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Die vorliegende Dissertation ist Teil des von Privatdozentin Dr." Sigrid Wadauer
geleiteten Projekts ,Production of Work® an der Universitat Wien. Sie wurde im
Rahmen dieses Projektes durch Gelder des European Research Council im Siebenten
Rahmenprogramm der Europaischen Union (FP7/2007-2013/ERC grant agreement
No. 200918) und vom Osterreichischen Wissenschaftsfonds (FWF Start-project Y367-
G14) finanziert. Zusatzliche finanzielle Unterstitzung erhielt ich durch ein

Abschlussstipendium fiir Dissertationen der Universitat Wien im Jahr 2014.

In dem Projekt ,Production of Work® wurde untersucht, wie unterschiedliche
Tatigkeiten als Arbeit, Nicht-Arbeit, Berufsarbeit etc. kategorisiert und praktiziert
wurden, und wie sich diese Kategorisierungen und Praktiken in kontinuierlichen
Auseinandersetzungen veranderten. Diese Entwicklungen wurden anhand von so
verschiedenen Phanomenen wie der oOffentlichen Arbeitsvermittlung, Mobilitat,
hauslichem und landwirtschaftlichen Dienst, Recht auf und Pflicht zur Arbeit und der
Konstruktion von Arbeitsmarkten untersucht. Die Mitarbeit an diesem Projekt erschloss
mir neue Wege, sozialhistorische Verhaltnisse und Entwicklungen zu denken. Die
forschungsleitenden Perspektiven auf Arbeit, Nicht-Arbeit oder Lebensunterhalte
waren fur mich zum Zeitpunkt meines Einstiegs in das Projekt noch relativ neu. Durch
kontinuierliche Diskussionen und den Gedankenaustausch mit Kolleglnnen lernte ich
ein neues — meiner Meinung nach sehr fruchtbares — Forschungsprogramm kennen.
Fir dessen Vermittlung und den fachlichen Austausch bin ich allen Mitgliedern von
,Production of Work" — Sigrid Wadauer, Alexander Mejstrik, Thomas Buchner, Sonja
Hinsch, Jessica Richter, Irina Vana — sehr dankbar. Ebenso dankbar bin ich ihnen fur
die gemeinsame inhaltliche und methodische Reflexion meiner Arbeit und fir das
Teilen von interessanten Archivalien und interessanter Literatur. Sigrid Wadauer,
Sonja Hinsch und Alexander Mejstrik mochte ich besonders ausdricklich fur die
vielfaltigen Korrekturen an meinen Kapiteln, die mir immer wieder neue Blickwinkel
eroffneten, danken. Fir den systematischen Vergleich von lebensgeschichtlichen
Erzahlungen war es wesentlich, auch Erzahlungen von nicht einer breiten
Offentlichkeit bekannten Musizierenden aufzuspuren. Diese Aufgabe hat zu einem
nicht  unbetrachtlichen Teil Ginter Miller vom  Dokumentationsarchiv
lebensgeschichtlicher Aufzeichnungen an der Universitdt Wien unterstitzt, der mir
viele Erzédhlungen bereitgestellt hat, woflr ich ihm danken mobchte.

Dankenswerterweise ebenfalls geholfen dabei haben mir Li Gerhalter von der



Sammlung Frauennachlasse an der Universitat Wien, Annemarie Bosch-Niederer vom
Landesarchiv Vorarlberg sowie Cornelia Szabo-Knotik und Christian Glanz von der

Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien.

Flr ganz Anderes — aber ebenso Wichtiges — mochte ich Dagmar und Jan Weidinger
danken: Fur das Ermoglichen des Schreibprozesses durch Bereitstellen freier Zeit,
aber auch fur oft willkommene Ablenkungen davon in Form von Eisenbahnfahrten
oder Ritterspielen. SchlieRlich mdchte ich auch meinem Dissertationsbetreuer Prof.

Josef Ehmer fur seine vielfaltige Unterstutzung danken.



Vorwort

Es bedarf keiner ausfuhrlichen Recherche, um festzustellen, dass ,Arbeit® ein
zentraler Begriff gegenwartiger europaischer Gesellschaften ist. Wahrend in
politischen und Alltagsdiskursen Arbeitslosigkeit und Schwarzarbeit ebenso breit
thematisiert werden wie die zum Grof3teil auf Lohnarbeit beruhenden staatlichen
Sozialsysteme, werden in Sozial- und Wirtschaftswissenschaften neue Formen von
Arbeit oder gar das ,Ende der Arbeit” — so der Titel eines Werkes von Jeremy Rifkin
aus den 1990er Jahren — diskutiert. Um aber die gegenwartigen Praktiken des
Arbeitens und die vielfaltigen Diskussionen darliber zu verstehen, ist es hilfreich, diese
historisch zu kontextualisieren. Die vorliegende Untersuchung beschreibt
unterschiedliche Differenzierungen und Hierarchisierungen von Arbeit im Zeitraum von
etwa 1918 bis 1938, in dem entscheidende Neubestimmungen dessen, was ,richtige*
Arbeit war und was marginale oder gar keine Arbeit mehr war, stattfanden. Sie stellt
die Trennlinien zwischen diesen Arbeitsformen ebenso dar wie deren Ubergange.
Diese Differenzierungen und Hierarchisierungen werden anhand der exemplarischen
Tatigkeit des Musizierens und Singens® untersucht. Wann und wie wurde Musizieren
zum Beruf oder zur Erwerbsarbeit? Wann und wie war Musizieren nur Scheinarbeit
oder Bettelei? Wann und wie durfte Musizieren stattfinden, auch ohne Arbeit zu sein?
Die Beantwortung dieser Fragen vertieft nicht nur unser Verstandnis der
Sozialgeschichte des Musizierens, sondern verweist vor allem auch auf zentrale
Unterscheidungen von Praktiken des Arbeitens und des Nicht-Arbeitens in der
Osterreichischen Zwischenkriegszeit. Die vorliegende Untersuchung wurde im
Rahmen eines Forschungsprojektes durchgefuhrt, das eben jene Differenzierungen
und Hierarchisierungen von Arbeit und Nicht-Arbeit in Osterreich zwischen etwa 1880
und 1938 anhand unterschiedlicher Phdnomene — etwa des Hausierwesens, der
staatlichen Arbeitslosenversicherung oder des hauslichen und landwirtschaftlichen

Dienstes — zum Gegenstand hat.” Die Beschreibung von Praktiken des Musizierens

! In Folge kurz: Musizieren.

% Das Forschungsprojekt ,Production of Work* (POW) wird vom European Research Council
im Zusammenhang des 7.Rahmenprogramms der Européischen Gemeinschaft (FP7/2007-
2013), ERC grant agreement 200918, und vom Fonds zur Férderung der wissenschaftlichen
Forschung (FWF), Projekt Y367-G14, unterstitzt und von Sigrid Wadauer geleitet. Nahere

Informationen finden sich unter http:/pow.univie.ac.at [3.5.2015].
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als unterschiedliche Formen von Arbeit und Nicht-Arbeit stellt daher nur einen Teil der
systematischen Untersuchung von Arbeit in jener Periode dar. Als eigenstandige
Untersuchung o6ffnet die vorliegende Forschungsarbeit neue Fragestellungen, die
bislang weder in der Historiographie noch in den Disziplinen, die sich vorrangig mit
Musik beschéftigen, behandelt wurden. Wurde Musik (und schon weniger: Musizieren)
bislang in Theater- und Musikwissenschaft ausgiebig abgehandelt, aber nur selten als
Arbeit behandelt, so findet sich die Tatigkeit des Musizierens in der
arbeitsgeschichtlichen Forschung hingegen nur sehr selten. Auch die Konstruktion des
Forschungsgegenstandes stellt eine Neuerung dar: Im Zentrum meiner Untersuchung
steht der systematische Vergleich von Praktiken des Musizierens, wie sie in
lebensgeschichtlichen Erzahlungen beschrieben wurden. Fir diesen Vergleich wurde
die Technik der multiplen Korrespondenzanalyse verwendet, um dem relationalen
Charakter der Musizierformen gerecht zu werden. Gleichwohl fand auch eine Vielzahl
an anderen Quellen Eingang in diese Untersuchung von Musizieren als Arbeit und
Nicht-Arbeit.

Vi



1 Einleitung

Forschungskontexte

Die vorliegende Untersuchung des Musizierens versteht sich vor allem (aber nicht nur)
als ein Beitrag zur arbeitsgeschichtlichen Forschung. Im Zentrum stehen die
Kategorisierungen, die Musizieren in verschiedene Formen des Arbeitens und Nicht-
Arbeitens einteilten. Daher scheint es angebracht, einen kurzen Uberblick tiber und
meine Positionierung in Bezug auf aktuelle arbeitsgeschichtliche Perspektiven
darzustellen. Folgt man Marcel van der Linden, so befindet sich die Arbeitsgeschichte
inmitten einer ,exciting transition to a truly Global Labor History“® Die ,alte"
Arbeitsgeschichte hatte sich vorwiegend auf méannliche Arbeiter in den Industrie-,
Agrar- oder Transportsektoren beschrankt. Sie ware sowohl eurozentrisch als auch
methodologisch nationalistisch betrieben worden.* Demgegeniiber wiirde die ,Global
Labor History“ Arbeitsphdanomene immer transnational bzw. transkontinental
untersuchen und sich mit vielen bislang unterreprasentierten Arten von Arbeit
beschéftigen.® Eine derartige Perspektive scheint viele Chancen zu bieten, die starke
Fokussierung der bisherigen Arbeitsgeschichte auf einige wenige bestimmte
Arbeitstatigkeiten aufzubrechen. Ebenso notwendig scheint es, Arbeitsgeschichte
nicht nur vorrangig als Geschichte der (vor allem in Gewerkschaften) organisierten
Arbeiterschaft zu betreiben, sondern auch die vielfaltigen Formen nichtorganisierten

Arbeiterseins in das Blickfeld zu nehmen.

Arbeitsgeschichtliche Forschung setzt - so banal das klingen mag — meist die Existenz
eines Phanomens namens Arbeit voraus. Wie Sigrid Wadauer herausarbeitete, wird
diese Arbeit meist als universelles und in gewissem Mal3e einheitliches Ph&dnomen
konzipiert. Dies geschieht auch, wenn — wie etwa in vielen Untersuchungen der

Begriffsgeschichte — vielfaltige Bedeutungen und Veranderungen von Arbeit

® Marcel van der Linden, Workers of the World. Essays towards a Global Labor History,
Leiden/Boston 2008, 1.

* Marcel van der Linden, Workers of the World, 1 ff.

> Marcel van der Linden, Workers of the World, 6.
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thematisiert werden.® ,Das Wort [Arbeit, G.S.] bezieht sich auf einen Begriff [...] und
dieser wiederum auf ein universell/ahistorisch gedachtes Signifikat, auf etwas, das
uber die Jahrtausende zumindest soweit mit sich selbst ident bleibt, dass man es als
eine Sache, die eine Geschichte hat, beschreiben kann“. Die historisch vielen
unterschiedlichen Referenzen zuordenbaren Tatigkeiten werden auf ein
ubergreifendes Phanomen bezogen: die Arbeit. Damit kann in Folge auch postuliert
werden, dass Menschen immer schon gearbeitet hatten, auch wenn sich die
Bedeutungen, die dieser Arbeit zugeschrieben wurden, im Laufe der Zeit verandert
hatten. Ausgehend von dieser Pramisse ergaben sich ,gro3e Erzahlungen® der Arbeit
im Laufe der Geschichte. Vielen Werken der klassischen Begriffsgeschichte zufolge
etwa ware Arbeit in der Antike negativ bewertet gewesen, durch Judentum und
Christentum kontinuierlich aufgewertet geworden, und schlie3lich durch Reformation
und Kapitalismus ein modernes Arbeitsethos entstanden.® Dieser Voraussetzung
eines epochenibergreifend zu studierenden Phanomens namens Arbeit stehen zwei
Uberlegungen entgegen: Zum einen anderte sich das, was unter ,Arbeit“ verstanden
wurde, im Laufe der Geschichte teils radikal,” ebenso wie sich ein allgemeiner

Arbeitsbegriff, der oftmals in frihere Epochen zuriickprojiziert wird, erst in den letzten

® Sigrid Wadauer, Immer nur Arbeit? Uberlegungen zur Historisierung von Arbeit und
Lebensunterhalten, in: Jorn Leonhard/Willibald Steinmetz (Hg.), Semantiken von ,Arbeit* im
internationalen Vergleich, Wien/Kéln/Weimar (in Druck), 2 ff; vgl. auch Sigrid Wadauer, Der
Arbeit nachgehen? Auseinandersetzungen um Lebensunterhalt und Mobilitat (Osterreich
1880-1938), unpublizierte Habilitation, Wien 2014, 16 ff.

