zu allen Zeiten eine das Lebensprofil der Menschen mitgestaltende
und deshalb allzeit als notwendig empfundene, von allen Schichten getragene und geliebte Kunst.*
(Keil-Budischowsky 1983: 360)

Die Darstellende Kunst nimmt in Wien seit jeher einen bedeutenden Stellenwert ein. Bereits
seit dem Barockzeitalter (17. Jhdt.) galt Wien als wichtige Theaterstadt im deutschen
Sprachraum bzw. als europdische Kulturmetropole, und blieb es, aufgrund der Kontinuitét
seiner Bemuhungen um die Darstellende Kunst, bis zum heutigen Tag. Auch der Zweite
Weltkrieg konnte dies nicht erschiittern.! Mit zaher Energie wurden schon bald danach alle
Hebel in Bewegung gesetzt, um das Wiener Theaterleben wieder aufblihen zu lassen. (vgl.
Pflaum/Pablée 1964: 13)

Nachdem manchen Theatern (z. B. Staatsoper, Burgtheater) insbesondere in den letzten
Phasen des Krieges groRer Schaden zugefiigt worden war, konnten einige Theater (z. B. das
Akademietheater’ und die Volksoper, welche den Krieg unbeschadigt tiberstanden hatten)
bereits acht Monate nach der verordneten SchlieBung Ende April/Mai 1945 sukzessive

wieder erdffnet werden. Obwohl die Situation fir die dsterreichischen Theater nach dem

! Der Zweite Weltkrieg sollte auch fiir die Wiener Theater zu einem einschneidenden Wendepunkt in ihrer
Geschichte werden. Im Zuge des ,,Totalen Kriegseinsatzes* hatte der Reichsminister fir VVolksaufklarung und
Propaganda Joseph Goebbels im Sommer/Herbst 1944 die SchlieSung beinahe aller Unterhaltungseinrichtungen
in Osterreich und Deutschland angeordnet. Dazu zéhlten neben einem GroRteil der Zeitungen auch alle Theater,
ebenso wie Kabaretts, Zirkusse, Schauspielschulen, Varietés, Kunstmuseen, sowie Orchester. Nur die neun
Rundfunkorchester und der Film blieben verschont - sie waren fur den NS-Propagandabetrieb weiterhin von
grolRer Wichtigkeit. Bis dato waren die nun verbotenen Bereiche ebenfalls fiir die Unterstiitzung politischer
Bestrebungen und zur Propagierung des NS-Regimes wertgeschatzt und wenig eingeschrankt worden, um einen
Eindruck von Normalitat zu bewahren. Die nun veranlasste SchlieBung stellte jedoch einen tiefen Einschnitt in

das damalige Kultur- und Presseleben dar.
(vgl. http://kriegsende.ard.de/pages_std_1ib/0,3275,01D1127714,00.html, 21.03.2006, vgl. Burgtheater GmbH
Unternehmenskonzept: 6)

? Das Theater der Akademie fir Musik und Darstellende Kunst (kurz: Akademietheater) wurde in den Jahren
1911 bis 1913 erbaut, und stellt seit 8. September 1922 die zweite Spielstatte des Burgtheaters dar. Nach
langjahriger Intervention der Burgschauspieler, die sich eine zweite, intimere Spielstatte gewunscht hatten, war
es Max Paulsen schliellich gelungen, das Akademietheater als Kammerspielbiihne dem Burgtheater
anzugliedern. (vgl. http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/burgtheater/spielstaetten/287.php,
22.03.2006)

-12 -



Zweiten Weltkrieg fast ausweglos schien, den Menschen in den Stadten flr das tagliche
Leben das Notigste fehlte, und die Streitkrafte der Alliierten als Besatzungstruppen im Land
verblieben, begann das Theaterleben allméahlich wieder Formen anzunehmen. Am 12. April
1945 war das Burgtheater aus unerklarter Ursache ausgebrannt, doch schon drei Wochen
spater nahm es im Ronacher seine Tatigkeit auf. Und bereits einen Tag spater, am 1. Mai
1945, nahm das Staatsopernensemble in der VVolksoper am Wéhringer Giirtel den Betrieb
wieder auf. Auch im Theater in der Josefstadt und im Volkstheater konnte schon sehr bald
wieder gespielt werden. (vgl. Yates 1996: 228, vgl. Keil-Budischowsky 1983: 248ff,

vgl. http://www.wiener-staatsoper.at/Content.Node2/home/haus/arch_aussen_stopphp.php,
21.03.20086,

vgl. http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/burgtheater/spielstaetten/287.php,
22.03.2006)

Bei der Wiederaufnahme des Theaterlebens 1945 sorgte man sich zunéchst, ob es gelingen
waurde, die spezifischen Wiener Traditionen erfolgreich wieder aufleben zu lassen, und damit
eine Kontinuitadt herzustellen, die durch die Jahre des Nazi-Regimes nur unterbrochen
worden war. Im Allgemeinen reflektierten die Wiener Theater ihre nationalen Traditionen
durch eine verstarkte Konzentration auf Produktionen von Grillparzer, Raimund, und vor
allem Nestroy — spezifische Klassiker des Osterreichischen Theaters. Die nationale,
kulturelle Identitdt musste in einem jahrelangen Prozess wiederhergestellt werden. (vgl.
Yates 1996: 229ff)

Nach Kriegsende gab es viele Theaterneugriindungen — auch in Wohngegenden der Vorstadt
(auBerhalb der Innenstadt). Griinde daflr waren das noch nicht ausgebaute Verkehrsnetz und
die anhaltende Unsicherheit auf den Straen wéhrend der Nacht. Das Theater musste zu den
Menschen kommen. Einige Grindungen erfolgten aus finanziellen Motiven in Form von
Spekulationen. In diesem Fall wollte man die zeitweilige Konjunktur ausnttzen. Viele dieser
neuen Theater waren Misserfolge und wurden bald wieder geschlossen. Meist waren die
Spielplane nicht durchdacht, anspruchslos und die Theater ohne jegliches Profil. (vgl.
Lederer 1986: 40) Hinzu kam, dass rdumliche N&he zu anderen Theatern ebenfalls zum
Scheitern eines Theaters fihren kann. Dadurch entstand, vor allem in Zusammenhang mit zu
wenig Profil und daraus resultierender fehlender Positionierung in der Theaterlandschatft,

eine nicht zu bewaltigende Konkurrenz. Allerdings konnten sich einige Kleinbiihnen im
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Laufe der Jahre etablieren und existieren heute noch (u. a. Theater der Courage, Experiment

am Liechtenwerd, Tribine).

Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung entstand eine fir Wien typische breit gefacherte
Theaterlandschaft, welche nun in groben Ziigen beschrieben werden soll. Zu einem Teil wird
die Wiener Theaterlandschaft nachhaltig von jenen Biihnen bestimmt, die im vergangenen
Jahrhundert den Ruf der Stadt als Theaterstadt gepragt haben. Dazu zahlen hauptsachlich die
vier Bundestheater (Staatsoper, Volksoper, Burgtheater und Akademietheater), flr die der
Bund kulturpolitische Verantwortung trdgt und die sich vorrangig der Pflege und
Weiterentwicklung der Musiktheater- und Theaterliteratur widmen. Sie verstehen sich als
représentative  Repertoiretheater.  (vgl.  Leitbild zur  Wiener  Theaterreform,
http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/rtf/leitbild-theaterreform.rtf, 29.05.2006) ,,§8 1. Die

Wiener Staatsoper, die Wiener Volksoper, das Burg- und das Akademietheater sind die
reprasentativen Bilihnen der Republik Osterreich und spielen eine wesentliche Rolle
innerhalb des Osterreichischen Kulturlebens. Diese Fuhrungsrolle resultiert aus der
Verfolgung ihres kulturpolitischen Auftrages geman § 2. (vgl.
Bundestheaterorganisationsgesetz BThOG und Anderung des Bundesfinanzgesetzes 1998,
http://www.bundestheater-holding.at/Content.Node2/holding/54.php, 01.06.2006) Auf ihren
kulturpolitischen Auftrag soll im Kapitel 5.2.2 ndher eingegangen werden.

Die Geschichte der heutigen Bundestheater-Holding reicht bis in die Zeit der K & K-
Monarchie zuriick. Damals unterstanden die sogenannten Hoftheater — wozu das
Hofburgtheater und die Hofoper z&hlten — einem vom Kaiser ernannten Generalintendanten.
Nach dem Zerfall der Monarchie wurden sie als Nationaltheater definiert, deren Verwaltung
und grundsétzliche finanzielle Verantwortlichkeit fir ihre Erhaltung von der jungen Republik
Osterreich ibernommen worden war. Entscheidungstrager hinsichtlich Repertoirebildung,
Vertragsaushandlungen oder Neuinszenierungen war die Bundestheaterbehérde. (vgl.
http://www.bundestheater-holding.at/Content.Node2/holding/60.php,  21.03.2006)  Nach

unterschiedlichen Reformschritten, wurden die Bundestheater im September 1999 aus dem

Bundeshaushalt ausgegliedert und sind seitdem als Verband von finf eigenstandigen GmbHs
(Burgtheater GmbH, Wiener Staatsoper GmbH, Volksoper Wien GmbH und Theaterservice
GmbH - unter Fuhrung der Bundestheater-Holding GmbH) organisiert, welche nicht nur

kiinstlerisch, sondern auch wirtschaftlich selbstandig sind. (vgl. http://www.bundestheater-
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holding.at/Content.Node2/holding/60.php, 21.03.2006) Der Kaufmannische Leiter des
Burgtheaters schatzt die heute vorliegende Struktur als positiv und im Grof3en und Ganzen

als ,,vernlnftig” und ,,richtig organisiert” ein. Insbesondere halt er sie nun fur flexibler und in
Bezug auf die Form der Organisation und die Kostenstruktur transparenter. (vgl.
Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 20)

Neben den renommierten Hausern des Bundes existiert in Wien ein weiteres, reichhaltiges
Theaterangebot, das fir einen lebendigen, stadtischen Kulturbetrieb sorgt. Hier sind
einerseits die groRen internationalen Festivals (Wiener Festwochen, ImPuls Tanz),
andererseits die in den Vereinigten Bilhnen Wiens zusammengefassten Musical-Buhnen - das
Raimundtheater und das Ronacher — sowie das Theater an der Wien® zu nennen. Wichtige
Bestandteile der Wiener Theaterlandschaft sind auRerdem das Volkstheater Wien, sowie das
Theater in der Josefstadt. Das Theater der Jugend bietet Kindern und Jugendlichen Uber ein
Abonnementsystem asthetisch und padagogisch anspruchsvolle Theaterauffihrungen. (vgl.
Leitbild zur Wiener Theaterreform, http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/rtf/leitbild-
theaterreform.rtf, 29.05.2006)

Daneben existiert eine vielfaltige Struktur aus Klein- bzw. Mittelbihnen und etwa 150 Freien
Theater- und Tanzgruppen. Die in den 50er und 60er Jahren gegriindeten kleinen Theater,
aber auch die in den 70er und 80er Jahren in Wien entstandenen Mittelbiihnen formulierten
mit jeweils neuen Inhalten und Texten (die teilweise auch die fur die Osterreichische
Theaterszene neue Theaterliteratur aus den USA und Frankreich verarbeiteten bzw.
wiedergaben) Alternativentwirfe zu den etablierten Buihnen. (vgl. Leitbild zur Wiener
Theaterreform, http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/rtf/leitbild-theaterreform.rtf,

29.05.2006) Dieser Schritt bildete einen nicht zu unterschétzenden Faktor in der Entwicklung
des Wiener Theaterlebens von 1945 bis heute. Diese kleinen Theater wurden in der Regel mit
geringen finanziellen Mitteln, dafur aber mit umso mehr Phantasie, persénlichem Einsatz und
Idealismus von Gruppen junger Schauspieler eingerichtet. Zumeist ohne Aussicht auf ein
Engagement an einer groflen Buhne und unzufrieden mit dem als zu konventionell
betrachteten Spielplan der subventionierten Theater, ergriffen sie die Initiative, um sich ein

eigenes Forum zu schaffen. VVorlaufer hatte es in Wien schon in den 30er Jahren gegeben, als

% Dieses widmet sich ab 2006 nun nicht mehr dem Musical, sondern sowohl dem klassischen, als auch
zeitgendssischem Musiktheater.
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— in einer Zeit der allgemeinen Theaterkrisen und wirtschaftlichen Depression — der Eine
oder Andere ein winziges Theater fur maximal 49 Zuschauer erdffnete.* (vgl. Keil-
Budischowsky 1983: 249) Die Bedeutung dieser Biihnen liegt u. a. darin, dass viele heute
prominente Schauspieler und Regisseure der Nachkriegsgeneration in Kleinblihnen ihre
ersten Erfahrungen sammelten. Die wichtige Funktion dieser Klein- und Mittelblhnen ist es,
heute wie damals, die Theaterlandschaft aufzulockern, aktuelle Themen und unbekannte
Autoren aufzugreifen, jungen Schauspielern eine Chance zu bieten, zeitgendssisches,
kritisches, ungewohnliches Theater zu spielen — und dies bei gar keinen bis geringen
Forderungen. Zur finanziellen Aufbesserung werden oft Kabarettprogramme ins Repertoire

genommen. (vgl. Darin/Seidl 1988: 7)

Eine Grenze zwischen Klein- und Mittelbihnen ist schwer zu ziehen, da viele
Kleinbihnen im Laufe der Zeit wachsen und sich verandern, sodass sie in Folge statistisch
gesehen zu den Mittelbihnen zéhlen. Auch im Kunst- und Kulturbericht der Stadt Wien
(2004) wird darauf hingewiesen, dass in den spéteren 70er Jahren manche der ehemaligen
Kleinbihnendirektoren grolere Hauser bezogen haben und rund um Hans Gratzer, Conny
Hannes Meyer, Dieter Haspel — dessen Ensemble Theater 1982 zur Mittelbihne wurde (vgl.

http://www.events.at/ensembletheater/detail.html?cc_detailpage=full, 26. 06. 2006) - und

spater Georg Mittendrein/Reinhard Auer eine MittelbtGhnenszenerie entstanden ist, die den
in ihrer Tradition verharrenden GroRRbihnen durch eine gegenwartsbezogenere Dramaturgie
erfolgreich Konkurrenz machte.