" Sigrid Wadauer, Immer nur Arbeit?, 4.

8 vgl. etwa Werner Conze, Arbeit, in: Reinhart Koselleck, Otto Brunner, Werner Conze (Hg.),
Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in
Deutschland, Band 1, A-D, Stuttgart 1972, 154-215; Rudolf Walther, Arbeit — Ein
begriffsgeschichtlicher Uberblick von Aristoteles bis Ricardo, in: Helmut Kénig/Bodo von
Greiff/Helmut Schauer (Hg.), Sozialphilosophie der industriellen Arbeit, Leviathan. Zeitschrift
fur Sozialwissenschaft. Sonderheft 11/1990, 3-25.

°So sprechen etwa Sebastian Conrad, Elisio Macamo und Bénédicte Zimmermann von einer
~Erfindung“ der Arbeit in den 1880er Jahren, wahrend Werner Conze von einem Abbruch des
Traditionszusammenhanges des Arbeitsbegriffes im 18.Jahrhundert spricht (Sebastian
Conrad/Elisio Macamo/Bénédicte Zimmermann, Die Kodifizierung der Arbeit. Individuum,
Gesellschaft, Nation, in: Jirgen Kocka/Claus Offe (Hg.), Geschichte und Zukunft der Arbeit,
Frankfurt/New York 2000, 449-475, hier 450; Werner Conze, Arbeit, 154).



Jahrhunderten herausbildete.’® Zum anderen gehen bei einer Verwendung eines
allgemeinen Arbeitsbegriffes die Vielzahl von Arbeitsbegriffen und —praktiken verloren,
die zu jedem Zeitpunkt meines Untersuchungszeitraums stets nebeneinander
bestanden haben. Es scheint ein notwendiges Zugestandnis an das hohe
Abstraktionsniveau ,grof3er® Erzahlungen Uber Arbeit zu sein, einen allgemeinen
Arbeitsbegriff (zumindest in Epochen, in denen er Sinn macht) zu verwenden.*! Im
Gegensatz dazu nimmt meine Untersuchung vor allem die vielféltigen
Differenzierungen und Hierarchisierungen von Arbeit und Nicht-Arbeit im
Untersuchungszeitraum in den Blickpunkt. Dabei sollen nicht nur Unterschiede in
Begrifflichkeiten des Redens uber Arbeit Gegenstand der Untersuchung sein, sondern
auch theoretische Konzeptionen unterschiedlicher Arten von Arbeit und
unterschiedliche Arten, Arbeit zu tun®*® — kurz gesagt: Praktiken des Arbeitens in der

dsterreichischen Zwischenkriegszeit.

Viele der Differenzierungen von Arbeit und Nicht-Arbeit und deren Beziehungen
untereinander, die die 0Osterreichische Zwischenkriegszeit bestimmten, waren mit
relativ kurz zuruckliegenden Entwicklungen verbunden. Sebastian Conrad, Elisio
Macamo und Benedicté Zimmermann sprechen von einer starken Veranderung und
Neukonstituierung von Arbeit in den 1880ern. In diesem Zeitraum ware das, was unter
Arbeit verstanden wurde, stark auf die Tatigkeiten der Lohn- und Erwerbsarbeit
verengt geworden.’®* Ob man nun die beschriebenen Veranderungen eher als

Verengung oder als Durchsetzung neuer Unterschiede und Hierarchien von Arbeit und

1% Jirgen Kocka, Work as a Problem in European History, in: Jiirgen Kocka (Hg.), Work in a
Modern Society. The German Historical Experience in Comparative Perspective, New York
u.a. 2010, 1-15, hier 2 ff.

11 concepts like ,work‘ are highly aggregate and abstract; they comprise very different
phenomena” (Jurgen Kocka, Work as a Problem in European History, 1).

2 vgl. Josef Ehmer, Die Geschichte der Arbeit als Spannungsfeld von Begriff, Norm und
Praxis, in: Gerda Dohle (Hg.), Bericht tiber den 23. Osterreichischen Historikertag in Salzburg,
Salzburg 2003, 25-44, hier 27.

13 Sebastian Conrad/Elisio Macamo/Benedicté Zimmermann, Die Kodifizierung der Arbeit, 450
ff; Vgl. auch Jirgen Kocka, Work as a Problem in European History, 8 f; Brigitta Bernet/Jakob
Tanner, Einleitung: Aul3er Betrieb. Metamorphosen der Arbeit in der Schweiz, in: Dies. (Hg.),
AulRer Betrieb. Metamorphosen der Arbeit in der Schweiz, Zirich 2015, 7-38, hier 14.
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Nicht-Arbeit versteht,* fest steht, dass sich in etwa zu dieser Zeit die Perspektiven
darauf, welche Tatigkeiten welchen Arten von Arbeit zuzuordnen (bzw. nicht
zuzuordnen) waren, stark veranderten. Ebenso und in Zusammenhang damit wurden
spezifische Formen von Arbeit — vor allem Erwerbsarbeit und Berufsarbeit — im 19.
und 20. Jahrhundert zur Grundlage sozialer Bewegungen, ideologischer Stromungen
und staatlicher Programme." Vor allem die Entstehung des Wohlfahrtsstaates war
eng mit spezifischen Formen von Arbeit und Nicht-Arbeit verbunden: Lohnarbeit diente
als normativer Rahmen fir Regelungen ebenso wie als Finanzierungsquelle von
Sozialleistungen, wahrend manche Formen von Nicht-Arbeit wie Arbeitslosigkeit oder
Ruhestand dadurch erst ermoglicht wurden.’® Andere Formen von Arbeit wie
Gelegenheitsarbeit oder saisonale Arbeit fanden entweder keinen Platz in den
nationalstaatlichen Kodifizierungen von Arbeit oder wurden gar als ,Scheinarbeit” oder
,negative Arbeit* aktiv bekampft.'” Das heit nicht, dass diese Arten tatig zu sein
verschwunden waren, doch wurden sie mit neuen Legitimitatsproblemen konfrontiert.
Die Durchsetzung spezifischer Formen von Arbeit ging nicht selten auch einher mit
verstarkten Versuchen der Delegitimation oder gar der Abschaffung mancher Formen
von Nicht-Arbeit. Die nationalstaatlichen Regelungen beférderten jedoch nicht nur ein
neues System der Differenzierungen von Arbeit, sondern wiederum die Starkung des
Nationalstaates als primare Ebene der Regelung sozialer Verhaltnisse.'® Besondere
Erwdhnung verdient daneben die Verallgemeinerung des Schemas Beruf. War

berufliche Arbeit in der frihen Neuzeit nur Lebensweise von kleineren Gruppen von

14 Sigrid Wadauer, Der Arbeit nachgehen?, 361.

15 Josef Ehmer, Die Geschichte der Arbeit als Spannungsfeld von Begriff, Norm und Praxis, 35
ff.

'8 Christoph Conrad, Was macht eigentlich der Wohlfahrtsstaat? Internationale Perspektiven
auf das 20. und 21. Jahrhundert, in: Geschichte und Gesellschaft 39/2013, 555-592, hier 574;
Jiurgen Kocka, Work as a Problem in European History, 10.

1 Sigrid Wadauer, The Production of Work. Welfare, Labour-Market and the Disputed
Boundaries of Labour (1880-1938), 2008, unter
http://pow.univie.ac.at/fileadmin/user_upload/proj pow/Projekt/Production of work - k -
_e.pdf [20.3.2015], 2 f.

8 Sebastian Conrad/Elisio Macamo/Bénédicte Zimmermann, Die Kodifizierung der Arbeit,
463.
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Arbeitenden gewesen (so sie iiberhaupt praktiziert wurde),*® so wurde sie zu Beginn
des 20. Jahrhunderts erstmals auch als Anspruch an breitere Bevdlkerungsgruppen
formuliert.?® Als spezifische Form der Lohnarbeit wurde Beruf nicht nur in
Berufsratgebern propagiert und in statistischen Konstruktionen vorausgesetzt, sondern
erlangte auch auf gesetzlicher Ebene — etwa im Berufsschutz der offentlichen
Arbeitsvermittlungen — Bedeutung.

Dieser kurze Uberblick Uber Arbeits- und Nichtarbeitsformen Ende des 19. und zu
Beginn des 20. Jahrhunderts soll einige Entwicklungen skizzieren, die das pragten,
was in der Osterreichischen Zwischenkriegszeit als Ensemble von Differenzierungen
und Hierarchisierungen sichtbar wurde. Als Tatigkeit, anhand derer diese untersucht
werden sollen, steht das Musizieren im Zentrum meiner Untersuchung. Wie weiter
oben bereits thematisiert wurde, befasste sich die Arbeitsgeschichte traditionell wenig
mit Unterhaltungs- oder Kunsttatigkeiten, sondern vor allem mit Tatigkeiten in
Industrie, groRen Agrarbetrieben etc. Demgegeniber Musizieren in den Mittelpunkt
meiner Arbeit zu stellen, soll den Blick auf Tatigkeiten lenken, die — auch weil sie nicht
intuitiv. sich aufdrangenden Bildern von Arbeit entsprechen® — bisher von der
Arbeitsgeschichte weitgehend vernachlassigt wurden. Entgegen intuitiven Vorbehalten
eignet sich Musizieren vor allem deshalb sehr gut fir eine arbeitsgeschichtliche
Untersuchung, weil es im Untersuchungszeitraum in vielfaltigen Formen ausgeubt
wurde — als Beruf, als Gelegenheitsarbeit, als Not-Unterhalt oder auch (etwa in der
Freizeit) als Nicht-Arbeit. Vorausgesetzt wird demgemal von mir nicht, dass
Musizieren stets Arbeit war. Vielmehr werden Praktiken des Musizierens daraufhin
untersucht, mit welchen Arbeits- und Nichtarbeitsformen sie zeitgendssisch assoziiert

wurden, als welche Formen von Arbeit oder Nicht-Arbeit sie also kategorisiert wurden.

19 Josef Ehmer, Die Geschichte der Arbeit als Spannungsfeld von Begriff, Norm und Praxis,
30, 35.

20 Sigrid Wadauer/Alexander Mejstrik/Thomas Buchner, editorial. Die Erzeugung des Berufs,
in: Dies. (Hg.), Die Erzeugung des Berufs / Production of ,Beruf’, Osterreichische Zeitschrift fiir
Geschichtswissenschaften 24/2013/1, 5-10.

2 The consciously contrived mask of effortlessness, | will argue, historically has obscured the
ways in which music has functioned as a form of labour” (Karl Hagstrom Miller, Working
Musicians. Exploring the Rhetorical Ties between Musical Labour and Leisure, in: Leisure
Studies 27/2008/4, 427-441, hier 428).
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Ziel ist die Herausarbeitung der Institutionen, die fur die Kategorisierungen von
Musizieren als Arbeit oder Nicht-Arbeit zentral waren. Dabei stehen keine engen
Definitionen dessen, was noch Musizieren war und was nicht, am Beginn der
Untersuchung, sondern die Einbeziehung einer grof3en Vielfalt an Musizierformen.
Nicht die Beschreibung einer Musizierform wie Berufsmusizieren, die Musizieren als
Arbeit besonders ,treffend” reprasentieren wiurde — und deren Vorstellung als
exemplarisch fur Musizieren an sich soll hier die Untersuchung strukturieren. Vielmehr
ist ausgehend vom Vergleich der Formen des Musizierens erst festzustellen, wie und
wann es zu Arbeit gemacht wurde — und wie und wann nicht. In einer derartigen
Perspektive wird besondere Bedeutung auf die Praktiken gelegt, die Ubergange
zwischen Musizierformen bedeuteten, sowie auf Konflikte um deren Bedeutungen —
denn dort wurde besonders gut sichtbar, wodurch die Differenzierungen charakterisiert
waren. Was sich in dieser Untersuchung weniger findet, ist eine ausfihrliche
Darstellung der 6konomischen Grundlagen des Musizierens in der Zwischenkriegszeit
etwa anhand der Entwicklung von Lohnen. Dies ist weniger der Uberzeugung
geschuldet, dass diese irrelevant waren, als vielmehr der aufgrund einer sehr offenen
Perspektive hinsichtlich dessen, was noch Musizieren war, sehr aufwendigen
Erhebung dieser Art von Daten. Miteinander vergleichbare Daten Uber Bedingungen
des Musizierens wie Spieldauer, Abhéngigkeitsverhaltnisse, Lohne etc. auch fir
Musizierformen wie Vereinsmusizieren auf dem Lande oder Bettelmusizieren zu

generieren, ware eine Aufgabe fur eine eigenstandige Untersuchung.

Untersuchungsrahmen im engeren Sinne ist Osterreich zwischen 1918 und dem
Einmarsch des nationalsozialistischen Deutschlands 1938), wenn auch Entwicklungen
zu Beginn des 20. Jahrhunderts in ihrer Bedeutung bericksichtigt werden, ebenso wie
die Verwendung von lebensgeschichtlichen Erz&hlungen im systematischen Vergleich
kein striktes Weglassen der Zeit vor 1918 erlaubt.?? Die Einteilung in Perioden
beinhaltet in einer Perspektive, die kontinuierliche Entwicklungen annimmt, immer ein
gewisses Mald an Willkir, scheint aber unerlasslich, um eine eingehende
Beschreibung der unterschiedlichen Differenzierungen des Musizierens leisten zu
kénnen. 1918 wurde als (durchlassige) untere Grenze des Untersuchungszeitraums
gewdahlt, da nach dem Ende des Ersten Weltkrieges sich nicht nur Territorium und

Staatsform radikal veranderten, sondern auch eine Reihe von sozialpolitischen und

22 Siehe Kapitel 3 zu meiner Verwendung lebensgeschichtlicher Erzahlungen als Quelle.



arbeitsrechtlichen MaRnahmen durchgesetzt wurde,? die die Bedeutungen von Arbeit
nachhaltig veranderten. 1938 hingegen brachte neben stark veranderten politischen
Verhéltnissen auch eine Umgestaltung des Musizierens — hier sei nur etwa auf die
Reichsmusikkammer als Teil der Reichskulturkammer, den Mindestlohn fir Musiker
oder die auf die Spitze getriebene Verwendung von Musik im Rahmen von
Propaganda verwiesen. Auch der Untersuchungsraum Osterreich bedarf der Klarung.
Ware nicht — im Sinne einer Global Labor History und in einer Branche, in der
internationale Mobilitdt immer schon wichtig war — auch die Einbindung anderer
Regionen wichtig? Dem muss entgegnet werden, dass gerade in der zu
untersuchenden Zeit die Perspektive, den Nationalstaat als raumliche Eingrenzung der
Untersuchung zu verwenden, Vorteile bietet. Nationale Regelungen von Arbeit ebenso
wie auf die Nation fokussierte Institutionen wie etwa Gewerkschaften trugen dazu bei,
dass Arbeitsformen immer starker auch national definiert und differenziert wurden. Die
Beschreibung dieser nationalen Differenzierungen von Arbeit und Nicht-Arbeit scheint
ein sinnvoller Beitrag zur arbeitsgeschichtlichen Forschung zu sein. Ein internationaler
Vergleich mit Formen des Musizierens in anderen Landern stellt aufgrund des grofRen
Forschungsaufwandes bereits der Darstellung der Musizierformen in einem Land noch

ein Forschungsdesiderat dar.

Verschiedene internationale Untersuchungen haben sich bereits mit Musizieren als
Arbeit bzw. Unterhalt im Zeitraum vom 19. bis zur ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts
beschaftigt, wahrend fiir Osterreich noch keine derartigen Untersuchungen vorliegen.
So untersuchen sowohl Cyril Ehrlich®* als auch Deborah Rohr?® die Geschichte
britischer Musikerlnnen, wobei beide Untersuchungen der Institution der ,profession®
eine zentrale Rolle einrAumen. Wahrend Rohr die (gescheiterten) Versuche von
Musikerlnnen, als ,profession® anerkannt zu werden, beschreibt, erzahlt Ehrlich vor
allem die Geschichte der ,professional musicians” und deren Interessensvertretungen.

In beiden Fallen wird also im Gegensatz zu meiner Untersuchung ,profession” als

% Emmerich Téalos, Soziale Sicherung im Sozialstaat Osterreich. Entwicklung -

Herausforderungen — Strukturen, Baden-Baden 1994, 20 ff.

24 Cyril Ehrlich, The Music Profession in Britain Since the Eighteenth Century. A Social History,
New York 1985.

> Deborah Rohr, The Careers of British Musicians, 1750-1850. A Profession of Artisan,
Cambridge 2001.
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forschungsleitende Kategorie bereits vorausgesetzt und nicht als eine von vielen
Formen, Musik zu betreiben, betrachtet. In mehreren Untersuchungen steht auch der
zeitgenossische Gegensatz von Kunst und Arbeit bzw. Gewerbe im Vordergrund: In
der Arbeit von Martin Jacob Newhouse Uber Orchestermusikerinnen im deutschen
Kaiserreich,?® in der Untersuchung von James P. Kraft zu Musikergewerkschaften in
den USA zwischen 1880 und 1917,%" und in jener von Angéle David-Guillou zu
Musikergewerkschaften in Grol3britannien, Frankreich und den USA zwischen 1870
und 19202 Alle drei Untersuchungen raumen den gewerkschaftlichen
Interessensvertretungen und damit auch den Musizierformen, die von ihnen vertreten
wurden, grof3en Platz ein und stellen Konflikte zwischen den Anforderungen an
Kinstlerinnen und jenen an Arbeiterinnen in den Vordergrund. Demgegeniber wird in
meiner Untersuchung der Gegensatz zwischen Kunst und Arbeit zwar behandelt,
jedoch nicht als zentraler oder gar einziger Konfliktpunkt zwischen Musizierformen,
sondern als einer von mehreren Gegensatzen, die Musizieren bestimmten. Auch ist zu
bemerken, dass die Fokussierung auf gewerkschaftliche Quellen und
Gewerkschaftsgeschichte die Gefahr birgt, deren Perspektive zu privilegieren und
deren Narrative als Geschichte des Musizierens zu beschreiben, wie es vor allem in
der Untersuchung von Kraft sichtbar wird. Diese Problematik besteht auch in Josef
Eckhardts Studie zu Berufsmusikerinnen im Wilhelminischen Reich,?® in der oftmals
offizielle Positionen der Interessensvertretungen der Berufsmusikerlnnen in die
Bewertungen von Sachverhalten einflieRen. Demgegentber findet sich in der
Untersuchung von Jochen Schepers zu Tanz- und Unterhaltungsmusikerinnen im 20.

Jahrhundert auch die Beriicksichtigung von nicht-(haupt)beruflichem Musizieren.*

%6 Martin Jacob Newhouse, Artists, Artisans, or Workers? Orchestral Musicians in the German
Empire, unpublizierte Dissertation, New York 1979.

27 James P. Kraft, Artists as Workers. Musicians and Trade Unionism in America, 1880-1917,
in: The Musical Quarterly 79/1995/3, 512-543.

28 Angéle David-Guillou, Early Musician’s Unions in Britain, France and the United States. On
the Possibilities and Impossibilities of Transnational Militant Transfers in an International
Industry, in: Labour History Review 74/2009/3, 288-304.

? Josef Eckhardt, Zivil- und Militarmusiker im Wilhelminischen Reich. Ein Beitrag zur
Sozialgeschichte des Musikers in Deutschland, Regensburg 1978.

% Jochen Schepers, Tanz- und Unterhaltungsmusiker im 20. Jahrhundert. lhre Lebens- und

Arbeitsbedingungen in der Stadt Minster, Minster 1996.



Besonders anschlussfahig an meine Untersuchung erscheinen mir vor allem zwei
Untersuchungen: Die Uberlegungen von Karl Hagstrom Miller zum ,verborgenen®
Arbeitscharakter von Musizieren®! verweisen auf die Abhangigkeit der Bewertung von
Tatigkeiten als Arbeit oder Nicht-Arbeit von den Perspektiven der beteiligten Akteure,
wenn diese Uberlegungen auch in Konflikt mit Millers Konzeption von Arbeit als
Produktion von Wert geraten. Lynn Sargeants Untersuchung der Konstruktion der
musikalischen Profession durch Konservatorien in Russland zwischen 1861 und
1917%* schlieBlich nimmt die Umstande und Akteure des Konstruktionsprozesses in
den Blick, ohne Kategorien wie Profession bereits als gegeben vorauszusetzen.
Zusammenfassend bleibt allerdings zu sagen, dass — was auch fur die allgemeine
sozialgeschichtliche und musikwissenschaftliche Forschung zum Musizieren gilt — ein
Zusammendenken einer Vielfalt von Musizierformen (sei es verschiedener Genres, sei
es verschiedener Arbeitsverhaltnisse) bislang auch in internationalen Forschungen nur
wenig stattfand. Thema von Untersuchungen waren stets bestimmte Gruppen von
Musizierenden wie Orchestermusikerlinnen, Tanz- und Unterhaltungsmusikerinnen
oder Berufsmusikerinnen. Nimmt man aber an, dass das ganze Ensemble an mit
Musizieren verbundenen Arbeitsformen sich nicht auf derart eng abgesteckte Gruppen
von Musizierenden beschrankt, sondern nur wunter Bericksichtigung aller
Musizierenden sichtbar wird, dann muss die Untersuchung auch auf andere

Musizierformen erweitert werden.

Forschungsprogramm

In der vorliegenden Untersuchung wird eine spezifische forschungsleitende
Perspektive darauf eingenommen, wie sich Bedeutungen von Arbeitsformen historisch
konstituierten und miteinander in Zusammenhang stehen. Vor allem einige
Uberlegungen von Pierre Bourdieu sind fiir mein Verstandnis der Differenzierungen
von Arbeit maf3geblich. Folgt man Bourdieu, so sind die jeweils unterschiedlichen
Arten die Welt zu begreifen und in ihr zu handeln (Handlungs- und

Wahrnehmungsschemata) an unterschiedliche Positionen im sozialen Raum geknupft.

%1 Karl Hagstrom Miller, Working Musicians.

% Lynn Sargeant, A New Class of People. The Conservatoire and Musical Professionalization
in Russia, 1861-1917, in: Music & Letters 85/2004/1, 41-61.
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Je nach Position werden Handlungs- und Wahrnehmungsschemata angewendet und
praktiziert. Dies impliziert jedoch nicht ein beliebiges Nebeneinander gleichwertiger
Perspektiven auf die Welt: es gibt in jedem sozialen Feld legitime, weniger legitime
und illegitime Praktiken.*® Die Bewertung von Praktiken spiegelt erstens die Verteilung
von feldspezifischem Kapital zwischen den Akteuren wider, und ist zweitens stets das
Ergebnis vorangegangener Kampfe zwischen ihnen um die Deutungshoheit in einem

bestimmten Raum.3

,Im Kampf um die Produktion des common sense oder, genauer, um das
Monopol auf legitime Benennung als offizielle — das heil3t explizite und
offentliche — Durchsetzung einer legitimen Sicht von sozialer Welt, setzen die
Akteure jeweils das in den vorausgegangenen Kampfen erworbene Kapital ein,
nicht zuletzt ihre Verflgungsmacht tber die in den Kdpfen der Menschen bzw.
in der Objektivitat festgeschriebenen, institutionalisierten Taxinomien, wie etwa

Titel.°

Darin  zeigt sich wiederum die Problematik vordergrindig objektiver
Gegenstandsdefinitionen, die die Historizitdt und den Konflikicharakter von Begriffen
und Praktiken Ubersehen. Die Setzung einer Definition an den Anfang der
Untersuchung und deren Operationalisierung im weiteren Verlauf privilegiert
spezifische Perspektiven — meist jene amtlicher Statistiken, gesetzlicher
Bestimmungen oder zeitgenéssischer gelehrter Theorien.*®

~Man versucht, der Vielfalt, Heterogenitdt und Unlbersichtlichkeit der
Phanomene, durch Typenbildung Herr/in zu werden: Eine Population wird nach

bestimmten Aspekten und (meist wenig prézisen oder kaum messbaren)

% Pierre Bourdieu, Sozialer Raum und ,Klassen®, in: Ders., Sozialer Raum und ,Klassen*.
Lecon sur la lecon, Frankfurt/Main 1985 [erstmals erschienen 1984], 7-46, hier 19-25.
% Vgl. z.B. Pierre Bourdieu, Sozialer Raum und ,Klassen“, 16 ff; Ders., Die feinen
Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt/Main 1999 [erstmals
erschienen 1979], 730; Ders., Uber die symbolische Macht, in: Osterreichische Zeitschrift fir
Geschichtswissenschaften 8/1997/4 [erstmals erschienen 1977], 556-564, hier 560.
% Pierre Bourdieu, Sozialer Raum und ,Klassen®, 23
% Sigrid Wadauer, Der Arbeit nachgehen?, 27.
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Kriterien [...] zerféllt. Die jeder historischen Tatsache — und nicht nur diesen
Grenzfallen — inharente Unscharfe, Vielfalt, Diffamierbarkeit und Strittigkeit
gelten blof3 als Storfaktor und Hindernis, das eliminiert werden muss. Damit
wird jedoch auch die Historizitat der sozialen Phanomene, die nur existieren,
weil es eine Auseinandersetzung Uber ihre Existenz und Identitat gab und gibt,

eliminiert.“’

Demgegenuber steht am Beginn meiner Untersuchung keine Definition, wer Musikerin
(oder: Berufsmusikerin, Amateurmusikerin, Kunstmusikerin etc.) war. Die Selbst- oder
Fremdbezeichnung als Musikerin war Bestandteil der Konflikte zwischen

Musizierenden und anderen Akteuren um die ,richtige“ Art, Musik zu machen.