(vgl. http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/kunstbericht2004a.pdf, 26. 06. 2006)

Eine eindeutige Zuordnung der einzelnen Theater zu den jeweiligen Kategorien Grol3-,
Mittel- und Kleinbihnen gestaltet sich mangels einer elaborierten Klassifikation generell
schwierig. Im Statistischen Jahrbuch Osterreichs 2006 werden die Theater nach
Bundestheatern®, GroR- und Mittelbiihnen® und Stadt- und Landestheater’ eingeteilt (vgl.
http://www.statistik.at/jahrbuch _2005/pdf/k06.pdf, April 2006). Die Kleinbuhnen werden

allerdings ausgespart, ebenso wie Informationen, nach welchen Kriterien diese Zuteilung

* Fiir Bilhnen mit einem Fassungsvermdgen ab 50 Besuchern ist eine eigene Theaterkonzession erforderlich.
(vgl. http://www.wien.gv.at/ma36/veranstaltungswesen/anmelden-oder-konzession.htm, 26.06.2006)
> Staatsoper, Volksoper, Burgtheater, Akademietheater.
® Theater in der Josefstadt, VVolkstheater, Theater der Jugend, Vereinigte Bilhnen Wiens.
" Burgenlandische Kulturzentren, Stadttheater Klagenfurt, Stadttheater Baden, Theater St. Pélten, Landestheater
Linz, Salzburger Landestheater, Vereinigte Buhnen Graz, Tiroler Landestheater, Theater fir VVorarlberg.
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erfolgt. Eine detaillierte Klassifikation fehlt auch in weiteren Studien. Im Kunstbericht des
Bundeskanzleramtes (2004) wird nur zwischen Grofieren Buhnen und Kleinbiihnen, Freien
Gruppen und einzelnen Theaterschaffenden auf Grundlage der Forderungssummen
unterschieden. Im Kunst- und Kulturbericht der Stadt Wien (2004) findet sich dagegen nur

die Unterscheidung zwischen Biihnen und Freien Gruppen.

Laut Kaufmannischem Leiter bzw. einer Mitarbeiterin im Controlling des Burgtheaters
(26.04.2006, Transkript: 14f) kann eine Zuteilung entweder nach der Anzahl der
Mitarbeiter eines Theaters oder dem Fassungsvermdgen des Hauses vorgenommen
werden. Nach diesem Vorschlag kann man bei bis zu 20 Mitarbeiterlnnen von einer
Kleinbuhne, bei bis zu 50 besché&ftigten Personen von einer Mittelbiihne und dartber hinaus
von einer GroRbiihne sprechen. Uber die entsprechenden Zuteilungskriterien in Bezug auf
das Fassungsvermdgen haben wir keine Angaben erhalten. Zwecks genauerer Information
wandten wir uns per E-Mail an einen Experten der Statistik Austria, mit der Bitte, uns
mitzuteilen, nach welchen Kriterien in ihren Studien diese Zuteilung vorgenommen wird.
Statistik Austria unterscheidet in ihren eigenen Erhebungen systematisch zwischen 1)
Biihnen mit standigem (Berufs-)Ensemble, 2) Veranstaltern (ohne eigenes Ensemble) und 3)
Amateurtheatern, wobei sich diese wiederum nach solchen mit festem Spielort und Theatern
ohne Haus differenzieren. Abgesehen davon, hélt der Experte das Fassungsvermdgen und die
Besucherzahlen fir sinnvolle Kriterien zur Aufgliederung in GroB-, Mittel- und
Kleinblhnen, beziehungsweise in groRere und kleinere Theater. Nach dessen Aussage wird
die Zuordnung in der Praxis ublicherweise von pragmatischen Uberlegungen, vor allem der

Verfluigbarkeit der Daten fur langere Zeitreihen, geleitet.

Die seit den 80er Jahren sprunghaft angestiegene Zahl der Freien Gruppen trug zur weiteren
Entfaltung der Ausdrucksmoglichkeiten in der Darstellenden Kunst bei. Als Freie Gruppen
wurden jene Theaterschaffenden bezeichnet, die kein eigenes Haus betreiben, und diese
Tatigkeit oft auch nicht als Hauptberuf ausiiben. Meist haben Freie Theatergruppen nur eine
lose Organisation. Das Freie Theater entwickelte — nach den damaligen Begriffen einer
Alternativkultur — eine grundlegende, dsthetische und politische Opposition zu den
etablierten Theaterhdusern. In den 90er Jahren haben Freie zeitgendssische Musiktheater-
und Tanzgruppen die Dominanz textorientierter Formen im Bereich der Darstellenden Kunst

durchbrochen. Auch der einen oder anderen Freien Gruppe (Theater m.b.H., Theater zum
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Furchten) gelang es Mittelbiihne zu werden, und damit auch tber héhere Finanzierungsmittel
verfiigen zu kdnnen. Solche Entwicklungen sind jedoch Einzelerscheinungen.

(vgl. Leitbild zur Wiener Theaterreform: http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/rtf/leitbild-
theaterreform.rtf, 29.05.2006;

vgl. http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/kunstbericht2004a.pdf, 26.06.2006)

Diese heute bestehende, umfangreiche Theaterlandschaft Wiens kann, allgemein betrachtet,
sowohl auf produktionstechnische Veranderungen und wirtschaftliche Zwange, aber auch auf
asthetische bzw. Kkinstlerische Neuorientierungen seitens der Theaterschaffenden und
veranderte Sehgewohnheiten, vor allem der jlingeren Theaterinteressierten, zuriickgefuhrt
werden. Als dynamischer, kreativer Produktionszweig ist auch die Darstellende Kunst
kontinuierlich im Wandel begriffen.

(vgl. http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/kunstbericht2004a.pdf, 26.06.2006)

4.2 Die Wiener Festwochen

Das in diesem Forschungsprojekt untersuchte Beispiel einer temporéren Zusammenarbeit in
Wien sind die Wiener Festwochen. Sie finden alljghrlich in der Zeit von Mai bis Juni (finf
bis sechs Wochen) an unterschiedlichen Spielstatten statt. Es handelt sich dabei um ein
Kulturfestival, das verschiedene kulturelle Veranstaltungen (Musik-, Tanz- und
Sprechtheater, Konzerte und Ausstellungen) mit unterschiedlichen Themenschwerpunkten in
sich vereinigt. Inhaltlich ist dieses Festival einerseits auf die kinstlerische
Auseinandersetzung mit anderen Landern und Kulturen, andererseits auf die Zusammenarbeit

innerhalb der Kunst- und Kulturszene der Stadt Wien ausgerichtet.

Als die Wiener Festwochen am 26. Mai 1951 zum ersten Mal er6ffnet wurden, sollte dies als
eine ,,lebensbejahende* Antwort auf den Zweiten Weltkrieg verstanden werden. Mit ihrer
Grindung wollte man beweisen, dass die vom Krieg gezeichnete und von den Alliierten noch
besetzte Stadt durchaus in der Lage sei, sich ihren Ruf als Welthauptstadt der Kultur wieder
zu erobern. Bis zur Wiederer6ffnung des Theaters an der Wien hatte das Festival keine
eigene Festspielblihne, sondern gastierte in verschiedenen Hausern in der ganzen Stadt. Am
28. Mai 1962 wurde das Theater an der Wien den Wiener Festwochen als Spielort vom

amtierenden Bundesprasidenten Adolf Scharf Gibergeben. 1965 stellte der damalige Intendant
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Ulrich Baumgartner die Wiener Festwochen erstmalig unter ein Motto, das die Auswahl der
gezeigten Produktionen und Gastspiele charakterisieren sollte. Auch heute stehen die Wiener
Festwochen noch jeweils unter einem bestimmten Motto, was jedoch nicht bedeutet, dass alle
Auffihrungen damit in Zusammenhang stehen missen. (vgl. Lang 1976: 111ff, vgl.
http://www.theater-wien.at/das_neueopernhaus/geschichte/1955/, 24.04.2006)

Die Wiener Festwochen stellen ein wichtiges Element der Wiener Theaterlandschaft dar und
genieRen aufgrund ihrer Gastspiele bzw. Koproduktionen mit dem Ausland internationale
Beachtung und ein gutes Image. Durch ihre Vielfalt ist es den Wiener Festwochen gelungen,
sich in der europdischen Festival-Landschaft ein unverwechselbares Profil zu schaffen.
Weiters bieten sie auch wéhrend der Saison weniger beachteten Werken und Themen (wie
z. B. experimentellem bzw. alternativem Theater) die Moglichkeit eines breiteren Publikums.
Sie sind eines der wenigen Festivals mit einer sehr breiten Programmpalette, die von
konventionellem Theater bis zur Avantgarde reicht. Beteiligt sind an der Zusammenarbeit
nicht nur die groRen Bundestheater, sondern auch Tanz- und Kindertheater, sowie weitere
Kulturbereiche auRerhalb des Theaters. (vgl. Awecker 2001: 149ff) Durch die dazugehorigen
Bezirksfestwochen wird die gesamte Stadt Wien mit einbezogen, was die Wiener
Festwochen zu einem besonderen Ereignis der Stadt macht. Ihr Ziel ist es, Menschen und
Kultur zueinander zu bringen, indem die Spielorte (teilweise 6ffentliche Platze, Lokale, Sale
in Bezirksvorstehungen und Kulturzentren) im Grunde ,,vor die Hausture* gebracht werden.
Neben Musik und Theater, wird vor allem Tanz, Kabarett, Artistik und Kinderprogramm
geboten, das thematisch zum Programm der Wiener Festwochen passt. (vgl.
http://www.wien.gv.at/vix/vtx-rk-xlink?SEITE=020060511017, 24.04.2006)

Die Wiener Festwochen eignen sich als Fallbeispiel nicht nur aus oben genannten
Besonderheiten sehr gut, sondern vor allem auch, weil ihre Planung und Durchfiihrung eine
intensive und gut organisierte Zusammenarbeit zwischen den verschiedenen daran beteiligten
Bihnen und der Wiener Festwochen GmbH voraussetzt. (vgl. Lang 1976: 111ff) Diese soll in

unserem Forschungsbericht nédher untersucht werden.
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5 Ergebnispréasentation

Die Marktform (Monopol, Oligopol, vollkommener Wettbewerb: ,,Polypol*) bestimmt das
Ausmal’ des Wettbewerbs. Nach einer von uns durchgefuihrten Recherche der Anzahl aller
Theater in Wien kann man aufgrund der uberschaubaren Zahl und der unterschiedlichen
Krafteverhaltnisse auf oligopole Strukturen im Feld der Wiener Theater schlieBen, wodurch
sich die Frage nach Formen von (strategischer)  Zusammenarbeit und
Konkurrenzverhaltnissen ergibt. Oligopole Strukturen weisen zwei besondere Merkmale auf.
Erstens ist die Anzahl der Marktteilnehmerinnen gerade noch gering genug, dass jede/-r
einen Einfluss auf den Preis nehmen kann. Daraus ergibt sich zweitens, dass strategisches
Handeln  mdglich  (Handlungsstrategien ~ werden in  Abhangigkeit von den
Handlungsstrategien der Mitbewerberlnnen entwickelt) und relevant wird (vgl. Varian 2003:
473).

Ehe unsere Forschungsergebnisse im Folgenden prasentiert werden, soll noch einmal explizit
deklariert werden, auf welche Aspekte wir uns bei den Befragungen vorrangig konzentriert

haben, um die im Kapitel 2 erlauterten Kernfragestellungen zu beantworten.

1. Wie schatzen die Befragten verschiedene Aspekte der Zusammenarbeit
(Erscheinungsformen, Motive, Erfolgskriterien) bzw. Konkurrenz (AuRerungsformen)
zwischen Wiener Theatern allgemein, sowie speziell wéhrend den Wiener Festwochen

ein, und was sind ihre personlichen Erfahrungen?

2. Wie funktioniert die Praxis der Zusammenarbeit (Anbahnung, Vertrags- bzw.
Hierarchieverhaltnis, Arbeitsteilung, Austauschbeziehungen) allgemein, sowie im
Speziellen wahrend der Wiener Festwochen, bzw. welche Handlungsstrategien werden
hierbei von den Akteuren verfolgt? Gibt es bestimmte Schlisselpersonen, die in diesem
Beziehungsgeflecht eine wesentliche Rolle spielen? Welchen Stellenwert haben in
diesem Zusammenhang private und offentliche Fordergelder, und wie funktioniert die

Praxis der Verteilung und Akquirierung?
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5.1 Zusammenarbeit

5.1.1 Bedeutung und Erscheinungsformen von Zusammenarbeit

Nach Einschatzung unserer Interviewpartnerinnen kann man grundséatzlich vier Formen der

Zusammenarbeit in der Wiener Theaterlandschaft unterscheiden. Sie sollen im Folgenden aus

der

Sicht eines einzelnen Theaters verdeutlicht werden. An die Stelle eines

»vertragspartners” kann sowohl ein anderes Theater, als auch eine Organisation, wie z. B.

die Wiener Festwochen, treten.

Hausvermietung: Das Theater stellt einem Vertragspartner lediglich eine Raumlichkeit
zur Verflgung. Die Initiative geht hierbei vom Vertragspartner aus, der dort gerne ein
Theaterstick auffiihren mdchte oder eine sonstige kulturelle Veranstaltung plant. Das
Theater Gbernimmt bloB die Vermittlung des Raumes, alles Weitere hat der

Vertragspartner zu organisieren.

Kooperation: Das Theater Ubernimmt zusatzlich zur Vermittlung bzw. Vermietung eines
Raumes auch etwaige Dienstleistungen (wie z. B. die Verteilung oder Aussendung von
Flugblattern, Newslettern etc.) und scheint mit seinem Namen, u. a. im Programm,

offiziell auf.

Koproduktion: Ein Theaterstiick wird von Beginn an gemeinsam entwickelt und
produziert. Dies bedeutet, dass sowohl von Seiten des Theaters, als auch von Seiten des
Koproduktionspartners, Geld in die Entwicklung und Umsetzung eines Stuickes investiert
wird. Der Koproduktionspartner wird hierbei bereits in die Ideenfindung mit einbezogen.
Unter gemeinsamer Produktion ist in vielen Fallen allerdings nicht zu verstehen, dass die
Sticke in der Praxis tatsachlich unter gemeinschaftlicher, kinstlerischer Leitung
produziert werden. Oft besteht die Leistung des Koproduktionspartners lediglich in
finanzieller Mitbeteiligung. Der Begriff ,,Koproduktion* impliziert auch, dass sowohl der
Name des beteiligten Theaters, als auch der des Koproduktionspartners nach auf3en, z. B.

im Programm, gemeinsam aufscheinen.
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Gastspiel: Das Theater wird vom Vertragspartner (zumeist einem anderen Theater)
eingeladen, mit seinem Ensemble an einer anderen Spielstatte im In- oder Ausland
aufzutreten. Die Initiative geht hier vom Vertragspartner aus, das eingeladene Theater hat
dabei nicht viel zu organisieren. Das Gastspiel kann in gewisser Weise als Gegenstuick
zur Hausvermietung angesehen werden. Beim Gastspiel ist man auf der Suche nach
einem geeigneten Ensemble, bei der Hausvermietung jedoch auf der Suche nach einer

geeigneten Raumlichkeit.