Bei der Untersuchung sozialer Phanomene ist darauf zu achten, wer eine Praktik
ausubt oder daruber spricht, und welche Position dieser Akteur gegenuber anderen
einnimmt: ,dass nédmlich jene erste Neigung, die soziale Welt realistisch zu denken,
[...] mit allen Mitteln bekdmpft werden muss: man muss relational denken*® Dies gilt
auch fir die Untersuchung von Arbeitsbegriffen und —praktiken: Diese werden von
spezifischen sozialen Akteuren in bestimmten Positionen gegeniber anderen
Begriffen und Praktiken eingesetzt und verfiigen Uber mehr oder weniger Legitimitat.
In meiner Untersuchung werde ich mich auf diese grundsatzlichen Uberlegungen zum
sozialen Raum und seinen Subraumen beziehen, ohne allerdings — wie es Bourdieu
selbst mehrmals getan hat® - zu versuchen, fiir unterschiedliche Praktiken spezifische
KapitalausmaRe und Kapitalanteile anzugeben.®® Vielmehr ist das Ziel meiner

Untersuchung die Identifizierung und Benennung der unterschiedlichen Formen,

%" Sigrid Wadauer, Der Arbeit nachgehen?, 27 f.

% Pierre Bourdieu, Die Praxis der reflexiven Anthropologie, in: Pierre Bourdieu/Loic J.D.
Wacquant, Reflexive Anthropologie, Frankfurt/Main 1996, 251-294, hier 262.

¥ vgl. z.B. Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede.

0 Eine derartige Konstruktion des sozialen Raumes gestaltet sich fiir historische Forschung
aufgrund der Quellenlage naturgemal schwierig. So lassen sich auch zu den Personen, deren
lebensgeschichtliche Erzahlungen in dieser Untersuchung fur mich einen wichtigen
Quellentypus darstellen, nur selten Daten zu

formalen Ausbildungen oder Einkommen — zweifellos wichtige Bestandteile des Kapitals einer
Person — finden.
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mittels einer spezifischen Tatigkeit — des Musizierens — zu arbeiten bzw. nicht zu

arbeiten, sowie die Darstellung ihrer Beziehungen zueinander.

Fur die Verwendung der dargestellten Konzepte Bourdieus ist u.a. der Begriff des
,Feldes” wichtig. Felder im Bourdieuschen Sinne stellen die ,objektiven Relationen®
zwischen unterschiedlichen strukturellen Positionen in einem bestimmten Bereich
dar.** So kann es das Feld der Kunst oder das Feld der Wissenschaft ebenso geben
wie allgemeinere und umfassendere Felder (etwa das Feld der Macht oder der
symbolischen Produktion). Diese kénnen sich Uberschneiden oder in anderen
Beziehungen zueinander stehen. Nachdem meine Untersuchung die unterschiedlichen
Positionen in Bezug auf Musizieren als Arbeit oder Unterhalt und deren Beziehungen
zueinander darstellen will, scheint es naheliegend, auch die von mir untersuchten
Praktiken des Musizierens als Feld — das Feld des Musizierens — zu konstruieren.
Eine Anmerkung ist dazu allerdings notwendig: Wie Alexander Mejstrik beschreibt,
impliziert die derzeit gangige Verwendung von Feld ein Feld als Ort — ein Feld, das
definierte Grenzen hat, innerhalb derer (und nur innerhalb derer) es um das
untersuchte Phanomen geht.*? Ein derartiges Verstandnis von Feld verlangt meist a
priori den Nachweis, dass die in ihm enthaltenen Elemente auch tatsachlich durch
Feldeffekte miteinander verbunden sind,*® dessen Erbringung zumindest fir meinen
Forschungsgegenstand schwer vorstellbar ist. Es fuhrt aber vor allem
notwendigerweise zur Ubernahme und damit Privilegierung einer von mehreren
Perspektiven darauf, wer noch zum Feld geh6rt und wer nicht mehr. Wer ist noch
Musiker (oder: Berufsmusiker, Kinstler etc.) und wer nicht mehr? Dartber gibt es im
Untersuchungszeitraum  unterschiedliche = Meinungen, deren Vielfalt man
notwendigerweise ignorieren muss, will man diese Grenzen ziehen. Wenn ich daher in

meiner Untersuchung den Feldbegriff verwende, tue ich das zum einen als Referenz

“! Pierre Bourdieu, Die Praxis der Reflexiven Anthropologie, 126 ff.
42 Alexander Mejstrik, Kunstmarkt. Feld als Raum. Die 0&sterreichischen Galerien
zeitgendssischer Kunst 1991-1993, in: Osterreichische Zeitschrift fur
Geschichtswissenschaften 17/2003/2&3, 127-188, hier 127-130; Ders., Felder und
Korrespondenzanalysen. Erfahrungen mit einer ,Wahlverwandtschaft, in: Stefan
Bernhard/Christian Schmidt-Wellenburg (Hg.), Feldanalyse als Forschungsprogramm 1. Der
programmatische Kern, Wiesbaden 2012, 151-190.

“3 Pierre Bourdieu, Die Praxis der Reflexiven Anthropologie, 131.

12



auf eine allgemeinere Art, Forschung zu betreiben:*

unter Bertcksichtigung der
Relationalitat der Positionen,* der jeweils eigenen Hierarchisierungs- und
Legitimationslogiken innerhalb eines Feldes und der Zusammenhénge zwischen
Position und Weltperspektive bzw. Praktik. Zum anderen konstruiere ich durch den
systematischen Vergleich lebensgeschichtlicher Erzahlungen weniger ein als Ort
verstandenes Feld, sondern einen Raum (bzw. ein Raum-Feld) — den Raum des
Musizierens. Fir diesen ist — im Gegensatz zum Ort-Feld — konstitutiv, dass er keine
vorab definierten AuRengrenzen besitzt.*® Im Folgenden sollen erste Uberlegungen
zur Anwendung dieser Perspektive auf das Musizieren im Untersuchungszeitraum

dargestellt werden.

“ Stefan Bernhard/Christian Schmidt-Wellenburg, Einleitung, in: Dies. (Hg.), Feldanalyse als
Forschungsprogramm 1. Der programmatische Kern, Wiesbaden 2012, 9-26.

5 Vgl. Bourdieu, Die Praxis der Reflexiven Anthropologie, 262.

46 Zum Unterschied von Raum-Feldern und Orts-Feldern vgl. Alexander Mejstrik, Felder und
Korrespondenzanalysen, 152-159; Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 127-130.
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2 Differenzierungen von Musizieren

— eine vorlaufige Darstellung

Wie entwickelte sich Musizieren gegen Ende des 19. und zu Beginn des 20.
Jahrhunderts? Wurde der Beruf des Musikers/der Musikerin ab- oder aufgewertet,
besser oder schlechter bezahlt als zuvor? Wie wurde Musizieren organisiert? Es ist
verfuhrerisch, eine Arbeit, die das Musizieren zwischen 1918 und 1938 zum Thema
hat, nach diesen Fragen zu strukturieren. Gleichwohl ware es wenig sinnvoll. Denn
,das Musizieren“ oder den Beruf des/der Musikerln gab es nicht. Musizieren war ein
aul3erst vielfaltiges und divergentes Feld, in dem Ausmal3, dass verschiedene Formen
des Musizierens vielfach nicht mehr als ein und dieselbe Tatigkeit wahrgenommen
wurden. Ein Bettelmusikant verdiente nicht nur ein Vielfaches weniger als eine
Opernsangerin, seine Tatigkeit war auch ganzlich anderen Bewertungskategorien und
Differenzierungen unterworfen, so dass flir Zeitgenossinnen oft der Zusammenhang
zwischen seiner Musik und dem Gesang der Opernséngerin gar nicht mehr bestand.
Sicherlich gab es mehr und weniger allgemeine Entwicklungen im Bereich des
Musizierens, die im folgenden Kapitel auch angesprochen werden. Aber auch
Entwicklungen, die fur eine grof3ere Zahl an Musizierenden Bedeutung hatten, hatten
fur viele andere keine oder nur geringe. So scheint z.B. die Musikerverordnung von
1934 — eine MaRnahme, die eine starke Anderung des Verhaltnisses von Berufs- und
Nichtberufsmusizieren zum Ziel hatte, — nur wenig Auswirkungen auf das Musizieren
von Bettel- und Stralenmusikerinnen gehabt zu haben. Ebenso hatte die
fortschreitende arbeitsrechtliche Absicherung von Erwerbsarbeit fir Musizierende in
Vereinen wenig Konsequenzen. Die Prasentation bestimmter Verhaltnisse und
Entwicklungen als stellvertretend fur Musizieren an sich wirde die Perspektiven
bestimmter Akteure zugunsten einer koh&renten Erzéhlung privilegieren.*” Schon eine
taxative Aufzahlung der vorhandenen Formen des Musizierens musste sich flr eine
von mehreren Kategorisierungsprinzipien entscheiden: Gab es ,Profanmusiker® und
~Kirchenmusiker®, ,seriése Musiker®, ,Genossen der leichteren Muse“ und ,fahrendes
Volk“?*® Gab es ,Musiker in Jazzkapellen®, ,Klavierspieler”, ,Schrammelmusiker und —

" Sigrid Wadauer, Der Arbeit nachgehen?, 27 f.
8 Hermann Matzke, Musikdkonomik und Musikpolitik. Grundziige einer Musikwirtschaftslehre,
Breslau 1927, 40.

14



“» Sollten Musizierende

sénger”, ,Zigeunermusik®, ,Harmoniemusik“ und ,Militdrmusik
in Berufsmusikerinnen und Amateurinnen geteilt werden oder doch eher in
Kinstlerinnen und Nicht-Klnstlerinnen? Die Zuordnung eines/einer Musizierenden zu
einem dieser Kategoriensysteme hing davon ab, welcher Akteur sie vornahm. Anstelle
eines dieser Systeme zur Einteilung aller von mir untersuchten Musizierenden zu
verwenden, sollen die Kategorisierungen selbst und die dahinterstehenden

Perspektiven zum Thema der Untersuchung gemacht werden.