Umgelegt auf das Beispiel der Wiener Festwochen haben oben beschriebene

Erscheinungsformen von Zusammenarbeit folgende Bedeutung:

Klassische Hausvermietung: Die Wiener Festwochen suchen einen Veranstaltungsraum
bzw. eine passende Raumlichkeit fiir die Auffihrung ihrer eigenen Stiicke und mieten
sich in einem speziellen Theater ein. Die Initiative geht hier von den Wiener Festwochen
aus. Das Theater selbst Ubernimmt nur die Vermittlung und wird von den Wiener
Festwochen flr die Hausvermietung bezahlt. Diese lbernehmen den zur Verfligung
gestellten Raum und kiimmern sich um alle weiteren Schritte der Organisation, z. B. auch

um das Ensemble.

Kooperation: Kooperieren die Wiener Festwochen mit einem einzelnen Theater,
bedeutet dies fiir das Theater mehr als nur Vermittlung, da es im Programm der Wiener
Festwochen aufscheint und sie auch bewirbt. Es kommt allerdings zu keiner
gemeinsamen Produktion. Es handelt sich daher um eine Zwischenstufe zur reinen
Hausvermietung und zur Koproduktion. Meist Gbernimmt das Theater fur die Wiener
Festwochen GmbH gegen Entgelt vorrangig Dienstleistungen (wie Vermittlung und
Vermietung, aber zusatzlich z. B. auch Verteilung und Aussendung von Flugblattern und

Newslettern etc.).

Koproduktion: Wenn die Wiener Festwochen mit Theatern zusammenarbeiten, handelt
es sich in den meisten Fallen um Koproduktionen. Ein Stiick wird vom jeweiligen
Theater, von Anfang an gemeinsam mit den Wiener Festwochen entwickelt und
produziert (meist im Sinne von mitfinanziert). Es entsteht aus einer gemeinsamen ldee

heraus zwischen der Wiener Festwochen GmbH und dem Theater. Organisiert und
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inszeniert wird das Stiick im GrofRen und Ganzen vom Theater selbst, d. h. ausgewahlt
und engagiert werden die Regisseurlnnen, Schauspielerinnen, Bihnen- und
Kostumbildnerinnen bzw. —designerinnen, sowie Technikerinnen fur den Buhnenauf-
und -abbau von Verantwortlichen des Theaters. Die Auffihrungen finden letztlich
ebenfalls dort statt. Ein entscheidender Faktor fir diese Art der Zusammenarbeit ist, dass
das jeweilige Theater von Beginn der Produktionsentwicklung an mit den Wiener
Festwochen zusammenarbeitet. Diese sind also in jedem Fall auch bereits in die
Ideenfindung und —entwicklung eingebunden. Die Initiative zur Koproduktion kann von
beiden Seiten ausgehen. Handelt es sich bei dem ausgewéhlten oder bereits im Vorhinein
feststehenden Regisseur um Luc Bondy, so hat dessen Rolle als Regisseur und Intendant
der Wiener Festwochen - diese Personenidentitdt sozusagen - auch enorme
Auswirkungen auf die Inszenierung des Theaterstuckes. In einem solchen Fall ist der
Einfluss der Wiener Festwochen GmbH auf das kiinstlerische Ergebnis weit groier, als
normalerweise. Wird ein koproduziertes Stiick auch an anderen Spielstédtten aufgefiihrt
(z. B. im Zuge einer Hausvermietung, Kooperation oder eines Gastspieles), hat dies zur
Folge, dass der Name des einzelnen Theaters auch in die weitere Offentlichkeit

transportiert wird und dessen Druck steigt, sein Image zu verteidigen bzw. zu bewahren.

Gastspiel: Wie bereits oben erwahnt, wird hier die Schauspieltruppe eines Theaters
eingeladen, an einer anderen Spielstéatte im In- oder Ausland zu spielen. Die Initiative
zum Gastspiel geht vom einladenden Theater aus. In Bezug auf die Wiener Festwochen
kommt es vor, dass Koproduktion und Gastspiel miteinander kombiniert werden. Ein
Beispiel hierfur wére die Koproduktion zwischen der Wiener Festwochen GmbH und
dem Schauspielhaus im Jahr 2006. Hierzu wurde das Ensemble eines siidafrikanischen
Theaters ins Schauspielhaus eingeladen (Gastspiel). Die Initiative dafir, dieses Gastspiel
mit der Wiener Festwochen GmbH zu koproduzieren, ging vom Schauspielhaus aus. In
diesem Fall bezahlen sowohl die Wiener Festwochen GmbH, als auch das Schauspielhaus
dafiir, dass diese Schauspieltruppe nach Wien kommt und spielt. Dies beinhaltet die
Kosten fur die Auffihrungsrechte, Vergltung fir den Aufenthalt, die Flige, usw. Die
Beziehung zum Theater in Suhdafrika entspricht lediglich einem Gastspiel. (vgl.
Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 15)
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Die Bedeutung dieser Formen von Zusammenarbeit in Bezug auf die Wiener Festwochen

wurde bei den von uns befragten Blihnen in folgender Weise eingeschétzt:

e Burgtheater: Das Burgtheater hat in der Regel jéhrlich eine Koproduktion mit den
Wiener Festwochen. Manchmal kommen auch Hausvermietungen zustande, wobei die
Initiative allerdings nie vom Burgtheater selbst ausgeht, sondern immer von den Wiener
Festwochen. Die Zusammenarbeit des Burgtheaters mit den Wiener Festwochen hat zwar
bereits Uber Jahrzehnte hinweg stattgefunden, doch intensiviert hat sich diese Beziehung
erst seit 1999, als Klaus Bachler die kinstlerische Leitung des Burgtheaters ibernommen
hat. Seither findet regelméaRig jedes Jahr zumindest eine Koproduktion statt. Dies hat es

zuvor nicht in dieser RegelmaRigkeit und Intensitat gegeben.

e Schauspielhaus: Da dieses Theater viele verschiedene Formen von Theater (z. B.
Puppen-, Tanz- und Musiktheater) bietet und klassisches Sprechtheater nur in geringem
Ausmal betreibt, steht es im Grunde eigentlich zu keinem anderen Theater in direkter
Konkurrenz. Seine Position erlaubt es somit, dass es sich ohne weiteres mit anderen
Theatern oder Institutionen zusammen tut. Diese Mdglichkeit wird auch oft und gerne
genutzt. Kooperationen fuhren hierbei haufig zu Koproduktionen. Das Schauspielhaus
arbeitet mit den Wiener Festwochen seit vier Jahren sowohl in Kooperation, als auch in
Koproduktion zusammen. Neben den Wiener Festwochen kooperiert das Schauspielhaus

beispielsweise auch regelmaRig mit dem ImPulsTanz.

Im Allgemeinen wird Zusammenarbeit sowohl fur Grof3-, als auch fur Klein- und
Mittelbuhnen in Wien als wichtige Sache angesehen. Wie bereits angemerkt, sind die oben
aufgezahlten Formen von Zusammenarbeit nicht nur in ihrer reinen Form zwischen den
Wiener Festwochen und einem einzelnen Theater moglich, sondern kommen auch haufig in
Mischformen vor, wobei zusétzlich auch ein zweites Theater an der Zusammenarbeit
beteiligt sein kann. Zusammenarbeit, die blof} zwischen Theatern besteht — ohne
Hinzuschaltung einer Institution wie der Wiener Festwochen GmbH -, tritt oft in Form von
Hausvermietungen, Kooperationen, Gastspielen oder materiellen Austauschbeziehungen auf.
Unsere Einschatzung ist, dass Koproduktionen zwischen groReren Theatern in Wien eher
selten zustande kommen. Bei kleineren Bilhnen kommen aus finanziellen Griinden viele

Produktionen erst dadurch zustande. Laut den Befragten der Gruppendiskussion sind Formen
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der Zusammenarbeit fir die Mittelblihnen aber nicht immer leicht durchzufihren, bzw.
kontinuierlich aufrechtzuerhalten. Versuche der Zusammenarbeit gibt es zwar immer wieder,
jedoch scheitern manche von ihnen aus finanziellen Grinden oder aufgrund von
Organisationsproblemen. Vor allem bei den Schauspielerinnen herrscht hohe Mobilitét

zwischen den Mittelbihnen. (vgl. Gruppendiskussion, 01.06.2006)

Dartiber hinaus gibt es in der Wiener Theaterlandschaft auch fix organisierte
Zusammenarbeit, die sich in Form einer gemeinsamen rechtlichen Situation dufRert. Ein
Beispiel in Wien sind hierfiir die Bundestheater. Obwohl es sich um eigenstandige GmbHs
handelt, bestehen zwischen ihnen fest geregelte Austauschbeziehungen. Um diese Form der
Zusammenarbeit néher zu erldutern, soll im Folgenden kurz auf die Struktur und Aufgaben

der Bundestheater-Holding GmbH eingegangen werden.

Die Bundestheater-Holding GmbH verwaltet ein jahrliches Budget von rund 210 Millionen
Euro und beschéftigt insgesamt rund 2.500 Mitarbeiterlnnen. In nachstehender Abbildung
wird ihre Struktur dargestellt:

Republik Osterreich

zu 100 %
A

Bundestheater-Holding GmbH |—  Publikumsforum

je zu 100 %

¥ v

Burgtheater GmbH Theaterservice GmbH

zu51 %

A 4

Wr. Staatsoper GmbH ie zu 16,3 % 21 100 %
ARGE - Ballett der Wr.
Staatsoper und VVolksoper y
Volksoper Wien GmbH ART FOR ART-Kreativ
Werkstéatten GmbH

Quelle: http://www.bundestheater-holding.at/Content.Node2/holding/55.php, 21.04.2006

Das Burgtheater, die Wiener Staatsoper, sowie die VVolksoper Wien wurden als kinstlerisch
autonome und wirtschaftlich eigenverantwortliche Gesellschaften mit beschrankter Haftung

errichtet. Die  Theaterservicer GmbH  vereint sowohl die Kostim- und
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Dekorationswerkstatten, als auch den Kartenvertrieb, die Gebaudeverwaltung und die EDV

in einer Gesellschaft.

Die Bundestheater-Holding GmbH dient als Kontroll- und Aufsichtsorgan, und hat neben der
strategischen  Fuhrung der  Tochtergesellschaften  (wozu insbhesondere auch
Controllingfunktionen gehoren) auch fiir deren finanzielle Absicherung Sorge zu tragen.
Diese bildet die Voraussetzung fir die Erflllung ihres kulturpolitischen Grundauftrages,
welcher im Kapitel 5.2.2 genauer beschrieben wird. Des Weiteren gehdren die Verhandlung
und der Abschluss von Kollektivvertragen flr die Konzernbetriebe zu ihren wichtigsten
Hauptkompetenzen. Zudem nimmt die Bundestheater-Holding GmbH als Konzernspitze
auch Verwaltungsaufgaben, Bauangelegenheiten oder juristische Beratung wahr. Den
Tochtergesellschaften werden in  Rechts-, Steuer-, Budget- und Finanzfragen
Serviceleistungen angeboten. All dies sind wichtige Aufgaben, die den Biihnen u. a. deshalb
abgenommen werden, um ihnen die Freiheit zu gewéhrleisten, sich auf ihre Funktion als
Kunstvermittler ~ konzentrieren zu kdnnen. (vgl. http://www.bundestheater-
holding.at/Content.Node2/holding/54.php, 01.06.2006)

5.1.2 Motive fUr eine Zusammenarbeit

,,Letztlich hat sozusagen in der Theaterlandschaft,
wahrscheinlich nicht nur seit 1945, alles persdnliche Griinde.**
(Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 8)

Networking und ,,Freunderl-Wirtschaft“ spielen in der Wiener Theaterbranche eine wichtige
Rolle. Was hierbei forderlich sein kann, ist das ,,Sehen und Gesehen-Werden®, z. B. auf
Eroffnungen, Premieren oder Vernissagen (vgl. Kaufménnische Leiterin des
Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 18). Dies bietet eine Madoglichkeit, soziale
Kontakte zu pflegen. Die Entscheidung Uber Zusammenarbeit ,,Ja oder Nein?* héngt letztlich
immer auch mit Sympathien und Antipathien zwischen den beteiligten Akteuren
zusammen. Dies widerspricht dem traditionell 6konomischen Menschenbild des ,,Homo
Oeconomicus®, der aus rein rationalen Handlungsmotiven heraus Kosten und Nutzen
konkurrierender Alternativen niichtern abwagt und sich fir die fur ihn vorteilhafteste Option

entscheidet.
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Als Beispiel fur die Bedeutung personlich-affektueller Motive nannte der Kaufméannische
Leiter des Burgtheaters, dass die Wiener Festwochen seit einem gescheiterten Versuch einer
gemeinsamen Koproduktion vor zwei oder drei Jahren mit der Staatsoper nun nicht mehr
koproduzieren. Das mangelhafte Grundverstandnis zwischen dem derzeitigen Direktor der
Wiener Staatsoper und Herrn Bondy, dem Intendanten der Wiener Festwochen, verhinderte
bisher eine weitere Zusammenarbeit. Und dies, obwohl eigentlich mehrere Argumente dafur
sprechen wirden. Vor allem konnte die Zusammenarbeit mit Herrn Bondy eine Bereicherung
fur die Staatsoper sein, da dieser weltweit sehr erfolgreich Opern inszeniert - von der Scala®
bis zu Aix-en-Provence®. (vgl. Kaufménnischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.20086,
Transkript: 7f) Wir gehen daher davon aus, dass fur diese Nicht-Zusammenarbeit personliche
Griinde die Ursache sind.