Die bisherige wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Musizieren in historischer
Perspektive hat dazu tendiert, sich auf jeweils bestimmte Formen des Musizierens
oder auf bestimmte musikalische Genres zu konzentrieren. Oftmals wurden diese
Formen oder Genres dann gleich — explizit oder implizit — als ,das Musizieren“ einer
Periode oder einer Gesellschaft an sich prasentiert. In der musikwissenschaftlichen
Rezeption etwa ist der ,asthetische Wert* von Musik ein zentrales Kriterium fur die
Entscheidung, welche Formen und Genres untersuchenswert sind und welche nicht.*
Diese Kategorisierung scheint dermafRen legitim und selbstverstandlich zu sein, dass
es nicht mehr auffallt, wenn in der ,Musikgeschichte Osterreichs*>* Formen des
Musizierens wie Strallenmusizieren, Bettelmusizieren, Musizieren in der
Vergnugungsindustrie etc. nicht bzw. nur sehr kurz erwéhnt werden, obwohl sie in den

jeweiligen historischen Perioden fir Publikum und Musikerinnen gleichermaf3en grof3e

9 Musikerring und Musikergewerkschaft im Jahre 1934, in: Der Osterreichische Musiker.
Fachblatt der Gewerkschaft der Musiker und des Ringes der ausiibenden Musiker Osterreichs
2/1935, 1 f, hier 2.

% Der mehr stillschweigende als explizite Konsens iiber die kunstideologischen (statt
erkenntnistheoretischen) Voraussetzungen des Fachs fiihrte ebenso stillschweigend zu
Ausgrenzungsmechanismen im Hinblick auf das, was nicht dieser Voraussetzung entsprach,
also jener Musik, der man einen hdheren &asthetischen Wert nur deswegen nicht absprach,
weil man dessen Fehlen fiir so offensichtlich hielt, dass sich die Debatte nicht lohnte.”
(Michael Walter, Musikwissenschaft und ihr Gegenstand, in: Archiv fir Musikwissenschaft
69/2012/4, 293-303, hier 298). Es soll nicht unerwéhnt bleiben, dass die Musikwissenschaften
gegenwartig auch Subdisziplinen wie Musikethnologie oder Popmusikforschung beinhalten.
Wie im zitierten Artikel jedoch ausgefuhrt wird, ist die Rolle dieser Subdisziplinen innerhalb der
Musikwissenschaften gerade deshalb ambivalent und unklar, weil ihre Protagonisten ihren
Gegenstand eben nicht tber asthetische Urteile konstituieren.

*1 S etwa der Titel einer Reihe von Rudolf Flotzinger/Gernot Gruber.
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Bedeutung hatten. Auch der musikwissenschaftliche Begriff des ,Musiklebens®
beschreibt, wie man annehmen konnte, nicht etwa die gesamte musikalische Aktivitat
einer Gesellschaft, sondern nur einen ganz bestimmten Ausschnitt davon. In
Sozialgeschichte und Ethnologie fehlt eine dem &sthetischen Wert von Musik
entsprechende normative Kategorie, die bestimmt, was untersuchenswert ist,
weitgehend. Wenn Uberhaupt, riicken hier eben gerade jene Formen des Musizierens
in den Vordergrund, die von anderen Disziplinen wie der systematischen bzw.
historischen Musikwissenschaft nicht behandelt werden. So finden sich hier etwa
Untersuchungen zu Dorfmusikantinnen und Blasmusik auf dem Land,®* Tanz- und
Unterhaltungsmusikerlnnen,® Amateurmusikerlnnen>* oder StraRenmusikerinnen.
Darstellungen, die mehrere Formen des Musizierens untersuchen oder gar
aufeinander beziehen, sind allerdings selten. Musizieren wird so zu einer Kollektion
nebeneinander ablaufender Praktiken — hier die Virtuosinnen, dort die

Amateurmusikerinnen —, die nicht miteinander in Beziehung gesetzt werden.

Anstatt eine Darstellung der fur alle Musizierenden geltenden Verhéltnisse und
Entwicklungen zu versuchen, sollen die Differenzierungen und Konflikte zwischen den
zu ihrer Zeit als unterschiedlich wahrgenommenen Formen des Musizierens im
Vordergrund stehen. Dies stellt eine erste Anndherung an die Frage nach den in
Konflikten erzeugten hierarchisch organisierten Kategorisierungen dar, die fir
damaliges Musizieren mal3geblich waren. Im weiteren Verlauf meiner Arbeit werden
diese Kategorisierungen auf Grundlage einer statistischen Methode systematisch

konstruiert. Welche Formen des Musizierens wurden damals unterschieden und in

2 Bernhard Ecker, Die Melodie der Gemeinschaft. Dorfmusikanten in den dreil3iger und
vierziger Jahren, in: Ernst Langthaler/Reinhard Sieder (Hg.), Uber die Doérfer. Landliche
Lebenswelten in der Moderne, Wien 2000, 167-216; Heinrich Zwittkovits, Die Pflege der zivilen
Blasmusik im Burgenland im Spiegel der allgemeinen historischen Entwicklung (unter
besonderer Berlcksichtigung der Zwischenkriegszeit), Tutzing 1993.
%3 Heribert Schroder, Tanz- und Unterhaltungsmusik in Deutschland 1918-1938, Bonn 1990.
* Winfried Pape, Amateurmusiker, in: Helga de la Motte-Haber/Hans Neuhoff (Hg.),
Musiksoziologie. Handbuch der systematischen Musikwissenschaft, Laaber 2007, 244-259.
% Robert Hawkins, »Industry Cannot Go On without the Production of Some Noise”: New York
City’s Street Music Ban and the Sound of Work in the New Deal Era, in: Journal of Social
History 46/2012/1, 106-123.
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welchen Konflikten wurden sie verwendet? Was galt Gberhaupt noch als Musizieren
und was nicht mehr? Die Orientierung an diesen Fragen scheint mir besser geeignet

zu sein, einen Raum des Musizierens in der Zwischenkriegszeit zu konstruieren.

Berufsmusikerinnen und Amateurinnen

Einen Beruf haben, einen Beruf wéhlen oder sich auf einen Beruf vorbereiten sind
Praktiken, die in Europa gegen Ende des 19. und in den ersten Jahrzehnten des 20.

Jahrhunderts immer wichtiger wurden.*

Wahrend Vorstellungen und Praktiken
beruflichen Arbeitens schon lange zuvor existiert hatten, wurde Beruf in dieser Periode
zu einer Anforderung nicht nur an eine kleine Minderheit, sondern an die breite
Bevolkerung. Beruflich tatig zu sein, konnte einen Handelnden in verstarktem MalRRe
legitimieren — genauso, wie keinen Beruf zu haben suspekt war und Anlass zu Kiritik
gab. Die Bezeichnung und Austbung von Tatigkeiten als Berufsarbeit oder
Nichtberufsarbeit stellte also ein wesentliches Element ihrer Hierarchisierung dar.”’
Vor diesem Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass Beruf und Nicht-Beruf auch
fur manche Akteure, die sich in der Untersuchungsperiode mit Musizieren befassten,

wesentliche Kategorien waren.

Winfried Pape verortet eine Differenzierung zwischen professionellem und
amateurhaftem Musizieren schon gegen Ende des 17. Jahrhunderts, allerdings unter
der Pramisse, dass der Gegensatz zwischen Liebhaberinnen/Dilettantinnen und
VirtuosIn/Musicus/KinstlerIn weitgehend deckungsgleich mit dem spéateren Gegensatz

Professionelle/r — Amateurin wére.®® Die Begriffe ,Liebhaberln® und ,Dilettantin®

%6 Sigrid Wadauer/Alexander Mejstrik/Thomas Buchner, editorial, 5 ff.

57 Sigrid Wadauer/Alexander Mejstrik/Thomas Buchner, editorial, 5 f.

%8 Winfried Pape, Amateurmusiker, 245. Vgl. dazu auch Bernd Sponheuer, Kenner-Liebhaber-
Dilettant, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopadie der Musik begriindet von Friedrich Blume, Sachteil 5, Kas-Mein, Kassel u.a.
1996, 31-38, wo die negative Besetzung des Dilettantenbegriffs im 18. Jh. vor allem mit der
(gelehrten) Differenzierung von Unterhaltungs- und Kunstmusik begrindet wird (35).
Flotzinger hingegen sieht die Grundlage der Differenzierung erst in der Verwirklichung sozialer
Forderungen der Berufsmusikerinnen zu Beginn des 20. Jahrhunderts (Rudolf Flotzinger, Von
der ersten zur zweiten Republik, in: Rudolf Flotzinger/Gernot Gruber (Hg.), Musikgeschichte
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wurden demnach in dieser Periode weder pejorativ verwendet, noch verwiesen sie auf
eine unterschiedliche fachliche Bildung von Amateurinnen und Professionellen. Als
ausschlaggebend fir die Hierarchisierung von Professionellen und Amateurinnen um
die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert sieht Pape sowohl Abgrenzungsversuche
der Professionellen aufgrund des gemeinsamen Musizierens in Dilettantenorchestern
als auch die zunehmende Konkurrenz um knappe Verdienste wegen der Auflésungen
von Hoforchestern.”® Diese Konkurrenz diirfte sich in der Habsburgermonarchie noch
verscharft haben durch die Auflosung der Musikerzinfte, die zuvor den Zugang zur
Ausiibung des beruflichen Musizierens geregelt hatten, im Jahre 1782.°° Musizieren
wurde zu einem freien Beruf ohne formelle Zugangsbeschrankungen. Damit waren die
juristischen Voraussetzungen gegeben, um jeder/jedem die berufliche Ausiibung des
Musizierens zu ermoglichen. Folgt man Norbert Linke, so ,schossen freie

Gruppierungen und Orchester wie Pilze aus dem Boden“®*

Die oben angesprochene urspruingliche Differenzierung zwischen
Liebhaberin/Dilettantin und Virtuosin/Musicus/Kunstlerin dirfte dennoch im 18. und
frihen 19. Jahrhundert nur fir eine kleinere Gruppe von Personen Uberhaupt Geltung
erlangt haben. Neben den Veranderungen der jeweiligen Begriffe im Zeitablauf bzw.
ihrer Transformation in neue Begriffe wie Berufsmusikerin und Amateurin stellt sich
die Frage, ob und wie die dazugehérigen Praktiken verallgemeinert wurden, d.h. von
einer breiten Masse ausgelbt oder thematisiert wurden. Zur Beantwortung dieser
Frage sind verschiedene Entwicklungen dessen, was in der Zwischenkriegszeit als

Osterreichs, Band 3, Von der Revolution 1848 zur Gegenwart, Wien/KéIn/Weimar 1995, 173-
250, hier 195).
% Winfried Pape, Amateurmusiker, 246.
 Norbert Linke, Materialien zur Entstehung und Entwicklung der kommerziellen ,gehobenen
Unterhaltungsmusik® in  Verbindung mit den Marktgesetzen der Distribution von
Operettenmusik, in: Mathias Spohr (Hg.), Geschichte und Medien der ,gehobenen
Unterhaltungsmusik®, Zarich 1999, 121-131, hier 125; Nina Polaschegg, Populére Klassik —
Klassik populdr. Horerstrukturen und Verbreitungsmedien im Wandel, Kdln/Weimar/Wien
2005, 49.
®> Norbert Linke, Materialien zur Entstehung und Entwicklung der kommerziellen ,gehobenen
Unterhaltungsmusik® in  Verbindung mit den Marktgesetzen der Distribution von
Operettenmusik, 125.
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Amateur- und Berufsmusizieren bezeichnet wurde, malf3geblich. Auf die Ausweitung
der Berufsarbeit auf gro3ere Teile der Bevolkerung gegen Ende des 19. und Beginn
des 20. Jahrhunderts wurde weiter oben bereits hingewiesen. Doch auch die
wirtschaftlichen Bedingungen, die die Realisierung des Anspruches, beruflich zu
musizieren, ermoéglichten oder eben nicht, &nderten sich. So beschreibt William Weber
fur die Kunstmusik u.a. in Wien bereits um die Mitte des 19. Jahrhunderts die
Entstehung einer musikalischen Massenkultur: Grol3 angelegte Orchesterkonzerte, die
von Berufsmusikerinnen bestritten wurden, verdrangten aufgrund Uberlegener
Vermarktungsmaoglichkeiten und Qualitat der Darbietung die zuvor ebenfalls
bestehenden Konzerte von Amateurlnnen: ,Concerts of this order spelled the death of
the public amateur orchestral tradition”.®? Als Vorganger dieser Entwicklung kénnen in
Wien die Walzerkonzerte von Lanner und Strauf? (Vater) in den 1830ern gelten,®® als
exemplarisches Ereignis kann die Riicknahme der Anforderung des Amateurstatus fir
Mitglieder des Orchesters der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien nach 1848
gesehen werden.** Damit wurden die Mdglichkeiten, Kunstmusik zum Beruf zu

machen, fur viele Musizierende erweitert.