Im Falle einer Zusammenarbeit im Rahmen der Wiener Festwochen stehen sich die
teilnehmenden Theater und die Wiener Festwochen GmbH als Vertragspartner gegenuber,
die unterschiedlichen Nutzen daraus ziehen kénnen. Daraus ergibt sich die Frage, welche
Anreize aus der Sicht der befragten Theater fir eine Zusammenarbeit mit den Wiener

Festwochen sprechen.

,.ES ist relativ naheliegend. Es sind DIE Wiener Festwochen.
Die Wiener Festwochen sind ein Label, das wirklich gut ist.

(Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 8)

,,ES ware vollkommen idiotisch, nicht zu kooperieren und zu koproduzieren mit den Festwochen. [...]
Es ist cool. Also es gibt Giberhaupt keinen Grund, das nicht zu machen.**

(Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 8)

.[-..] und fuir uns hat’s den Vorteil [...] einer groRen medialen Aufmerksamkeit.
Das ist schon was B‘sonderes.**
(Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 5)

8 Teatro alla Scala in Milano
% Festival d’Aix-en-Provence in Frankreich
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,»Als0 wir sind sicher nicht irgendwie bdse, wenn die Festwochen irgendwo anders koproduzieren,
oder andernorts sich einmieten. Es ist fur uns jedes Mal ein Kampf, irgendwie fuinf, sechs Tage freizuschaufeln,
[...] wo wir im Wesentlichen halt einfach eine Hausvermietung haben, wo die sagen, ,Wir brauchen eine Woche

das Akademietheater’. Das stellt uns eher vor Probleme, als vor groRRe Begeisterung.*
(Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 4)

Diese Zitate zeigen auf, aus welch unterschiedlichen Blickwinkeln die verantwortlichen
Akteure verschiedener Theater die Entscheidung fur eine Zusammenarbeit mit den Wiener

Festwochen treffen und welche Einstellung sie im Allgemeinen dazu haben.

Aus der Sicht des Schauspielhauses ist das Motivation fur eine Zusammenarbeit mit den
Wiener Festwochen grof3. Als einen Anreiz nannte die Kaufmannische Leiterin (18.05.2006,
Transkript: 8) den finanziellen Aspekt. Die Zusammenarbeit bringe nicht nur Geld herein,
sondern verhelfe dem Theater auch zu internationalen Produktionen, die aus
wirtschaftlichen Griinden sonst nicht moglich waren. Sie bezeichnete es als ,,14ssig”, wenn
sie das Haus fir acht Tage vermieten kann, und als ,,hervorragend®, wenn es sogar zu einer
Koproduktion kommt. Auch das Burgtheater erwahnte die Vorteile, dass mit einer
Festwochen-Koproduktion ein Deckungsbeitrag zur Finanzierung der Produktion erzielt
werden konne, und manche Produktionen, die es sich sonst nicht leisten konnte oder die ohne
Beteiligung der Wiener Festwochen nur schwer zustande kommen konnten, eben durch
solche Koproduktionen tberhaupt erst erméglicht wirden. ,,Fir uns ist das sehr schon, diese
Koproduktionen zu haben.” (Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006,
Transkript: 2)

Die Position des Burgtheaters ist etwas ambivalent zu beurteilen. Sehr geschétzt wird die
jahrliche Zusammenarbeit mit den Wiener Festwochen in Form von Koproduktionen. Sie
gehort bereits zu einem festen Bestandteil fur das Burgtheater. Als positive Auswirkung
wurde besonders die hohe mediale Aufmerksamkeit hervorgehoben. Denn die Wiener
Festwochen seien laut Kaufmannischem Leiter des Burgtheaters — ganz ihrem Namen
entsprechend — ein wirklich festliches Ereignis, welches von groRem Interesse von Seiten des
Publikums und der Medien begleitet wird. Vor allem eine Festwochen-Premiere wird als
etwas Besonderes bezeichnet. (26.04.2006, Transkript: 5) Davon abgesehen bringe die
Zusammenarbeit dem Burgtheater auch eine betréchtliche internationale Prasenz, da
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koproduzierte Sticke nicht nur wahrend der Festwochen-Zeit (ungefahr 10-15
Vorstellungen), sondern auch dartber hinaus Teil seines Repertoires sind, und es diese im
Zuge von Gastspielfahrten international auffiihrt. Des Weiteren sei es prinzipiell immer

interessant, voneinander zu lernen und sich auf so etwas einfach einzulassen.

Trotz dieser positiven Grundeinstellung wird die Zusammenarbeit, vor allem wenn es nicht
um Koproduktionen, sondern lediglich darum geht, die erforderlichen Raume frei zu halten,
aufgrund bisheriger Erfahrungen auch kritisch beurteilt. Die zweite, oben zitierte Aussage
vom Kaufmannischen Leiter erscheint distanziert und ist aus der Perspektive heraus zu
interpretieren, dass es flir das Burgtheater eher schwierig ist, Hausvermietungen und
aullerordentliche Veranstaltungen mit der Notwendigkeit, all seine Abonnentinnen zu
bedienen, zu vereinbaren. Wahrend der Zeit, in welcher die Wiener Festwochen im
Burgtheater eingemietet sind, gibt es flir das Stammpublikum in der Regel nur eine sehr
eingeschrankte Zugangsmoglichkeit'®, Festwochen-Vorfilhrungen werden auBerdem zu
hoheren Preisen gespielt, und die Karten werden nicht vom Theater selbst, sondern von den
Wiener Festwochen verkauft. Daraus lassen sich fur das Publikum bzw. das Theater eher
Nachteile als Vorteile erkennen. Aufgrund dieser Schwierigkeiten (insbesondere hinsichtlich
der Koordination) ist das Theater froh, wenn sich Hausvermietungen eher selten ergeben.
Wenn sich die Wiener Festwochen einmal nicht im Burgtheater, sondern andernorts
einmieten, entsteht flr dieses weniger eine Art von Konkurrenzdenken anderen Theatern
gegenuiber, als vielmehr eine gewisse Erleichterung. (vgl. Kaufmannischer Leiter des
Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 4)

Generell kann Zusammenarbeit im Bereich des Theaters als sehr bedeutend beurteilt werden,
weil es neben oben genannten Aspekten die Arbeit interessanter und abwechslungsreicher
macht. Der Austausch mit Menschen und von Ideen kann sehr inspirierend sein. Auf die
Frage nach mdéglichen unmittelbaren Konsequenzen durch die Zusammenarbeit, antwortete
die Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, dass sich direkt durch die Arbeit mit den
Wiener Festwochen in der Regel keine neuen Kontakte, Koproduktionen oder Kooperationen
ergeben warden. Indirekt sei es aber mdglich und wahrscheinlich, dass auf

Festwochenerdffnungen alte Bekannte angetroffen werden, mit denen ber neue ldeen oder

19 Bei den Wahlabonnentinnen hat man eine Regelung gefunden, dass diese Festwochen-Produktionen sehen
kdnnen, bei den Festabonnentinnen wird lber eine &hnliche Ldsung nachgedacht. (vgl. Kaufmannischer Leiter
des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 5)
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Sticke gesprochen wird und daraus vielleicht zu einem spéteren Zeitpunkt eine
Koproduktion oder eigene Produktion entstehen konnte. Dies wére dann aber eher durch das
Umfeld auf einer solchen Kulturveranstaltung bedingt, welches inspirierend wirken kann, da
man viele verschiedene Menschen und Sticke sieht. (Kaufménnische Leiterin des
Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 13f)

Nachdem auf die Motive fir eine Zusammenarbeit aus der Sicht der Interviewten
eingegangen wurde, soll nun deren Einschatzung zu mdglichen Motiven fir die
Spielstattenauswahl der Wiener Festwochen erlautert werden. Um diese Sichtweisen um
die Perspektive der Wiener Festwochen GmbH bereichern zu kénnen, wére es notig gewesen,
das im Kapitel 3.1 erwéhnte, leider nicht zustande gekommene Interview mit der Wiener

Festwochen GmbH durchzufihren.

Betrachtet man die Spielstatten der Wiener Festwochen im Jahre 2006, lasst sich feststellen,
dass hierzu nicht nur traditionelle Theaterhduser (wie z. B. das Akademietheater, Theater an
der Wien, Schauspielhaus, StadtTheater Walfischgasse etc.), sondern u. a. auch mehrere
Wiener Kaffeehduser, die alte Frachthalle des Flughafens Wien-Schwechat, die ehemalige
Bundesanstalt fiir Pflanzenbau und Samenprifung, das Museumsquartier, der Sportkafig am
Margareten- bzw. Gaudenzdorfergurtel, das TROIA Geb&ude am Schwarzenbergplatz sowie
die Gustav-Adolf-Kirche zahlen.

(vgl. http://www.festwochen.at/wf_servlet/Programme?default=true, 27.05.2006)

Die Produktionen, die an solch originellen Platzen aufgefiihrt werden, unterscheiden sich von
typischen Theaterproduktionen. Die Wiener Festwochen vereinen somit die Kunst der
klassischen Theaterauffihrung mit einer Reihe von unterschiedlichen und unkonventionellen
Darbietungen. Die Zusammenarbeit mit ,,Hausern*, sprich etablierten Theatern, ist flr die
Wiener Festwochen aus finanziellen Griinden sehr wichtig. (vgl. Kaufmannische Leiterin des
Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 9) Bei Koproduktionen investieren die Wiener
Festwochen in ein zu entwickelndes Stiick. Dabei miissen sie die Gewissheit haben, sich auf

das jeweilige Haus verlassen zu kdnnen.

Das entscheidende Motiv, in einem etablierten Haus wie dem Burgtheater zu spielen, l&sst

sich, aus der Sicht desselben, auf die Qualitat seines Ensembles und seiner Mitarbeiter
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insgesamt zurickfihren. ,,Die wissen, dass das halt einfach ein perfekt, oder weitgehend
perfekt organisiertes Haus ist.” (Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters: 26.04.2006,
Transkript S. 7) Diese Aussage drickt Selbstsicherheit aus, die nicht zuletzt auf die stabile
Position des Burgtheaters in der Wiener Theaterlandschaft aufgrund seines Status als
Bundestheater zurtickzufihren ist. Wenn Luc Bondy (Intendant der Wiener Festwochen) als
Regisseur mit gewissen Schauspielerinnen in Wien arbeiten mdchte, dann musse er das, dem
Kaufménnischen Leiter des Burgtheaters zufolge, eben im Burgtheater tun. Dass dem
Burgtheater, im Gegensatz zu den meisten Klein- und Mittelbihnen oder etwa Freien
Gruppen, mehr Ressourcen zur Verfugung stehen, um sich die besten Schauspieler leisten zu
konnen, ist flr sein selbstbewusstes Auftreten ein wesentlicher Punkt. Unserer Ansicht nach
ist die vom Kaufmannischen Leiter des Burgtheaters ausgedriickte Selbstsicherheit jedoch
auch ein entscheidendes Indiz dafur, wie wichtig es fur ein Theater ist, sich ein eigenes Bild
davon zu machen, wie man von seinen Stakeholdern gesehen werden mdéchte, und wie gut
man dieses selbst kreierte Image auch nach auBen vermitteln kann.** Die Bedeutung der
Bildung einer eigenen Vision kann auch aus dem von W.l. Thomas aufgestellten Theorem
hergeleitet werden: ,,If men define situations as real, they are real in their consequences.*
(Thomas Theorem: Thomas, W.1./Thomas, D.S. 1928: 571f, zitiert nach: Merton 1995: 380)

Auch wenn es in technischer Hinsicht um spezielle Beleuchtung, komplizierte, nahezu
gerduschlose und rasch verformbare Buhnenbilder geht, bietet das Burgtheater laut dessen
Kaufmannischem Leiter optimale Mdéglichkeiten, die z. B. im Volkstheater aus finanziellen
Grunden gar nicht machbar waren. Komplexe Inszenierungen, wie z. B. die Festwochen-
Koproduktion ,,Schlaf* von 2006, hatten solch schwierige und vielféltige Anforderungen,
dass diese im Grunde nur im Burgtheater realisierbar seien. Im Volkstheater wirden solche
Inszenierungen das Jahresbudget fir Produktionen ausmachen. (vgl. Kaufmannischer Leiter
des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 7)

Die Grunde, warum die Wiener Festwochen das Schauspielhaus als weitere Spielstatte
ausgewahlt haben mdgen, liegen seiner Meinung nach darin, dass die Wiener Festwochen
dadurch einfach mehr Programm hatten. Hier spielen wieder finanzielle Aspekte mit, da die
Zusammenarbeit mit dem Schauspielhaus fur die Wiener Festwochen GmbH nicht allzu teuer
sei. Das Theater wiederum sei Uber das Geld erfreut. Die Zusammenarbeit basiere somit auf

! siehe auch Kapitel 5.2.4 — Konkurrenz um eine Position am , Markt“
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Gegenseitigkeit. (vgl. Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006,
Transkript: 9)

Abgesehen von obengenannten Entscheidungskriterien, lassen sich Hinweise fiir mogliche
Kriterien bei der Wahl geeigneter Hauser als Spielstétten fiir die Wiener Festwochen auch bei
Lang (1976: 111ff) finden. Er erwahnt, dass fur die Art der aufzufiihrenden Stlicke der
jeweilige Fassungsraum und die jeweilige Akustik des Hauses von Bedeutung sind und
damit abgestimmt werden sollten. Letztlich lasst sich die zu Beginn dieses Kapitels
aufgestellte These vom Kaufmannischen Leiter des Burgtheaters als hauptsachliche
Begriindung fiir die Wahl von Spielstatten von Seiten der Wiener Festwochen heranziehen.

Demzufolge sind persdnliche Griinde dabei oft ausschlaggebend.

5.1.3 Erfolgskriterien

Selbst beim gleichzeitigen Aufeinandertreffen einiger sogenannter ,,Erfolgsfaktoren® gibt es
keine Erfolgsgarantie. Ob eine Zusammenarbeit aus der Sicht der Akteure glicklich verlauft,

oder turbulent, ist auch von &uReren Zufallsfaktoren abhéngig.