Ein fur die wirtschaftliche Entwicklung mancher Musizierformen wichtiger Prozess war
auch die ,Erfindung® der Freizeit. Die Ausweitung verfligbarer arbeitsfreier Zeit sowie
das Aufkommen von Freizeitpraktiken fir grof3ere Teile der Bevolkerung war eng

verflochten mit der Entstehung einer Massenkultur sowie der Organisation von

%2 William Weber, Mass Culture and the Reshaping of European Musical Taste, 1770-1870, in:
International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 8/1977/1, 5-22, hier 13. Vgl.
auch: ,Unter den fiirs Konzertwesen bestimmenden konkreten historischen Bedingungen der
birgerlichen Gesellschaft und der Warenwirtschaft wird die in Warenform erscheinende
Dienstleistung Musizieren oder die gegenstédndliche Ware ,Musik‘ in Geld ,verwandelt’”
(Hanns-Werner Heister, Konzertwesen, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopadie der Musik begriindet von Friedrich Blume, Sachteil 5, Kas-Mein,
Kassel u.a. 1996, 686-710, hier 687).

% Andreas Gebesmair bezeichnet etwa die Konzerte von Strauf? und Lanner als ,Friihform

1173

urbaner ,Unterhaltungsindustrie” (Andreas Gebesmair, Wechselnde Koalitionen. Eine kleine
Geschichte der Musikindustrie, in: Ralf von Appen/Nils Grosch/Martin Pfleiderer (Hg.),
Populare Musik. Geschichte — Kontexte — Forschungsperspektiven, Laaber 2014, 72-89, hier
75).

® William Weber, Mass Culture and the Reshaping of European Musical Taste, 12 ff.
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spezifischen Formen des Musizierens innerhalb einer Vergniigungsindustrie.®® Ein
verandertes Freizeitverhalten bedeutete die Mdglichkeit eines grol3eren Marktes fir
Musizieren® (aber auch eines gréReren Angebotes durch Amateurlnnen!) und damit
groRere Chancen fir die Realisierung beruflichen Musizierens.®” Aber auch die
Organisation von Musizieren innerhalb einer Vergnugungsindustrie (idealtypisch
dargestellt durch die neuen Organisationen des Varietés oder der Revue) veranderte
das Verhéltnis zwischen Beruf und Amateurtum. Wurde zuvor Musizieren auch in der
Unterhaltungsmusik noch oftmals als Gelegenheitsarbeit oder gar als eigenes
Freizeitvergniigen® praktiziert, fiihrte die Spezialisierung von Musiziertatigkeiten in der
Vergnugungsindustrie zu verschiedenen Mdglichkeiten Musizieren zum Hauptberuf zu
machen. Damit war Berufsmusizieren nicht mehr nur fir Theater- und
Orchestermusikerinnen oder Opernsangerinnen maoglich, sondern etwa auch fir Tanz-

und Unterhaltungsmusikerinnen.

% Vgl. etwa Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur 1850-
1970, Frankfurt/Main 1997, 38-78; Alessandro Arcangeli, Freizeit, in: Friedrich Jaeger (Hg.),
Enzyklopadie der Neuzeit, Dynastie — Freundschaftslinien, Band 3, 1215-1221, hier 1219 f.
Der Aufbau einer musikalischen Vergnugungsindustrie wird fir die USA detailliert beschrieben
in David Suisman, Selling Sounds. The Commercial Revolution in American Music,
Cambridge/London 2009. Fur Osterreich sind diese Entwicklungen im 18. und 19. Jahrhundert
noch weitgehend unerforscht geblieben, so dass hier vorerst nur auf die 1937 von Leo Wilzin
postulierte Entwicklung einer zeitgenéssischen Musikwirtschaft verwiesen werden kann: ,Die
Reproduktion wird kommerzialisiert und beginnt sich weniger nach dem kiinstlerischen Wert
zu richten, als nach dem Kassenerfolg.” (Leo Wilzin, Musikstatistik. Logik und Methodik
gesellschaftsstatistischer Musikforschung, Wien 1937, 62).
66 Vgl. etwa Cyril Ehrlich, The Music Profession in Britain since the Eighteenth Century, 54 ff;
Andreas Gebesmair, Wechselnde Koalitionen, 75.
® Vgl. Andreas Ballstaedt/Tobias Widmaier: ,Nach 1870, im Zuge des
Urbanisierungsprozesses, wuchs die Anzahl der Statten rasant, in denen Musik — in welcher
Form auch immer — offentlich dargebofen wurde;“ (Andreas Ballstaedt/Tobias Widmaier,
Salonmusik. Zur Geschichte und Funktion einer birgerlichen Musikpraxis, Stuttgart 1989,
359).
® vgl. etwa Gertraud Schaller-Pressler, Hochgejubelt und tiefgestiirzt. Uber die Schicksale
beliebter Wiener Volksmusiker und Volkssangerinnen, in: Susanne Schedtler (Hg.), Wienerlied
und Weana Tanz, Wien 2004, 83-104, hier 84 ff.
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Auf der anderen Seite veranderte sich auch jenes Musizieren, das in der
Zwischenkriegszeit als amateurhaft bezeichnet wurde. Durch technologische und
okonomische Neuerungen wurden Instrumente — vor allem Klaviere — und Noten um
ein Vielfaches leichter verfigbar.®® Die Ausweitung sowohl privaten als auch
schulischen Musikunterrichts ermoglichte ebenfalls amateurhaftes Musizieren. Im
Bereich der Kunstmusik veranderte sich das Verhaltnis der Teilhabe an o6ffentlichen
Auffihrungen im Verlauf des 19. Jahrhunderts. Waren es gegen Ende des 18.
Jahrhunderts zu einem grofRen Teil burgerliche Liebhaberinnen und Dilettantinnen
gewesen, die Werke der Kunstmusik einer Offentlichkeit préasentiert hatten,”® so
wurden hier im 19. Jahrhundert mehr und mehr Musizierende tatig, die Musik als Beruf
ausubten. Die Grundung eines (neben dem Hofopernorchester) zweiten aus
Berufsmusikerlnnen bestehenden Orchesters in Wien 1899 kann hier als wichtiger

! Die Aktivitat von Amateurinnen in der Kunstmusik

Schritt gesehen werden.’
verschwand nicht, verlagerte sich aber auf andere Bereiche wie Hausmusik und
Musikvereine. David Gramit fihrt diese Entwicklung auch auf die weiter unten
skizzierte, von Musikkritikerlnnen bereits im spaten 18. Jahrhundert propagierte
Konstitution von ,ernster* Kunstmusik (im Gegensatz zur kommodifizierten “leichten”
Musik) zurlck: ,the experience of the musical sublime demanded the service of
accomplished professionals to create and perform the works that evoked it — amateur
recreation is no longer the paradigmatic circumstance of music”.’® In anderen

Musizierformen wurden neue Aktivitdten von Amateurlnnen sichtbar. So entstanden

% William Weber, The Musician as Entrepreneur and Opportunist, 1700-1914, in: William
Weber (Hg.), The Musician as Entrepreneur, 1700-1914. Managers, Charlatans and Idealists,
Bloomington u.a. 2004, 3-24, hier 13; Alfred Smudits, Wandlungsprozesse der Musikkultur, in:
Helga de la Motte-Haber/Hans Neuhoff (Hg.), Musiksoziologie. Handbuch der Systematischen
Musikwissenschaft, Laaber 2007, 111-145, hier 118 f.

® Martha Handlos, Zur Entwicklung des burgerlichen Konzertwesens in Wien, in: Gottfried
Kraus (Hg.), Musik in Osterreich. Eine Chronik in Daten, Dokumenten, Essays und Bildern,
Wien 1989, 220-224, hier 220.

" Vgl. Friedrich C. Heller, Die Zeit der Moderne, in: Rudolf Flotzinger/Gernot Gruber (Hg.),
Musikgeschichte Osterreichs, Band 3, Von der Revolution 1848 zur Gegenwart,
Wien/Kéln/Weimar 1995, 91-172, hier 102.

2 David Gramit, Selling the Serious. The Commodification of Music and Resistance to It in
Germany, circa 1800, in: William Weber, The Musician as Entrepreneur, 1700-1914.
Managers, Charlatans, and Idealists, Bloomington u.a. 2004, 81-104, hier 97.
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vor allem nach 1848 viele Blasmusikkapellen und Mannerchdre (wobei fur letztere
oftmals die Legitimation der politischen Betatigung durch Musik wichtiger war als das
Musizieren selbst).”® Aufgrund des bislang nur geringen Forschungsinteresses am
Verhdltnis beruflichen und amateurhaften Musizierens muss unklar bleiben, ob diese
Neugrundungen tatséachlich auch neue, sich als Amateure verstehende Musizierende
hervorbrachte, oder ob sich nur die Organisation zuvor schon amateurhaften
Musizierens veranderte. In jedem Fall wurde das Musizieren von Amateurinnen in
diesen Organisationen sichtbarer und damit, wie noch gezeigt werden wird, auch
leichter angreifbar. Auch die Entstehung der christlichen bzw. sozialistischen
Jugendgruppen, fur die Musik ein zentraler Bestandteil war, beférderte neue Praktiken

des amateurhaften Musizierens.”

In der Zwischenkriegszeit in Osterreich war die Unterscheidung von
Berufsmusikerinnen einerseits und Amateurlnnen/Dilettantinnen andererseits ein fur
bestimmte Musizierformen zentraler Gegensatz’>, auch wenn - oder gerade weil -
nicht immer klar war, was nun mit Beruf eigentlich gemeint war.”® Wenn auch klare
Definitionen fehlten, wussten sowohl Befurworterinnen als auch Gegnerlnnen der
Privilegierung von Berufsmusizierenden meistens doch so ungefahr, was unter Beruf
zu verstehen war. Im Gegensatz zu dem Befund von Lynn Sargeant, wonach die
Definition des/der professionellen Musikerln im Zentrum der Debatte stand,’’ ging es
hier vielmehr um die Konsequenzen, die mit den - meist relativ eindeutigen —

Kategorisierungen verbunden waren. Nicht jede/r, der/die gegen Verdienst musizierte,

8 Rudolf Flotzinger, Geschichte der Musik in Osterreich. Zum Lesen und Nachschlagen, Graz
u.a. 1988, 167 ff.
" Rudolf Flotzinger, Geschichte der Musik in Osterreich, 174.
> Eine detailliertere Behandlung der Konstruktion dieses Gegensatzes findet sich in Georg
Schinko, Annzherungen an den Musikerberuf in Osterreich (ca. 1900-1938), in: Sigrid
Wadauer/Alexander Mejstrik/Thomas Buchner (Hg.), Die Erzeugung des Berufs / Production
of ,Beruf, Osterreichische Zeitschrift fir Geschichtswissenschaften 24/2013/1, 150-171 sowie
zu Beginn von Kapitel 6.
6 Vgl. Paul F. Lazarsfeld, Jugend und Beruf, Jena 1931, 45: ,Wir kbnnen also nicht damit
rechnen, konkrete Auskunft dartiber zu bekommen, was im einzelnen zur Arbeitsverrichtung
noch dazu gehoért, damit sie zum Komplex Berufsarbeit wird.“
" Lynn Sargeant, A New Class of People, 41 f.
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war Berufsmusikerin. So wurden die Nebenberufsmusikerinnen, die neben dem
Musizieren auch noch einen anderen Beruf hatten, vielfach als
Nichtberufsmusikerinnen bezeichnet. Wie an anderer Stelle bereits herausgearbeitet
wurde,”® waren es vor allem das Fehlen nicht-musikalischer Verdienste einerseits, ein
gewisses MalR an Ausbildung bzw. Talent andererseits, die jemanden zum/zur
Berufsmusikerln machten. Diese Eigenschaften zeigen sich in den Konstruktionen
beider Seiten eines zentralen Konflikts des Musizierens in der Zwischenkriegszeit:
Sollten Berufsmusikerinnen in ihrem erwerbsmaRigen Musizieren gegenuber
Nichtberufsmusikerinnen privilegiert bzw. erwerbsmé&Riges Musizieren tberhaupt nur
fir Berufsmusikerinnen erlaubt werden? Die sozialistische Musikergewerkschaft’
forderte dies bereits seit Ende des 19. Jahrhunderts.?° In den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts konnten einige Vertreter der sozialistischen Partei zu Antragen fir
Musikergesetze bewegt werden, die die Zugehdrigkeit zum Musikerberuf durch
Qualifikation bzw. Prifungen festlegen und/oder nur berufsmaflig Musizierenden den

8 Georg Schinko, Annaherungen an den Musikerberuf in Osterreich.

" Als Vorgéngerorganisation der sozialistischen Musikergewerkschaft wurde 1872 der Wiener
Musikerbund gegriuindet, der bereits 1873 von den Behorden aufgeltst wurde. Es folgte 1874 —
mit gleichem Personal — die Griindung des Wiener Musikvereins (etwas spater unter dem
Namen Wiener Musikerbund). Uberregional tatig und in zunehmendem MaRe als
gewerkschaftliche Organisation konstituiert wurde der Verband ab 1896 als Osterreichisch-
Ungarischer Musikerverband. Vgl. fir eine (tendenziose) Ubersicht der Geschichte der
Musikergewerkschaft Josef Schweinzer, Gewerkschaft Kunst-Medien-Freie Berufe.
Exemplarische Materialiensammlung zur Friihgeschichte, 2 Bande, Wien 1987.