Ein paar wesentliche Punkte lassen sich herausfiltern, die einer gelungenen Zusammenarbeit
forderlich sein kdnnen. In erster Linie ist es erforderlich, dass man grundsatzlich ein gleiches
Verstandnis von dem hat, was man gemeinsam machen will und sich bereits zu einem
frihen Zeitpunkt dartber einig wird. Im Sprechtheater ist eine Vorlaufzeit von zumindest
einem halben bis zu einem ganzen Jahr, Ublich. Bei Opern-Produktionen betrdgt die
Vorlaufzeit in der Regel drei bis vier Jahre. Dieser erheblich langere Planungshorizont liegt
daran, dass man die Dirigenten und S&nger bereits tber mehrere Jahre im Vorhinein planen

und engagieren muss. (vgl. Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript:

6f)

Ein unumstrittener Punkt ist, dass die vereinbarten Vertragsbedingungen von beiden
Koproduktionspartnern eingehalten werden, sowohl hinsichtlich des Vertragsinhalts (z. B.
Ubereinstimmung des Konzepts und der tatsachlich umgesetzten Inszenierung eines Stiicks),
als auch der festgelegten Termine und Fristen, der Hohe des Entgelts etc. Sollte der

Vertragspartner (z. B. ein anderes Theater) fur die Produktion eines Stlickes am Ende
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plétzlich einen weit hoheren Betrag einfordern, als zuvor ausgemacht war, kann es passieren,
dass das jeweilige Theater dies nicht bezahlen und das Stiick aus diesem Grund letztlich
nicht aufgefuhrt werden kann. Wenn solche klassischen Vertragsbriiche vorliegen, kann eine
Koproduktion nicht zufrieden stellend funktionieren. (vgl. Kaufménnische Leiterin des
Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 11)

Abgesehen von wirtschaftlich messbaren Faktoren und vertraglich definierbaren
Grundsétzen, muss wahrend der Zusammenarbeit auch eine gemeinsame Sprache und
Gesprachsbasis gefunden werden. Vertrauen und eine gute Atmosphéare sind hier
forderlich, was aber kaum direkt gemessen bzw. kalkuliert werden kann. Wichtig ist es,
miteinander zu kommunizieren, und dies auf eine sich gegenseitig respektierende Art und
Weise zu tun. Da geht es z. B. darum, wie man mit den Leuten telefoniert, wie man wahrend
der Arbeit mit dem Team umgeht, wie gut die innerbetriebliche Kommunikation zwischen
den verschiedenen hierarchischen Ebenen funktioniert und wie dies nach aufRen vermittelt
wird. ,,Das merk’ ich bei den Festwochen, [...] das funktioniert wahnsinnig gut und das ist
angenehm. Also verstehst du, du kriegst was zu spat und da rufst du halt an und da sagst du:
,Hey, wann kommt das Zeug?’. Und du weil3t, du kannst ihnen vertrauen, und das ist fur

mich sehr viel.* (Kaufméannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 11)

Eine Zusammenarbeit hat eine erfolgreiche Basis, wenn sich die Partner auf der Arbeitsebene
gut ergénzen, sich gegenseitig unterstutzen und ,,[...] eine Hand die andere wascht. Zum
Beispiel: Wenn man sagt: ,Hey, passt auf, wir haben da noch 50 Folder, tbernehmt’s ihr
die?” Und das ist kein Thema.** (Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006,
Transkript: 11). Dies erfordert, dass die Vertragspartner zur Zusammenarbeit stehen und der
Offentlichkeit die gemeinsame Leistung prasentieren. ,,Wenn es nicht tausend Mal passiert,
dass du nicht genannt bist in der Presseaussendung, wenn sich sozusagen beide gerne
hinsetzen und sagen ,he, das ist unser Koproduktionspartner.” Dann ist es wirklich
erfolgreich.” (Kaufméannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 11).

Sollte die Harmonie einmal nicht so gut funktioniert haben, ist es dennoch nicht
auszuschlielen, dass man zu einem spateren Zeitpunkt doch wieder miteinander
zusammenarbeitet. ,,So was passiert dir einmal, aber nicht ein zweites Mal.**
(Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript S. 11) Dies driickt
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aus, wie bedeutsam die Féahigkeit ist, Uber die Ursachen der in manchen Bereichen
gescheiterten Zusammenarbeit zu reflektieren und sich eingestehen zu koénnen, woran die
Probleme gelegen haben mdogen, sowie aus Fehlern bzw. Missgeschicken zu lernen, um es
beim néchsten Mal besser zu machen. Gerade durch negative Erfahrungen erhdlt man die
Chance, zu wachsen und sich weiterzuentwickeln. All das macht wiederum den Anreiz

eines gemeinsamen Projektes aus.

Die grofite Bestatigung erhélt man als Theater schlieBlich durch eine mdglichst hohe Anzahl
an BesucherInnen. Dies ist selbstverstandlich schwer kalkulierbar und kann im Grunde auch
als kein direkter Indikator fur eine gelungene Zusammenarbeit angesehen werden. Eine
geringe Besucherzahl iber mehrere Produktionen hinweg kann jedoch ein Grund dafir sein,
dass z. B. die Wiener Festwochen eine Koproduktion in Zukunft ablehnen wirden. (vgl.

Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 11)

5.1.4 Zusammenarbeit in der Praxis

e Vertragsanbahnung und Zustandekommen der Zusammenarbeit

,,Aber in dem heurigen Fall war es klar. Es gibt ein neues Stiick vom Jon Fosse'? und
das Burgtheater wollte das machen. Und den Bondy hat es auch interessiert.

Und dann war es relativ einfach zu sagen, ,machen wir es doch gemeinsam’.
(Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 3)

Im Grunde lauft die Anbahnung einer Koproduktion meist nach dem gleichen Prinzip ab:
Entweder die Wiener Festwochen (z. B. die Schauspieldirektorin der Wiener Festwochen
GmbH) treten mit VVorschlagen an das jeweilige Theater heran. Oder umgekehrt, das Theater
hat gewisse Vorstellungen, was (z. B. von welchen Autorlnnen) es machen, mit welchen
Regisseurlnnen es zusammenarbeiten will, oder welche Besetzung es interessieren wirde,
und bespricht das mit den Wiener Festwochen. Es wird also eine Reihe von Vorschlagen oder

Ideen flr Stiicke prasentiert und gemeinsam tberlegt, was fir beide Seiten von Interesse sein

12 Jon Fosse: * 1959, norwegischer Autor, lebt als freier Schriftsteller in Bergen. Premiere seines Stiicks
»ochlaf* am 14. Mai 2006: Regie: Luc Bondy (deutschsprachige Erstauffihrung in Koproduktion mit den
Wiener Festwochen im Akademietheater, wurde im August 2005 am Nationaltheater Oslo uraufgefiihrt).
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konnte. Kann eine Ubereinkunft erzielt werden, wird die Form der Zusammenarbeit

verabredet, ein Vertrag aufgesetzt, unterzeichnet, und die Zusammenarbeit kommt zustande.

Selbst im Falle einer Koproduktion wird das Stlck in weiterer Folge im Wesentlichen vom
jeweiligen Theater produziert."® Die Wiener Festwochen koproduzieren es in dem Sinn, dass
entweder Luc Bondy Regie fihrt (z. B. ,,Die Mowe*: Festwochen-Koproduktion mit dem
Burgtheater im Jahr 2000, oder ,,.Drei Mal Leben®: Festwochen-Koproduktion mit dem
Burgtheater im Jahr 2000), oder die Wiener Festwochen finanziell beteiligt sind (z.B.
,Odipus auf Kolonos*: Festwochen-Koproduktion mit dem Burgtheater im Jahr 2003, Regie:
Klaus Michael Griiber'”). Die Wiener Festwochen als Institution haben weder bei den
Proben, noch in anderen Bereichen ein Mitspracherecht. All das basiert auf Vertrauen und
der personlichen Beziehung im Zuge der Zusammenarbeit. Gesprache spielen dabei eine
wesentliche Rolle. (vgl. Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006,
Transkript: 9, 11)

Die relativ flexible Anbahnung hat auch Auswirkungen auf das breite inhaltliche Angebot
der Wiener Festwochen, das sich thematisch nicht ausschlieRlich auf das jahrliche Motto
beschrénkt. Ein Beispiel hierfur ist der zusatzliche Fokus auf Stdafrika im Jahr 2006 (unter
anderem im Schauspielhaus mit den Stiicken ,,Tshepang — The Third Testament”“ und
»Relativity: Township Stories* in Koproduktion mit den Wiener Festwochen, vgl.

www.festwochen.at, 08.06.2006), der neben dem Schwerpunkt auf Mozart anlésslich des

250. Geburtstages (z. B. ,,Die Zauberflote”, ,,Mozart in Paris* oder ,,Zaide - Das Serail“,
teilweise in Koproduktion mit dem Wiener Mozartjahr 2006) ins Programm genommen

wurde.

Die ldee, einen Sudafrika-Schwerpunkt in Wien zu machen, stammte urspriinglich vom
Schauspielhaus. Es handelt sich dabei um einen interdisziplindren Kulturschwerpunkt, an
dem sich das Filmmuseum (Film), die Kunsthalle Wien (Ausstellung), Literatur im Mérz
(Literaturwochen) und das Schauspielhaus (Theaterstiicke) beteiligten.  (vgl.
http://www.kunsthallewien.at/cgi-bin/file.pl?id=661, 09.06.2006). Die vom Schauspielhaus

geplanten Theaterstlicke waren flr die Wiener Festwochen auch deshalb von Interesse, weil

Bsiehe auch Kapitel Aufgabenverteilung, Austauschbeziehungen und Schliisselperson
Y Klaus Michael Griiber: * 1941, deutscher Regisseur und Schauspieler.

-35-



sich diese immer wieder fir internationale und interkulturelle Themen einsetzen. Da das
Vorhaben auch zeitlich mit den Wiener Festwochen (Ubereinstimmte, kam die
Zusammenarbeit zustande. In diesem speziellen Fall stammte die Initiative vom
Schauspielhaus, was zeigt, dass eine Anbahnung auf unterschiedliche Art und Weise

ablaufen kann.

e Aufgabenverteilung, Austauschbeziehungen und Schlisselperson

Die Zusammenarbeit zwischen der Wiener Festwochen GmbH und den einzelnen Theatern
wird durch ein Vertragsverhaltnis geregelt. Entgegen unserer urspriinglichen Annahme,
herrscht zwischen den Theatern und der Wiener Festwochen GmbH hinsichtlich der
Entscheidungs- und Aufgabenkompetenz kein hierarchisches Verhaltnis. (vgl.

Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006, Transkript: 9)

Die Art der vertraglich festgelegten Aufgabenverteilung variiert, abhéngig von der Form der
Zusammenarbeit und dem zu inszenierenden Stiick. Bei Koproduktionen wird das jeweilige
Stick in der Regel im Theater selbst bzw. in den jeweiligen Spielstatten des Theaters
produziert und auch gespielt. Dass die Aufgabe der Wiener Festwochen GmbH somit oft nur
darin besteht, fur die Mitfinanzierung zu sorgen, wurde bereits im Kapitel 5.1.1 (Bedeutung
und Erscheinungsformen von Zusammenarbeit) erldutert. Ebenso wurde dort auf den groben

Aufgabenbereich des jeweiligen Theaters aufmerksam gemacht.

In diesem Zusammenhang ist es auch wichtig, auf folgenden Punkt hinzuweisen: Wie schon
mehrmals angedeutet haben die Wiener Festwochen als Institution auf das kunstlerische
Ergebnis ihrer Koproduktionen im Allgemeinen keinen wirklichen Einfluss, ausgenommen
den Fall, dass der Intendant/die Intendantin gleichzeitig als RegisseurIn fungiert und Stiicke
selbst inszeniert. Der Intendant Luc Bondy™ fiihrte z. B. beim Stiick ,,Schlaf, bei dem es
sich um eine Koproduktion zwischen dem Burgtheater und den Wiener Festwochen handelte,
Regie. Er kann in diesem Zusammenhang sozusagen als Schlisselperson bezeichnet werden,
dessen starker kinstlerischer Einfluss vor allem in seiner Funktion als Regisseur, und kaum

in seiner Funktion als Intendant der Wiener Festwochen, begriindet liegt.

5 Luc Bondy: * 1948, Schweizer Theaterregisseur, seit 1998 Kiinstlerischer Leiter der Wiener Festwochen

-36 -



Von Schlisselpersonen abhéngig sind auch sehr oft die bereits erwéhnten Kleinbihnen, da
diese sehr eng mit ihren Grinderinnen, Besitzerlnnen und kinstlerischen Leiterinnen
verbunden sind. Diese Funktionen sind im Falle kleinerer Theater oft in einer Person vereint,
welche folglich nicht nur einen grofRen Einfluss austibt, sondern regelrecht die Identitét einer
Bihne prégt. Eine Neuubernahme eines Theaters bringt oft auch eine Ziel- bzw.
Profilanderung desselben mit sich und in Folge auch Identitdtsdnderung. Eine solche &uRert
sich regelmélRig in einer Namensénderung. (vgl. Lederer 1986, passim; vgl. Darin/Seidl
1988, passim)

Austauschbeziehungen finden im Rahmen der Wiener Festwochen zwischen den Hallen E
und G im MuseumsQuartier und dem Schauspielhaus statt. Dies betrifft meist basale Dinge,
also Materialien und Requisiten wie z. B. Beamer, Aufziige, Kostimteile etc., die spontan
benodtigt werden. Solche technischen Angelegenheiten laufen Ublicherweise (ber den
technischen Leiter ab. Transfers von einem Spielort zum anderen basieren auf
Gegenseitigkeit. Fur Ersatzteile oder dhnliche Hilfestellungen wird eine Gegenleistung
angeboten. Ganz wesentlich ist — und dies gilt nicht nur fir die Stadt Wien, sondern fiir alle
Stadte -, dass man als Theater, d. h. als Produzent von Theaterstiicken, ein Netzwerk besitzt,
auf das in Notsituationen zurtickgegriffen werden kann. Ohne ein solches ist es nur schwer
maoglich, zu Uberleben. Daher ist es essentiell, sich bereits zu Beginn seiner Arbeit im
Kulturbereich ein soziales Netzwerk aufzubauen, das einem auch bei kurzfristigen
Problemen sofort zur Seite steht. Solche ,,Austauschbeziehungen® sind mehr oder weniger
inoffizielle Verbindungen, die somit nicht nur in der Festwochen-Zeit relevant, sondern
eigentlich immer von Bedeutung sind. (vgl. Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses,
18.5.2006, Transkript: 12)

»» L...] und zwar, wenn du um Mitternacht weil3t, dass morgen um neun in der Frith zwei Beamer auf der Bilhne
stehen missen, und irgendjemand hat’s verpatzt, warum auch immer, brauchst du jemanden bei dem du weift,
du rufst ihn an. Und der — ohne dass du ihm sieben Formulare ausfillst, oder dem du ein Deposit hinterlegst -
sagt, ,ich bring sie dir’. Das passiert auf totaler persdnlicher Vertrauensebene. [...]

Das sind Sachen, die musst du dir echt aufbauen — das ist dein Kapital — soziales Kapital.*

(Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 12)

Auch bei Angelegenheiten das Personal betreffend ist ein derartiges Beziehungsnetzwerk
von groBer Bedeutung. Uber Koproduktionen lernt man Leute in der néheren

-37-



Arbeitsumgebung kennen und erhalt die Chance, einen Einblick in deren Arbeitsweise zu
bekommen. Somit kann man sich interessant erscheinende Personen im Vorhinein genauer
ansehen, sie bei der Verrichtung ihrer Arbeit beobachten, und sie dann gegebenenfalls
fragen, ob sie nicht Lust hatten, z. B. fir drei Monate im eigenen Theater mitzumachen.
Derselbe Vorteil ergibt sich auch flr potentielle Mitarbeiterinnen. (vgl. Kaufménnische
Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006, Transkript: 12)

Solche Transfers schliel3en auch einen Austausch von Know-How mit ein. Durch die Arbeit
mit anderen Personen koénnen neue Methoden kennen gelernt und gegebenenfalls
ubernommen werden. Dies erspart mitunter viel Zeit und Muhe, wenn bereits vorbereitete
oder entworfene Dinge (wie z. B. Vertrage) auch fir kinftige Ablaufe verwendbar sind. VVor
allem im Zuge von Koproduktionen lernt man immer etwas dazu - durch bloRes Zuhdren
oder durch persénliche Gesprache mit Fachleuten, die bereits lange Zeit in der Branche tétig
sind und sich spezifische Kompetenzen angeeignet haben. Voraussetzung fiir ein
personliches Profitieren aus der Zusammenarbeit mit anderen Personen ist, dass man selbst
lernwillig, offen und bereit dazu ist. (vgl. Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses,
18.5.2006, Transkript: 13)

e Vermarktung

Die Wiener Festwochen GmbH betreibt den Vertrieb und das Marketing (z. B.
Programmheft, Homepage im Internet) normalerweise fir alle Festwochen-Produktionen
selbst. Mit eigenen Pressekonferenzen und Aussendungen flr alle Produktionen im Rahmen
der Wiener Festwochen, kiimmert sie sich um die gemeinsame Pressearbeit. Die Vermittlung
zwischen den Wiener Festwochen, dem einzelnen Theater und der Presse erfolgt tber die
jeweiligen Presseabteilungen. Die genaue Vorgangsweise z. B. hinsichtlich eines zu

schreibenden Zeitungsberichtes wird dann mit dem Theater direkt abgeklért.

Hier existiert ein gewisses Konfliktpotential in der Zusammenarbeit. Durch das sehr
umfangreiche Programm der Wiener Festwochen besteht fur das einzelne Theater die Gefahr
medial unterzugehen, und in auBenwirksamen Aussendungen oder Pressekonferenzen nicht
erwéhnt zu werden. Daher ist es nach Einschatzung unserer Interviewpartnerin vom

Schauspielhaus ratsam, selbst die Initiative zu ergreifen.
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Wichtig fur ein Theater ist auch die Prasenz im Medium Fernsehen, was jedoch derzeit eine
schwierige Herausforderung darstellt. Im ORF werden immer weniger Kultursendungen
ausgestrahlt'®, und es gibt beinahe keine fixen Sendepldtze mehr. Daraus folgt fir die
einzelnen Theater gerade im Rahmen der Wiener Festwochen eine umso grolere
Konkurrenz, da sich die Mdglichkeit einer breiten medialen Aufmerksamkeit durch das
Medium des ORF nur selten bietet. Bei Fernsehaufzeichnungen legt der ORF in der Regel
mit der Wiener Festwochen GmbH vertraglich fest, was gezeigt bzw. Gibertragen werden darf.
Fur die Theater ist es derzeit eine Art Gliicksspiel, ins Fernsehen zu gelangen, und wenn sie
die Mdglichkeit erhalten, ist es oft nicht mehr als ein kurzer Bericht in ,,Zeit-im-Bild“, der zu
eher ,zuschauerarmen“ Tageszeiten ausgestrahlt wird. Vollstindige Ubertragungen von
Vorstellungen sind sehr selten und nur bei Grol3veranstaltungen, wie z. B. der Eroffnung der
Wiener Festwochen am Rathausplatz, Ublich. (vgl. Kaufmannische Leiterin des
Schauspielhauses, 18.5.2006, Transkript: 14)

Der CD- und DVD-Handel ist im Bereich des Schauspiels relativ schwierig und im Grunde
auch nicht relevant. Zum Einen beschrénkt sich der Markt beim Sprechtheater auf den
deutschen Sprachraum. Zum Anderen lebt das Theater von einer gewissen Direktheit,
Unmittelbarkeit und Authentizitat, was in dieser Form bei Aufnahmen nicht wiedergegeben
werden kann. Im Falle einer CD oder DVD einer Opern- oder Musicalauffiihrung, steht die
Musik im Vordergrund und kann durch die Reproduktion auch nicht an Wert verlieren. Wir
konnen folglich behaupten, dass fir derartige Theaterprodukte kein entsprechender Markt

besteht. (vgl. Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006, Transkript: 14)

16 Zum Beispiel wurde ,,Tipp — Die Kulturwoche* zu Jahresbeginn 2006 vom ORF eingestellt, obwohl sie
immer ziemlich viele Zuschauerlnnen gehabt hatte. Fir Theaterschaffende stellte diese Sendung einen
wichtigen Fixpunkt in der Fernsehberichterstattung dar.
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5.2 Konkurrenz

5.2.1 Konkurrenzsituation

,.Der Begriff Konkurrenz bezieht sich allgemein auf Rivalitat, besonders im wirtschaftlichen
Bereich, wo auch von Wettbewerb gesprochen wird. Damit ist der Wettkampf zwischen den
Unternehmen und den anderen Wirtschaftssubjekten um die jeweils beste Leistung bzw. den
groBten Erfolg gemeint. Wirtschaftlicher Wettbewerb vollzieht sich auf bestimmten Markten,
wobei die Anzahl der Konkurrenten die Marktform festlegt.” (Venhoff/Gréaber-Seilinger
2004: 673)

Wir haben Konkurrenz in Zusammenhang mit der Wiener Theaterlandschaft untersucht und
festgestellt, dass Konkurrenzdenken in Bezug auf unterschiedliche Aspekte entstehen kann.
Allgemein gesehen sind diese: Finanzielle Aspekte (Forderungen), der Kampf um
Positionierung in der Theaterlandschaft, Konkurrenz um Ideen, die das Problem des
Ideendiebstahls in sich birgt, sowie Konkurrenz um die Wiener Festwochen. Die
Konkurrenzsituation gestaltet sich bei jedem Theater anders, wobei gewisse allgemeine
Aussagen fir die unterschiedlichen Ebenen Grof3-, Mittel- und Kleinblihnen dennoch
getroffen werden kénnen. Diese hdngen vor allem mit der Positionierung und Profilierung im

Raum zusammen.

5.2.2 Konkurrenz um finanzielle Hilfestellungen

Am sichtbarsten duBert sich Konkurrenzdenken in Bezug auf finanzielle Aspekte —
insbesondere bei der Subventionsgebung. Auch wenn Konkurrenz um 6ffentliche
Forderungen im Grunde fur sinnlos gehalten werden kann (da ein Theater nicht mehr

bekommt, nur weil ein anderes weniger erhalten hat), entsteht dennoch ein Geflihl des Neids.

,»Aber natirlich schaust du genau hin, wenn Theater X jetzt eine Menge Subvention fiir irgendein Stiick Y
bekommt und natirlich fangst du da an, zu denken. Du denkst, aha und wieso, weshalb,

und was machen die eigentlich genau? Und wie sind die zu dem Geld gekommen?

Das mein ich, wenn ich von ein bisschen Konkurrenzdenken spreche.*

(Kaufmadnnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 5)
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Somit ist ein wenig Konkurrenzdenken, gerade im Hinblick auf die Subventionsgebung, eine

Motivation, die eigene Marktposition zu verbessern bzw. klar zu kommunizieren.

Neben den Einnahmen aus der gewohnlichen Geschaftstatigkeit erfolgt die
Mittelaufbringung der Theater tber offentliche und private Forderer. Mit Offentlichen
Financiers sind der Bund und das Land gemeint. Die Foérderung durch offentliche
Institutionen hat mit den Richtlinien fir die Gewahrung von Forderungen im
Kunstforderungsgesetz eine rechtliche, und mit dem Kunstbudget der Kunstsektion des
Bundeskanzleramtes eine finanzielle Grundlage. Die Kulturausgaben des Bundes sind auf
zwei Ministerien des Bundeskanzleramtes aufgeteilt, wobei die politische Verantwortung fir
Kunstangelegenheiten der Staatssekretér fir Kunst und Medien innehat. Dieser ist auch fir
die Koordination von kulturellen Angelegenheiten zwischen einzelnen Ressorts zustandig.
Kunstangelegenheiten werden von der Sektion Il des Bundeskanzleramtes betreut. In Wien
zeichnet die MA 7 (Kulturabteilung der Stadt Wien) fir die Unterstiitzung von Wiener

Theatern und Theatergruppen verantwortlich.

Anhand der von uns durchgefiihrten Interviews soll u. a. auch gezeigt werden, welchen
Stellenwert Fordergelder (6ffentlich und privat) innerhalb und auf3erhalb der Wiener
Festwochen fir die Theater haben, und wie die Praxis der Verteilung und Akquirierung

funktioniert.

e Zugang zu 6ffentlichen Fordermitteln

Obwohl soziale Kontakte — soziales Kapital — auch bei Ansuchen um 6ffentliche
Fordergelder eine gewisse Rolle spielen, gibt es seitens der geldgebenden Institutionen
grundsatzlich eindeutige Richtlinien fur die Antragstellung (standardisierte Formulare,
Konzeptprasentationen), die dieselben Ausgangschancen fur alle Antragstellerinnen
gewahrleisten sollen. Nach Einschatzung der Interviewpartnerinnen sei die politische
Parteizugehorigkeit bei der Vergabe von Geldern nicht bedeutsam. Soziale Kontakte sind
vor allem im Bezug auf informelle Kommunikationsstrukturen wichtig. Von Bedeutung in
diesem Zusammenhang ist, dass es nicht darauf ankommt, Leute zu kennen, die in der

Organisationsstruktur in oberen hierarchischen Ebenen verortet sind. Mitunter kann der
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Kontakt zu bestimmten Schllsselakteuren im Organisationssystem, welche als
Kommunikationsdrehscheiben fungieren, wichtiger sein. Die folgende Aussage einer der

Interviewpartnerinnen illustriert dies:

,,Oft ist der Sozialkontakt zur Sekretarin mindestens genauso wichtig,

wenn nicht wichtiger, wie der zum Beamten oder zum Sektionsleiter.

Weil die zieht dann den Akt raus und gibt den hin und sagt, jetzt unterschreiben Sie das bitte.*
(Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 17f)

Mehrjahrige Vertrdge Uber Fordergelder geben kurz- bis mittelfristig (drei Jahre) eine
gewisse  Planungssicherheit. ~ Andererseits  ergeben  sich  auch  kurzfristige
Finanzierungslicken, bei denen Fordergelder fir die Business-Planung berucksichtigt

werden, die noch nicht garantiert sind.

,.Die Widerstande, mit denen man zu kdmpfen hat, sind eher, dass du im Marz noch nicht weift,
ob du die Jahressubvention bekommst oder nicht.

Und aber schon wirtschaftest damit.**

(Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 17)

Die Bundestheater sind vom Wettbewerbsdruck um Fordermittel kaum betroffen, da sie im
Eigentum der Republik Osterreich stehen und als solche eine gesetzlich festgelegte
Subvention erhalten, um den gesetzlich determinierten Bildungs- bzw. Kulturauftrag zu
erfillen. (vgl. Bundeskanzleramt 2004: 12; vgl. Kaufménnischer Leiter des Burgtheaters,
26.04.2006, Transkript: 11) Die Verpflichtung bzw. Berechtigung dazu erwdachst der
Bundestheater-Holding GmbH aus §2 BThOG. Der kulturpolitische Auftrag umfasst
demzufolge die Pflege der klassischen deutschsprachigen und internationalen Theaterkunst
und Kultur, die FoOrderung des Zeitgenossischen und innovativer Entwicklungen, die
internationale  Représentation  Osterreichischer  Buhnenkunst, die Schaffung von
Nutzungsmdglichkeiten fir das gesamtosterreichische Publikum (durch den Einsatz neuer
Medien, Kunstvermittlung besonders bei Kindern und Jugendlichen), sowie die Gestaltung
der Spielplane in Richtung eines pluralistischen Angebots. (vgl.
Bundestheaterorganisationsgesetz BThOG und Anderung des Bundesfinanzgesetzes 1998,
http://www.bundestheater-holding.at/Content.Node2/holding/54.php,  10.12.2006)  Jener

Paragraph sieht flr die Bundestheater-Holding GmbH, sowie die Buhnengesellschaften eine
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Basisabgeltung als finanzielle Grundlage fur die Erfullung des oben erwahnten Auftrages
vor. Auf Basis dessen wird ihnen von der Republik Osterreich eine jahrliche Subvention in
der Hohe von derzeit 133,6 Millionen Euro bereitgestellt. Als Gegenleistung hat sich die
Bundestheater-Holding GmbH, insbesondere bei der Verwendung der jahrlichen Subvention,
an den Grundsdtzen der Sparsamkeit, Wirtschaftlichkeit und ZweckmaRigkeit als
Grundprinzipien ihres Handelns zu orientieren. (vgl. http://www.bundestheater-
holding.at/Content.Node2/holding/54.php, 01.06.2006)

Die neulich durchgefuhrte Wiener Theaterreform bezieht sich auf die Forderpraxis und
zielt darauf ab, ein ausgewogenes Verhéltnis zwischen einer zeitgemélen
Auseinandersetzung mit traditionellen Formen der Darstellenden Kunst und der Arbeit an
zeitgenossischen Theater- und Tanzformen, sowie zwischen etablierten und jungen
Kinstlerinnen oder Gruppen herzustellen. Die administrative Trennung in Mittel- und
Kleinbihnen und Freie Gruppen soll aufgehoben und in einen gemeinsamen Bereich

ubergefuhrt werden.