80 Vgl. etwa die Versuche des Wiener Musikerbundes, das Musikergewerbe als
konzessioniertes Gewerbe neu zu konstituieren: ,es mége die Austibung der Musik [...] als
concessioniertes Gewerbe erklart werden und die Ertheilung des Gewerbescheines an
gewisse Bedingungen [...] gekniipft werden.” (Das Musikergewerbe — kein concessioniertes
Gewerbe, in: Osterreichische Musiker-Zeitung. Organ zur Vertretung der Interessen der
Musiker Oesterreich-Ungarns 2/1893, 7). Oder auch eine Eingabe des Musikerverbandes an
das Unterrichtsministerium: ,Personen, die in den Stddten Oesterreichs Musik gegen Entgelt
austiben, mussen diese Berechtigung durch den Besitz einer amtlichen Legitimation
nachweisen“ (Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in
genere, 1934, ZI. 12.763, Osterreichischer Musikerverband, Schreiben an Herrn Ministerialrat
Dr. Karl Wisocko, 3. Mai 1933).
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Erwerb erlauben sollten.®! Keiner der Antrage wurde in ein Musikergesetz umgesetzt.
Erst 1933 wurde im Austrofaschismus eine Verordnung mit ganz ahnlichem Inhalt
erlassen,® wonach die erwerbsméaRige Ausiibung des Musizierens sowie der
kinstlerischen Leitung des Musizierens an Berechtigungsscheine, d.h. an Qualifikation
und/oder Talent, geknupft wurde. Der Musikerberuf stand im Titel der Verordnung,
auch wenn er in den Bestimmungen selbst nicht mehr erwahnt wurde. In Folge
propagierten die (nun standestaatliche) neu gegrindete ,Musikergewerkschaft sowie
der fur die Ausgabe von Berechtigungsscheinen zustéandige Musikerring Beibehaltung
bzw. Ausbau der Privilegierung von Berufsmusikerinnen. Bekampft wurden diese
Forderungen vor allem von den Organisationen der Nichtberufsmusikerinnen bzw.

Land- und Volksmusikerinnen, die sich seit Ende der 20er Jahre konstituierten.®

8. Antrag der Abgeordneten Heinl, Fischer und Genossen vom 21. April 1920, betreffend die
Erlassung eines Gesetzes Uber die Regelung der Berufsverhaltnisse im Musiker- und
Musiklehrerstande, Beilage Nr. 811, 74. Sitzung der konstituierenden Nationalversammlung;
Antrag der Abgeordneten Sever, Allina, Pick, Seidel Richard und Genossen vom 3. Marz 1927
auf ein Musikergesetz, Beilage Nr. 330/A, 182. Sitzung des Nationalrates; Antrag der
Abgeordneten Miller, Sever, Pick und Genossen vom 18. Oktober 1928 auf ein
Musikergesetz, Beilage Nr. 179/A, 62. Sitzung des Nationalrates.
8 Verordnung der Bundesregierung vom 28. Dezember 1933, BGBI Nr.4, (iber die Ausiibung
des Kapellmeister- und des Musikerberufes (Kapellmeister- und Musikerverordnung). Wenn
die in der Verordnung festgelegten Mechanismen zum Schutz der Berufsmusikerinnen
weitgehend deckungsgleich mit den vorherigen Antragen waren, so sind doch interessante
Unterschiede im Detail festzustellen, die die politische Ausrichtung der Antragsteller zeigen.
So nahm die Verordnung von 1934 etwa explizit Vereinsmusikerlnnen, Musikerinnen in
kleinen Orten und Gelegenheitsmusikerinnen in Heurigen aus ihren Bestimmungen aus,
wahrend der Antrag von 1927 hingegen Artistinnen, Zigeunerkapellen und fremdlandische
Musikerlnnen sowie Bettelmusikantinnen ausgenommen hétte.
% Der Bund der Nichtberufsmusiker Osterreichs entstand aus einigen lokalen Organisationen
von Nicht- oder Nebenberufsmusikerinnen und wurde ab 1929 (berregional tatig. Der
Obmann des Bundes war illegales NSDAP-Mitglied. Seine Nachfolgerorganisation war ab
1934 der Reichsverband fiir Osterreichische Volksmusik. Vertreter dieser Organisation waren
kurzzeitig auch im Musikerring vertreten, bevor diese Zusammenarbeit aufgekiindigt wurde. In
Folge wurde gegen die Musikerverordnung agitiert, was im Juli 1936 sogar zur
Beschlagnahmung der Zeitschrift durch die Sicherheitsdirektion des Landes Niederdsterreich
fuhrte. 1936 wurde der Verband in die Vaterlandische Front eingegliedert. Vgl. zu einer
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Wenn auch die prinzipielle Kategorisierung als Berufsmusikerinnen oder
Amateurlnnen von ihnen nicht angegriffen wurde, versuchten diese Organisationen
doch, die damit einhergehenden Hierarchisierungen in Frage zu stellen. Mit dem
Verweis auf die lange Tradition der Land- und Volksmusik und den idealistischen
Charakter des Nichtberufsmusizierens propagierten sie die Gleichheit der beiden
Musizierformen bzw. sogar eine moralische Uberlegenheit des
Nichtberufsmusizierens.?* Unterstiitzung erhielten sie auch von manchen Vertretern
des Austrofaschismus.®® Der Konflikt darum, wer gegen (fallweisen oder
regelmanigen) Verdienst musizieren durfte, betraf einen Grof3teil der Musizierenden in
Osterreich. Die Musikerverordnung von 1934 bedeutete eine radikale Neuausrichtung
des staatlichen Umgangs mit Musizieren, da nun erstmals seit mehr als hundertfiinfzig
Jahren — d.h. seit der Abschaffung der Musikerziinfte — der Anspruch formuliert wurde,
einen Groliteil des erwerbsmafiigen Musizierens zu kontrollieren und dessen Qualitat
zu Uberprufen. Es ist wegen der kurzen Dauer des Austrofaschismus sowie der
mehrjahrigen Ubergangsbestimmungen nicht festzustellen, ob dieser Versuch zu
dieser Zeit gelingen konnte, denn in den ersten Jahren der Musikerverordnung gab es
Widerstand nicht nur von den Organisationen der Nichtberufsmusikerlnnen, sondern
auch von verschiedenen Verwaltungsbehérden vor allem aufRerhalb Wiens.®® Nach der

ausfihrlichen Darstellung der Nichtberufsmusikerverbande Heinrich Zwittkovits, Die Pflege der
zivilen Blasmusik im Burgenland, 433 ff. In diesem Zusammenhang ist auch der kurzlebige
Reichsverband der Nichtberufsmusiker zu erwahnen, der sich zwischen 1923 und 1924
konstituierte und wieder aufloste.

8 vgl. z.B. Arbeitsgemeinschaft oder Gewerkschaft, in: Alpenlandische Musiker-Zeitung.
Fachblatt der Nichtberufsmusikerschaft Osterreichs, 10/1930, 91 f; Das wahre Gesicht, in:
Alpenléandische Musiker-Zeitung Marz 1935, 1 ff.

% So schrieb etwa Joseph v. Rinaldini — Bundeskulturrat und ab 1934 Leiter des
Arbeitskreises Musik der Kulturabteilung der Vaterlandischen Front — fir das Druckwerk des
Reichsverbandes. Vgl. Joseph v. Rinaldini, Idealistische Aktivitat, in: Der dsterreichische Land-
und Volksmusiker. Mitteilungsblatt des Reichsverbandes fir Osterreichische Volksmusik
4/1936, 1f.

% vgl. etwa eine Stellungnahme der Bezirkshauptmannschaft Bludenz: ,Die Handhabung der
mehrerwdhnten Verordnung nach den von Geldbedirfnis geleiteten Intentionen der
Kapellmeisterunion und des Musikerringes wird zur Zerstérung der Musikvereine und des
austbenden Musiklebens dort fuhren, wo die Verhdltnisse so gelagert sind, wie gerade in
Vorarlberg” (Landesarchiv Vorarlberg, Bezirkshauptmannschaft Bludenz |, 11-1934/ZI. 2.348,
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Machtergreifung der Nationalsozialisten 1938 wurden alle gewerblich tatigen
Musikerinnen Osterreichs in die Reichsmusikkammer eingegliedert, in der -
weitgehend analog zur Musikerverordnung — ebenfalls der Nachweis der
musikalischen  Befdhigung  mittels  Lizenzkarte  verlangt wurde.®”  Die
Reichsmusikkammer ging allerdings in ihrem Anspruch einer ,totalen Erfassung des
deutschen Musiklebens“® — abgesehen vom Ausschluss ,nicht-arischer* Musikerlnnen
und politisch Andersdenkender aus dem Musikleben — um einiges weiter, da in ihr
auch Land- und Laienmusikerlinnen, Komponistinnen, Musikalienhandlerinnen etc.
vertreten waren.®® Es ist aber zumindest bemerkenswert, dass im Verhéltnis zur
Gesamtbevolkerung die Anzahl der Musizierenden in den jeweiligen Organisationen
(Reichsmusikkammer und Musikerring) in Osterreich 1935 um einiges hoher war als

im nationalsozialistischen Deutschland.*®

Bezirkshauptmannschaft Bludenz, Kapellmeister- und Musikerverordnung, Beschwerden tber
deren Durchfiihrung, 29. November 1934, 4) oder eine der Birgermeisterkonferenz des
Verwaltungsbezirkes Amstetten: ,ganz unerschwingliche Belastungen, die den Untergang der
Landmusikkapellen unvermeidlich herbeifiihren wiirden“ (Osterreichisches Staatsarchiv, AVA,
Bundesministerium fir Unterricht, Musikwesen, 1935, ZI. 28.642, Vorsitzender der
Burgermeisterkonferenz, Schreiben an das Ministerium fir Unterricht, 24. August 1935).
8 Martin Thrun, Die Errichtung der Reichsmusikkammer, in: Hanns-Werner Heister/Hans-
Glnter Klein (Hg.), Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutschland, Frankfurt/Main
1984, 75-82, hier 76 f; Peter Wicke, Zwischen musikalischer Dienstleistung und
kunstlerischem Anspruch. Der Musiker in den populdren Musikformen, in: Helga de la Motte-
Haber/Hans  Neuhoff  (Hg.),  Musiksoziologie. @ Handbuch der  systematischen
Musikwissenschaft, Laaber 2007, 222-243, hier 229.
8 Martin Thrun, Die Errichtung der Reichsmusikkammer, 80.
8 Martin Thrun, Die Errichtung der Reichsmusikkammer, 78 f. Vgl. aber auch den ebenfalls
weitreichenden Vorschlag der Kapellmeisterunion zur Schaffung einer Musikerkammer, in der
auch  Komponistinnen, volkstimliche  Musikerinnen etc. vertreten sein  sollten
((")sterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fur Unterricht, Musikwesen -
Kapellmeister, 1935, ZI|. 13.640, Eine 0sterreichische Musikkammer (Vorschlag der
Kapellmeisterunion Osterreichs), 1 ff).
% Wahrend der Musikerring 1935 {iber 15.000 Mitglieder hatte (Osterreichisches Staatsarchiv,
AVA, Bundesministerium fur Unterricht, Musik in genere, 1935, ZI. 35.074, Ring der
austibenden Musiker Osterreichs/Gewerkschaftsbund der 0Osterreichischen Arbeiter und
Angestellten/Gewerkschaft der Musiker, Vorschlage fir den Wiederaufbau des
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Nicht alle Musizierenden wurden in dem oben skizzierten Konflikt als Berufs- oder
Nichtberufsmusikerinnen kategorisiert. Manche Formen des Musizierens schienen
sowohl Vertretern der Berufs- als auch der Nichtberufsmusikerinnen zu fremd oder
bedeutungslos zu sein, um sich mit ihnen zu befassen. So findet sich etwa in der
Jahrzehnte dauernden Debatte kein Verweis auf die Rolle von Stral3en- und
Bettelmusikantinnen.”* Wahrend Berufsmusikerinnen in ,ehrenwerten”
Arbeitsverhaltnissen tatig waren bzw. sein sollten, — was StralRenmusizieren wohl
ausschloss —, waren ihre Gegner in diesem Konflikt vor allem Vereins- und
Nebenerwerbsmusikerinnen. Allerdings nahmen auch jene, die in diesem Konflikt nicht

vertreten wurden, teilweise auf das Schema Beruf Bezug.