Dabei  verfahrt die  Stadt Wien nach  folgenden  Grundsatzen  (vgl.
http://inszenierung.at/materialien/leitbild_theaterreform.html, 25.05.2006):

Transparenz und Einheitlichkeit im VVergabeverfahren
Gewadhrung von Férderung ausschlieBlich aufgrund eines Antrags
Regelmé&lige Evaluierung durch Fachgremien

Begrenzte Laufzeit von Intendanzen und Fordervertrédgen

Im Zuge der Befragung haben sich die Interviewpartnerinnen auch zur Wiener Theaterreform
geéulert. Prinzipiell stehen sie den Zielen der Reform positiv gegenuber. Es werde dadurch
die Profilbildung bzw. Einzigartigkeit der Theater geftrdert, was ein wichtiger
Wetthbewerbsfaktor ist. Wien bzw. Osterreich sei im Vergleich zu anderen Landern in Bezug
auf den Fordertopf eher privilegiert, wobei dies von den Befragten nicht als Privilegium,
sondern eher als grundsatzliches Bekenntnis zu einer Art kulturellem Auftrag der Stadt bzw.
des Staates verstanden wird. (vgl. Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006,
Transkript: 18)
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Obwohl das Burgtheater als Bundestheater nicht von der Wiener Theaterreform betroffen ist,
wird auch hier die Reform begrufst. Das bisherige System wird als zu starr betrachtet,
welches etablierte Akteure (,,Platzhirsche* vor allem in den Mittelblhnen) in der Wiener
Theaterlandschaft weitaus starker beglnstigte, als jungere und aufstrebende Akteure der
Branche. Die Reform verstarke den Wettbewerbsdruck in Bezug auf Zielgruppenfindung,
sowie den Rechtfertigungsdruck in Bezug auf Subventionen, was als positiv angesehen wird,
da die Theaterstruktur in Wien ein vergleichsweise (z. B. London, Berlin, Paris) hoch
subventioniertes System darstelle. Das System werde dadurch offener und fairer (vgl.
Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript: 10ff). Die Gewahrung von
Forderung ausschlielich aufgrund eines Antrags, verhindere ein Gewohnheitsrecht auf
Subvention bei etablierten Akteuren. Wenn der Jury ein passendes Konzept vorgelegt werde,
k&men nun auch kleinere Theater zu héheren Forderbetragen als zuvor. Die Stadt Wien als
Fordergeber wisse zudem genauer, wofiir das Geld verwendet werde. Dartiber hinaus gébe es
nun einen konkreten Kulturauftrag, Leistungsvertrage, sowie langere Subventionszeitraume,

was eine bessere Planung ermdgliche.

Diese Einschdtzungen missen allerdings relativiert werden (was vom Interviewpartner auch
eingestanden wird; vgl. Kaufménnischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006, Transkript:
11), da das Burgtheater eine gesetzlich festgelegte Subvention erhélt. Interviewpartnerinnen
aus der Szene der Kleinbiihnen bemangelten jedoch die Transparenz bei der Zuteilung der
Gelder (vgl. Gruppendiskussion, 01.06.2006).

e Zugang zu privaten Fordermitteln

Fir den Zugang zu finanziellen Mitteln aus dem nicht-6ffentlichen Bereich sind die Pflege
und der Aufbau sozialer Kontakte weitaus wichtiger. Die gezielte Anbahnung von Kontakten
zu privaten Sponsoren (bei Empféngen, Eréffnungen, Vernissagen, Premieren) ist von
hoher Bedeutung. VVon den Akteuren der Freien Szene wird die Forderfinanzierung in Wien
aus privater Hand im Vergleich zu anderen L&ndern schlechter eingestuft. Zu privaten
Forderungen werden auch unentgeltlich Uberlassene Vermdgensgegenstande gezahlt (z. B.
Lampen). Einem hohen Aufwand an Anbahnung und Anfragen steht meist ein geringer

Output entgegen.
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Die Gesamtheit der privaten Geldgeberinnen wird von den Theatern nicht als einheitliche
Gruppe betrachtet. Vorwiegend aus buchhalterischen Griinden bzw. je nach Betragshthe,
Dauer, Anlass des Sponsorings bzw. vereinbarter Gegenleistung existieren Bezeichnungen
wie ,Forderer”, ,Sponsoren”, ,Kooperationspartner, ,Jubildumssponsoren* oder
»~Hauptsponsoren®. (vgl. Kaufménnischer Leiter des Burgtheaters, Transkript: 9) Es kommt
auch vereinzelt vor, dass Sponsorinnen als solche nicht genannt werden wollen (vgl.
Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, Transkript: 12). Davon zu unterscheiden sind
Koproduktionen. Geht es um finanzielle Strome von den Wiener Festwochen, wird seitens
des Burgtheaters von Koproduktion gesprochen. Es erhélt von den Wiener Festwochen einen
Koproduktionsbeitrag, um seine Produktionskosten zu finanzieren (Normalfall 50% der

Produktionskosten des Burgtheaters).

Allein das Label der Wiener Festwochen stellt fiir die Theater einen positiven Anreiz zur
Teilnahme dar. Einerseits erdffnet der spezifische Produktcharakter ,,Event* vielféltige
Madglichkeiten bei der Gestaltung von Werbetrdgern (erwéhnte Beispiele waren Lollies oder
Fahnchen), die dann auch leicht an die Besucherlnnen verteilt werden kénnen. Dies bietet
vor dem Hintergrund, dass das spezifische Produkt ,, Theater* radumlich und zeitlich begrenzt
ist, aus marketingtechnischen Uberlegungen einen Vorteil. Allein aufgrund der Tatsache,
dass ein bestimmtes Theater mit den Wiener Festwochen kooperiert oder koproduziert,
kdnnen aber nach Interviewauskunft kaum Sponsorinnen akquiriert werden. Wenn privates
Sponsoring stattfindet, dann eher nicht kurzfristig und spontan, sondern langfristig. Beim
Sponsoring durch Private, spielt zudem das Image und die Positionierung eines Theaters eine
wichtige Rolle. Der Anreiz von Privaten als Sponsorinnen aufzutreten, liegt nach
Einschatzung der Interviewpartnerinnen, im Allgemeinen eher darin, durch die Wahl eines
bestimmten Theaters einen gewinschten Imagetransfer fir das eigene Unternehmen zu

ermdglichen. (vgl. Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006, Transkript: 19)

Anders ist die Situation fur die Wiener Festwochen als Muttergesellschaft, die eher zu
privaten Sponsorinnen kommt, da sie in einem relativ Uberschaubaren Zeitrahmen sehr
prasent ist, und zudem eine erhohte mediale Aufmerksamkeit erfahrt (z. B. Eroffnung auf

dem Wiener Rathausplatz).
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Befragt nach jenen Personen, die primar fir die Akquisition von Fdrdergeldern
verantwortlich sind, gab das Schauspielhaus an, dass die Kontakte in der Praxis primér Gber
den/die kunstlerischeN und kaufménnischeN Geschaftsfihrerin kommen. Dies ist jedoch
nicht ausschlielich der Fall. Auch Personal (Sekretariat, Praktikanntinnen), das andere
Aufgaben im Betrieb Ubernimmt, leitet Kontakte weiter oder bringt Werbeideen ins
Unternehmen ein. Dezidierte Sponsoringbeauftragte gibt es also grundsatzlich nicht, obwohl
dies in den Aufgabenbereich der Abteilung Marketing/Kommunikation féllt. In anderen
H&usern gabe es aber Sponsoringverantwortliche, die ausschlieBlich fur dieses Geschaft
zustandig sind und Provisionen erhalten. Dies hdnge von der jeweiligen GroRe des Hauses

ab. (vgl. Kaufménnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.5.2006, Transkript: 19f)

5.2.3 Konkurrenz um eine Position am ,,Markt*

Die Konkurrenzsituation sieht keinesfalls fir alle Theater Wiens gleich aus. Vor allem
Theatergruppen ohne eigenen Spielort sehen sich einer doppelten Konkurrenzsituation
ausgesetzt, in der sie sowohl um Spielorte, als auch um Publikum konkurrieren missen. Es
lasst sich deutlich eine Verbindung zwischen den Variablen Konkurrenzsituation und
Positionierung eines Theaters in der Wiener Theaterlandschaft (= am ,,Markt®)

erkennen.

Unsere These lautet:

Wer es geschafft hat, sich in der Wiener Theaterlandschaft zu positionieren
und zu etablieren, also seinen Platz am ,,Markt* gefunden hat,
der ist weniger stark von Konkurrenz bedroht.

Zu diesen Theatern z&hlen laut der Kaufménnischen Leiterin des Schauspielhauses z. B. das
Burgtheater, VVolkstheater, Theater in der Josefstadt, aber auch das im Vergleich nicht so

grol3e Schauspielhaus, da es ,,50 anders ist*“ — eben sein eigenes Profil gefunden hat.
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,,Grundsétzlich ist es als Theater immer ganz wichtig, das eigene Profil zu verschérfen.

Das ist das, was wir hier immer versuchen. Es geht darum, sagen zu kdénnen ,,wir sind einzigartig*,

so wie die anderen (Theater) auch. Einzigartig bist du natirlich nur, wenn du ein Profil gefunden hast.**
(Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 7)

Um sich dann am Markt auch wirklich durchsetzen zu kénnen, muss dieses erarbeitete Profil
auch nach auf3en getragen und vermittelt werden. Die meiste Konkurrenz herrscht vermutlich
zwischen den ungefahr 150 Freien Gruppen im begrenzten Raum Wien, die sich ein Profil
erarbeiten und dieses nach auflen kommunizieren mussen, um sich von den Anderen

abzuheben.

,»Am ehesten haben wahrscheinlich, die kleinen Freien Gruppen Konkurrenz.

Sie haben es wahrscheinlich am hartesten, weil es kommt jeden Tag jemand und sagt,

,Ich hab ein ganz tolles, innovatives, neues Stiick. Und ich brauch einen Raum und ich will das entwickeln’.
Also, die sind wahrscheinlich am hartesten betroffen davon.**

(Kaufmaénnische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 6)

Akteure aus der Freien Theaterszene sehen die Konkurrenzthematik in ihrem Handeln als
eher nebenséchlichen Faktor an. Der Konkurrenzdruck (um Publikum) wird als eher gering
eingestuft. Einerseits wird die Lage durch unterschiedliche Programmgestaltung entschérft.
Statt dem Finden einer bestimmten Position am Markt, steht, laut Interviewpartnerinnen, fir
den Theaterleiter im Vordergrund, was fir ihn von Interesse ist. D. h. es werden
Programmdiberschneidungen mit anderen H&ausern in Kauf genommen. Derartige
Redundanzen werden sogar positiv bewertet, da die unterschiedlichen Dramaturgien der
einzelnen Theater sowohl kinstlerisch reizvoll, als auch attraktiv fir vertieft interessiertes
Theaterpublikum sind. (vgl. Gruppendiskussion, 01.06.2006) Aber auch diese Fokussierung
auf eine bestimmte Zielgruppe kann, aus unserer Sicht, bereits als eine Art Positionierung

verstanden werden.

Grol3bthnen sind demgegentiber am Markt positioniert und haben ihr Profil im Laufe ihres
langjahrigen Bestehens bereits gefunden. Kleinbiihnen sind entweder gerade dabei, diesen

Prozess zu vollziehen, oder sie haben sich ebenfalls schon als wichtiger Teil dieser Szene
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etabliert. Mittelbihnen sind aus Kleinblhnen heraus gewachsene Hauser, die ihren Platz und

ihr Profil am ,,Markt“ gefunden und kommuniziert haben.

Aufgrund dessen kann Konkurrenz um Positionierung am ,Markt“ als zentrales
Charakteristikum der Wiener Theaterlandschaft bezeichnet werden, das durch die breite

Facherung an unterschiedlich groRen Theatereinrichtungen bedingt ist.

5.2.4 Konkurrenz um ldeen

Um erfolgreich mit anderen Theatern zusammenarbeiten zu kénnen, muss man dazu in der
Lage sein, sich uber jegliches Konkurrenzdenken hinwegzusetzen. Andernfalls ist jedeR
Beteiligte nur auf seinen/ihren eigenen Vorteil bedacht, und eine Zusammenarbeit wird nicht
erfolgreich sein.’” Besonders in diesem Falle besteht die Gefahr des Ideendiebstahls. Da
aber der Ideenaustausch gerade im kulturellen Bereich eine wichtige Rolle spielt (weil vor
allem dadurch neue ldeen entwickelt werden und wachsen kénnen), ist es von besonderer
Bedeutung mit dieser Art von Konkurrenz umgehen zu kdnnen. Es ist wichtig, offen zu sein,
vor ldeenverkauf keine Angst zu haben und Ideen gemeinsam zu entwickeln. (vgl.

Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 6)

5.2.5 Konkurrenz um Zusammenarbeit mit den Wiener Festwochen

Ein zentrales Thema in der Wiener Theaterlandschaft ist, welche Produktionen die Wiener
Festwochen finanzieren, wo sie sich einmieten, zu welchem Tarif sie mieten — kurz mit
welchen Theatern sie zusammenarbeiten. Aus unserer Sicht hat sich hier im Laufe der Jahre
kein stark ausgepragtes Konkurrenzdenken entwickelt, die Wiener Festwochen unbedingt im
eigenen Haus beherbergen zu wollen, da die Motive fur Zusammenarbeit, wie in Kapitel
5.1.2 (Motive fur eine Zusammenarbeit) ausgefuhrt, sehr verschieden sein konnen. Es lasst
sich jedoch sagen, dass Kleinere Blhnen, schon aus finanziellen Griinden, tendenziell eher
froh Uber eine Zusammenarbeit mit den Wiener Festwochen sind, als gréRere Bihnen.
Insbesondere fir kleinere Biihnen werden viele Produktionen erst durch eine Koproduktion

mit den Wiener Festwochen moglich.

7 siehe Kapitel 5.1.3 Erfolgskriterien
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,» |...] also die Sachen, die wir machen, nachdem wir sehr international arbeiten,
kénnt ich nicht alle finanzieren ohne Koproduktionen.“

(Kaufmannische Leiterin des Schauspielhauses, 18.05.2006, Transkript: 8)

GroRere Theater, wie z. B. das Burgtheater, haben diese finanzielle Zusammenarbeit in
Bezug auf Koproduktionen nicht unbedingt nétig, d. h. es ist fur ihr Uberleben nicht
unabdingbar, da geniigend eigene Produktionen vorhanden sind. In ihrem Fall kann
Zusammenarbeit eher als Mdoglichkeit angesehen werden, zusétzliche Verdienste zu
akquirieren. Wie im Kapitel 5.1.2 verdeutlicht, wird die Empathie fur eine Zusammenarbeit
auf der Ebene von Hausvermietungen von Seiten der Wiener Festwochen flr eine
GroRbiihne, wie das Burgtheater, dadurch beschrankt, dass es oft nur mit Mihe moglich ist,
das Haus bzw. die einzelnen Spielstatten (wie z. B. das Akademietheater) flr einige Tage frei
zu halten. Hierbei stellte sich vor allem die Frage, ob die zahlreichen Abonnentinnen die
Stlicke der Wiener Festwochen uberhaupt im Abo haben durfen bzw. wie diese zu ihrer
bezahlten Anzahl wvon Sticken kommen, wenn dem Burgtheater durch die
Vermietungen/Koproduktionen eben nicht mehr die volle Zahl an Spieltagen (theoretisch
300) zur Verfugung stehen. (Kaufmannischer Leiter des Burgtheaters, 26.04.2006,
Transkript: 4)

Vor allem fir Kkleinere Buhnen bietet sich durch eine Zusammenarbeit mit den Wiener
Festwochen die Mdglichkeit, mit ihrem Programm und ihren Anliegen an eine breitere
Offentlichkeit zu treten. Die groRe Medienaufmerksamkeit verhilft auch weniger bekannten
Theatern zu einem hoheren Bekanntheitsgrad. Das Konkurrenzdenken, um die Wiener
Festwochen als Veranstaltungsort beherbergen zu dirfen, liegt somit eher auf der Ebene der
Kleinbihnen und Freien Szene. Jedoch scheint auch hier die Begeisterung Uber eine zustande
gekommene Zusammenarbeit groer zu sein, als die Enttduschung Uber eine nicht zustande
gekommene. Wie bereits dargestellt, spielen bei der Anbahnung einer Zusammenarbeit
vielmehr subjektive Aspekte eine Rolle, wie z. B. ob sich in dieser Hinsicht, meist Uber
soziale Kontakte, tiberhaupt ,,etwas ergibt“, sowie ob der Wille zur Zusammenarbeit bei

beiden Seiten zum jeweiligen Zeitpunkt vorhanden ist.
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6 Restimee

6.1 Zusammenarbeit

Zusammenfassend lassen sich aus unseren Forschungsergebnissen fir den Aspekt der

Zusammenarbeit folgende zentrale Thesen ableiten:

Theater arbeiten einerseits auf allgemeiner Ebene
(Nicht-Produktionsebene z. B. Hausvermietung, Kooperation, Gastspiel),

andererseits auf Produktionsebene (Koproduktion) zusammen.

In der Wiener Theaterlandschaft werden unterschiedliche Formen von Zusammenarbeit
praktiziert. Die Unterscheidungskriterien bilden hierbei einerseits die Intensitat der
Zusammenarbeit (d. h. wie stark die Vertragspartnerinnen in die Zusammenarbeit involviert
sind), andererseits um welche Art von Leistung es sich handelt (d. h. ob eine Raumlichkeit,
ein Ensemble, ein Stuck oder eine sonstige Dienstleistung zur Verfiigung gestellt bzw.
entwickelt werden soll), sowie von wem die Initiative zur Zusammenarbeit in der Regel
ausgeht (d. h. welcheR Vertragspartnerin die Anfrage hinsichtlich eines gemeinsamen

Zusammenwirkens stellt). Als die intensivste Art der Zusammenarbeit gilt die Koproduktion.

Die Entscheidung tber (Nicht-)Zusammenarbeit wird in der Wiener Theaterlandschaft
v. a. durch subjektive Beweggrinde bestimmt, wie z. B. ob sich Uiber soziale Kontakte
bzw. personliche Beziehungen tberhaupt ,,etwas ergibt*,
sowie ob der Wille zur Zusammenarbeit bei beiden Seiten

zum jeweiligen Zeitpunkt vorhanden ist.

Fur ein erfolgreiches Zustandekommen von Zusammenarbeit einerseits, flr eine weitgehend
reibungslose Abwicklung derselben andererseits, lassen sich mehrere Kriterien als mogliche
positive Einflussfaktoren aufzahlen. Im Vordergrund stehen gleiche Zielvorstellungen, sich
also dariber einig zu sein, was man gemeinsam erreichen mdchte, und wie dies geschehen

soll. Subjektive bzw. personliche Motive sind allerdings meist ausschlaggebend dafiir, ob es
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Uberhaupt dazu kommt, solche Dinge miteinander auszuhandeln. Es lasst sich daraus
schlielen, dass man als ersten Schritt in der Regel seine eigenen Zielvorstellungen (z. B.
welcheR AutorIn/welches Stlick/welches Ensemble von Interesse ist) festlegt, in einem
weiteren Schritt nach einem/r geeigneten Partnerin Ausschau hélt, und zu guter Letzt nach
den jeweiligen Verhandlungen (oft mit mehreren potentiellen Partnerinnen) eine
Ubereinkunft trifft. Bestimmt wird die Entscheidung tber (Nicht-)Zusammenarbeit allerdings
generell davon, mit wem man sich tberhaupt vorstellen kann, sein eigenes Ziel verfolgen zu

kdnnen, und ob man diesem eine Chance geben machte.

Der Aufbau eines Beziehungsnetzwerks bzw. ,,sozialen Kapitals* ist fir die

Arbeit im Theaterbereich wesentlich.

Bereits Pierre Bourdieu wies darauf hin, dass das ,,soziale Kapital“ unter allen Kapitalsorten
den Grundstock daftr bildet, welche Position ein Akteur im jeweiligen Feld einnimmt. Er
definiert Sozialkapital als die ,,Gesamtheit der aktuellen und potentiellen Ressourcen, die mit
dem Besitz eines dauerhaften Netzes von mehr oder weniger institutionalisierten
Beziehungen gegenseitigen Kennens oder Anerkennens verbunden sind.” (Bourdieu 1992:
63)

Das ,,Beziehungsnetzwerk® kann auch im Bereich des Theaters als Ressource angesehen
werden, die besonders in Notsituationen, aber auch fur die Anbahnung einer mdoglichen
Zusammenarbeit von groem Nutzen sein kann. Legt man in diesem Zusammenhang das
Menschenbild des ,,Homo Sociooeconomicus®, der sich als sozial abhéngiges Individuum in
einer sozial bedingten Situation bewegt, auf den verantwortlichen Akteur eines Theaters um,
so erkennt man, dass seine Handlungen und Entscheidungen ebenfalls nicht nur von rein
rationalen ©konomischen Einflussfaktoren bestimmt werden, sondern z. B. auch die
jeweiligen formellen bzw. informellen Beziehungsstrukturen und soziale Bezugsgruppen

dabei eine wesentliche Rolle spielen.
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6.2 Konkurrenz

Konkurrenzdenken dufRert sich in der Wiener Theaterlandschaft insbesondere in den
Bereichen Fordergelder und Positionierung am ,,Markt*.
Hinsichtlich der Konkurrenz um Ideen und Beherbergung der Wiener Festwochen

kann Konkurrenzdenken als eher gering eingestuft werden.

Die gezielte Anbahnung sozialer Kontakte ist auch bei der Vergabe offentlicher
Forderungen und Akquirierung privater Sponsorinnen von Relevanz.
Bei der 6ffentlichen Subventionsgebung sind v. a. gute Beziehungen zu Personen, die als

Kommunikationsdrehscheiben dienen (z. B. Sekretarin), forderlich.

Private Sponsorinnen verfolgen durch die Geldvergabe meist das Ziel, ihr eigenes Image
aufzubessern und in eine breite Offentlichkeit zu transportieren. lhre Entscheidung fiir ein

bestimmtes Theater wird daher auch von der eigenen Zielgruppe abhangig sein.

Bundestheater sind vom Wettbewerbsdruck um 6ffentliche Fordermittel nicht betroffen.
Alle anderen Theatereinrichtungen mussen sich nach dem erst kirzlich
reformierten System der Subventionsgebung richten,
welches die Konzept- und Profilbildung der Theater fordert.

Konkurrenzdenken um 6ffentliche Forderungen kann einerseits als sinnlos erachtet werden
(wenn ein Theater weniger erhélt, bedeutet das nicht, dass ein anderes dafiir mehr bekommt),
andererseits dient es auch als Ansporn, um seine Interessen besser vertreten zu kénnen. Die
Theater haben nun konkrete Richtlinien (u. a. Einreichung eines Konzeptes) zu befolgen, um
ihr Ansuchen auf Subvention einbringen zu kdnnen. Dadurch erhalten auch kleinere Theater
eine Chance auf hohere Forderbetrdge. Notwendig dafiir ist, die geldgebenden Institutionen

von der Einzigartigkeit und dem Profil des eigenen Theaters Gberzeugen zu kdnnen.

Wer es geschafft hat, sich in der Wiener Theaterlandschaft zu positionieren, also seinen

Platz am ,,Markt* gefunden hat, ist weniger stark von Konkurrenz betroffen.
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Um Konkurrenz zu anderen Theatern oder potentiellen Rivallnnen zu reduzieren oder gar
weitgehend auszuschalten, ist es flr ein Theater notwendig, lber ein spezifisches Profil zu
verfliigen und folglich eine feste Position am ,,Markt“ der Wiener Theaterlandschaft zu
erringen. Ein durchgéngiges, regelmalig nach aufien transportiertes und somit transparentes
Profil, ist fur jedes Theater essenziell, um zu tGberleben und sich gegen zu viel Konkurrenz zu
schutzen. Konkurrenz um Positionierung am ,,Markt“ ist durch die breite Facherung an

unterschiedlich groRen Theatereinrichtungen in Wien bedingt.

Ideenaustausch, d. h. die Ausschaltung von Konkurrenzdenken in diesem Bereich,
ist die Basis fur eine erfolgreiche Zusammenarbeit.

Sie kann durch ldeendiebstahl durchbrochen werden.

Von Konkurrenzdenken in Bezug auf die Beherbergung der Wiener Festwochen
im eigenen Theater kann nicht gesprochen werden. Vielmehr finden sich durch Gespréche
alljahrlich passende Vertragspartnerinnen, deren Vorstellungen und Interessensgebiete

mit jenen der Wiener Festwochen GmbH tbereinstimmen.

6.3 Zusammenfuhrung der Aspekte Zusammenarbeit und Konkurrenz

AbschlieBend wollen wir die in dieser Studie behandelten Aspekte Zusammenarbeit und

Konkurrenz in der Wiener Theaterlandschaft in einer zentralen These zusammenfihren:

Fur eine erfolgreiche Zusammenarbeit ist die

Uberwindung von Konkurrenzdenken grundlegend.

Das ausschlieBliche Denken an den eigenen Vorteil im Vergleich zum anderen Theater oder
eines sonstigen Vertragspartners, sowie rein zweckrationale Kosten-/Nutzenabwagungen
hindern gute Zusammenarbeit. Vor allem missen eine funktionierende Kommunikation und

Vertrauensbasis gemeinsam geschaffen und gepflegt werden, damit die Zusammenarbeit fir

-53-




ihre jeweilige Dauer von Erfolg gekront sein kann. Dies ist dann der Fall, wenn beiden
Partnern daraus mehr Vor- als Nachteile erwachsen und Konflikte zusammen ausgetragen
werden. Soll gemeinsam etwas geschaffen werden, darf also die Verfolgung des eigenen
Interesses nicht zu groReren Nachteilen fur den Partner fiihren, als dieser Vorteile daraus
zieht. Beide missen von der Zusammenarbeit profitieren. Um dieses Ziel erreichen zu
kdnnen, muss Konkurrenzdenken, d. h. in diesem Fall im Vorteil gegentiber dem Partner sein
zu wollen, gemaRigt werden. Werden in der Zusammenarbeit jedoch kreative ldeen
gefordert, kann ein wenig Konkurrenzdenken zwischen den Akteuren anspornend und

angemessen sein.

6.4 Anschlussfragestellungen

Im Anschluss an unser exploratives Projekt ware ein Vergleich der Wiener Festwochen mit
anderen nationalen oder internationalen Veranstaltungen dieser Art in Bezug auf Struktur
und Funktionsweise moglich. Interessant ware auch eine Beurteilung der Bedeutung und
Wettbewerbsfahigkeit der Wiener Festwochen entlang ihrer Besucher- oder Umsatzzahlen in
einem gegebenen Vergleichszeitraum. Da nicht alle Hauser ein eigenes Ensemble haben,
ergab sich die Frage nach den Determinanten der GroRe des Ensembles, sowie den Formen
der abgeschlossenen Arbeitsvertrage. Vor dem Hintergrund einer hohen Anzahl Freier
Theatergruppen (ca. 150) wére es von Interesse, deren Entwicklung und 6konomische
Bedeutung zu analysieren. Weiters stellt sich die Frage, ob die Stadt Wien besondere
kontextuelle Bedingungen aufweist, die eine solche Dichte fordern. Da soziale Kontakte eine
wichtige Rolle spielen, ware es weiters interessant, karriere- und erfolgsrelevante,
personenbezogene Merkmale (Biographie, Qualifikationen etc.) der kinstlerischen bzw.

kaufménnischen LeiterInnen der Theater genauer zu untersuchen.
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7.3 Interviews

Interview 1: Viktoria Salcher (Kaufméannische Leiterin), Schauspielhaus (Porzellangasse 19,
1090 Wien), durchgefiihrt am 18.05.2006 von 16:30 bis 17:30 im Schauspielhaus.

Interview 2: Mag. Thomas Drozda (Kaufménnischer Geschéaftsfiihrer), zusammen mit Frau
Mag. Lia Metchev (Mitarbeiterin im Controlling), Burgtheater (Kaufmannische Direktion
des Burgtheaters, Dr. Karl Lueger Ring 2, 1010 Wien), durchgefihrt am 26.04.2006 von
15:10 bis 16:00 im Burgtheater.

Interview 3: Gruppendiskussion, mit den Besitzern des Theaterbretts (Mlinzwardeingasse 2,
1060 Wien), sowie anwesenden Mitarbeitern und Schauspielern, durchgefiihrt am
01.06.2006 von 22:00 bis 23:30 Uhr im Theaterbrett.
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