Die Konkurrenz zwischen Berufs- und Nichtberufsmusikerinnen um knappe Verdienste
war eines der zentralen Themen des Konfliktes. Vertreter der Berufsmusikerinnen
beklagten die ,Schmutzkonkurrenz® der Dilettantinnen, die — bereits durch andere
Unterhalte finanziell abgesichert — die Preise der Berufsmusikerinnen unterbieten

wiuirden:

»[...] dass die durch den Mangel zusammenfassender zeitgerechter gesetzlicher
Bestimmungen entstehende Freizugigkeit Dilettanten und Pfuschern

schlimmster Art Tir und Tor offnet, dass in Osterreich Hunderte von

Osterreichischen Theater- und Musiklebens durch Schaffung eines gerechten Ausgleiches
zwischen den Interessen der lebenden und mechanischen Musik, 18), waren es in der
Reichsmusikkammer zu diesem Zeitpunkt knapp 90.000 (Jochen Schepers, Tanz- und
Unterhaltungsmusiker im 20. Jahrhundert, 44).

% Siehe das nachfolgende Kapitel.

2 Wiener Originale. Interview mit einem Werkelmann, in: Sonntagsbeilage der Wiener Zeitung
vom 6. Februar 1938, 2: ,heut’ sind’s nur mehr a paar [Hauser, G.S.], wo ich meinen Beruf als
Hofmusiker austiben kann®, Der Gitarrespieler im Zwettelhof, in: Neues Wiener Tagblatt vom
16. Februar 1913, 10: ,und ich hab‘ so wenig verdient, dal3 ich mich um einen andern Beruf
hab‘umseh’n miissen [...] Also, ich bin als Gehilfe zu einem Harmonikaspieler gegangen”.
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Vereinskapellen dem studierten Berufsmusiker [...] Existenz und Brot

wegnehmen?

Organisationen der Land- und Volksmusikerinnen wiesen diesen Vorwurf zuriick. Man
wirde nur aus ldealismus musizieren und daher auch nicht erwerbsmalfiig tatig sein,

wenn auch hin und wieder ein Entgelt bezahlt wirde:

Wenn es auch in jeder Kapelle Mitglieder gibt, denen einige Schillinge immer
recht willkommen sind, ist Geld, Musikverdienst, ihnen doch nicht die
Hauptsache [...]. Das [...] Wirken der Land- und Volksmusiker ist ein

freiwilliges, in seinem grundsétzlichen Wesen nicht auf Erwerb berechnet.*

Die wirtschaftlichen Grundlagen dafur, Musizieren zum Beruf - d.h. im Sinne der
Musikergewerkschaft auch: zum alleinigen Verdienst - zu machen, waren in den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts nicht gunstig. Weiter oben wurden mit
Massenkultur und Entstehung von Freizeit Entwicklungen des 19. Jahrhunderts
beschrieben, die berufliches Musizieren fir eine grof3ere Gruppe von Musizierenden
leichter mdglich machten. Dazu kam in den Jahren der Hyperinflation (bis 1923) eine
starke Investitionstatigkeit im Bereich der Dienstleistungen, die u.a. auch eine
Vervielfachung der Nachfrage nach Musizierenden durch Vergnigungslokale
bedeuteten — eine Nachfrage, die auf tdnernen FuRen stand.”® Es ist aber
anzunehmen, dass das Angebot an (beruflich oder nicht-beruflich) Musizierenden die

Bedurfnisse des Publikums noch tberstieg.®® Folgt man den Annahmen, die Klaus

% Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,

1933, ZI. 16.047, Osterreichischer Musikverband, Schreiben an das Bundeskanzleramt, 25.

Mai 1935, 3.

% Der Land- und Volksmusiker. Seine kulturelle und soziale Bedeutung, in: Der

Osterreichische Land- und Volksmusiker 1936/6-7, 1-3, hier 2.

% Roman Sandgruber, Okonomie und Politik. Osterreichische Wirtschaftsgeschichte vom

Mittelalter bis zur Gegenwart, Wien 1995, 357, 359.

% Aufgrund fehlender gesicherter Daten zur Anzahl der Musizierenden in diesem Zeitraum

kann hier nur auf Berichte von Musizierenden und deren Vertreterinnen zurlckgegriffen

werden. Die periodischen Volkszahlungen sind aufgrund der haufigen Anderung der
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Nathaus fur Berlin trifft, dann hétte der Zuwachs an grundlegend unterfinanzierten
Musiklokalen nach dem ersten Weltkrieg dazu gefuhrt, dass diese zunehmend
weniger Geld fur Musizierende aufwendeten — ,,semi-professionals as well as foreign
musicians [...] stepped forward and offered their services®?” Das Uberangebot an
Musizierenden war aber auch durch die geringen Chancen, Unterhalt durch andere
Tatigkeiten zu erwerben, zustande gekommen. Musik als traditioneller Not-Unterhalt®®
wurde von vielen genutzt: ,Die Wiener Musikakademie wirft jéhrlich eine Unmenge
ausubender Musiker auf den Arbeitsmarkt. Abgebaute aus allen erdenklichen Berufen
ergreifen das Musikinstrument, um damit sich ihren Lebensunterhalt zu verdienen*®®
,Musikerelend” wurde zu einem von beruflich Musizierenden haufig gebrauchten
Begriff, ohne dass diesem aul3erhalb dieser Gruppe grol3e Beachtung geschenkt
worden ware.’®° Die Arbeitslosenquote beruflich Musizierender lag — je nach Quelle —
zwischen fiinfundzwanzig Prozent (Volkszéhlung, Stand 1934)'°' und mehr als
funfundsiebzig Prozent (sozialistische Musikergewerkschaft, Stand 1933).'%? Das
Einkommen eines/einer Musikerln au3erhalb des Kunstbetriebes war sowohl in den

1920er als auch in den 1930er Jahren in etwa mit dem eines gelernten Maurers oder

Erhebungskategorien — so gab es etwa 1869 erst neun unterschiedliche Berufe, 1934 bereits
hundertneunundachtzig — und deren Ermittlung fir diese Frage wenig brauchbar.

% Klaus Nathaus, Popular Music in Germany, 1900-1930. A Case of Americanisation?
Uncovering a European Trajectory of Music Production into the Twentieth Century, in:
European Review of History — Revue européenne d’histoire 20/2013/5, 755-776, hier 768.

% Siehe das nachfolgende Kapitel.

% Osterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fir Inneres,
Wanderungsamt, 1922, ZI. 71.591, Osterreichischer Musikerverband, Schreiben an das
Bundesministerium des Innern, 19. Dezember 1922.

1% Drangen die Hinweise auf die Note der Musiker (von denen gar nicht so wenige ihre
Ausbildung am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde genossen hatten)
Uberhaupt je ins Bewultsein des musikbegeisterten Birgertums, das sich in den
philharmonischen Konzerten traf? Wohl kaum* (Friedrich C. Heller, Die Zeit der Moderne,
116).

191 Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, Wien 1935, 210.

192 Bsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1933, ZI. 1.694, Osterreichischer Musikerverband, Schreiben an den Prasident der
Radioverkehrs A.G., 17. Janner 1933, 1.
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3

eines Hilfsarbeiters am Bau vergleichbar.'® Neben der allgemein schlechten

wirtschaftlichen Lage nach dem Zusammenbruch der Habsburgermonarchie, die auch

4 wurde das ,Musikerelend auch

fur andere Berufsgruppen problematisch war,*
befordert durch die fortschreitende Mechanisierung von Musik seit den 1910er Jahren.
Erfindung und Verbreitung von Grammophon, Radio und Tonfilm trugen durch die
Konzentration der Musikleistung dazu bei, dass eine kleine Gruppe von Musizierenden
voll ausgelastet war und beruflich tatig sein konnte, die grol3e Mehrheit aber ihre
Gelegenheiten, Verdienst zu erlangen, verlor’®® - ein Zusammenhang, der auch von
den Musikergewerkschaften als Kampf gegen die Mechanisierung und fir die

Jlebendige® Musik immer wieder thematisiert wurde.

Musizieren als Arbeit und Nicht-Arbeit

Viele Formen des Musizierens wurden ganz selbstverstandlich als Arbeit gesehen. Sie
wurden gegen Lohn ausgefuhrt, waren arbeitsrechtlich mehr oder weniger
abgesichert, waren Gegenstand von Kollektivwertragen und wurden vor
Arbeitsgerichten verhandelt. Es gab jedoch auch Musiziertatigkeiten, deren
Arbeitscharakter fraglich war und von vielen in Zweifel gezogen wurde. Wéahrend es
verschiedene legitime Arten gab, nicht zu arbeiten, wie etwa Arbeitslosigkeit oder
Ausbildung,'® so erschien es suspekt, wahrend der Nicht-Arbeit Arbeit
vorzutauschen.'®” Die unterschiedlichen Bewertungen von Musiziertatigkeiten und die

damit verbundenen Konsequenzen sollen hier kurz thematisiert werden.

1% Siehe 70 ff.

194 vgl. Ernst Hanisch, Der lange Schatten des Staates. Osterreichische

Gesellschaftsgeschichte im 20. Jahrhundert, Wien 1994, 277 ff.

195 vgl. Peter Wicke, Zwischen musikalischer Dienstleistung und kiinstlerischem Anspruch,

228 ff; siehe zur wirtschaftlichen Organisationen der Mechanisierung von Musik auch Andreas

Gebesmair, Wechselnde Koalitionen.

1% Sigrid Wadauer, Der Arbeit nachgehen?, 11.

107 Gerade die festgewurzelte Arbeitsscheu ist es, welche sich hinter dem Scheine irgend

eines Gewerbes verbirgt, das thatséchlich keines ist. Hieher gehdren alle die zahlreichen

Scheinbeschaftigungen, welche der Landstreicherei eine Firma, ein Aushéngeschild geben,

und die schon in den Verordnungen des vorigen Jahrhunderts ungezahltemale hervorgehoben

wurden und nur den Zeitlaufen entsprechend [...] ihre Gestalt wechselten. Als Hadernsammler,
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Eine von Seiten des Staates offiziell als Nicht-Arbeit deklarierte Form des Musizierens
stellten die Lizenzen fiir Bettelmusik dar.’®® Die in der Zwischenkriegszeit noch
weitgehend angewandten Bestimmungen dafir gingen auf ein Hofkanzleidekret von

1821 zurick, in dem verfugt wurde:

,ES mulite zugleich auffallen, dal3 nicht blo3 kriippelhafte, sondern auch
gesunde, zu anderem Erwerbe fahige Personen als Bankelsanger, Leiermanner
und Musikanten, eigentlich aber als MRiggéanger und Bettler von Haus zu Haus
herumziehen, durch ihre Zudringlichkeit den Einwohnern zur Last fallen, und
zum Theil selbst die Sicherheit gefahrden. [...] den Auftrag zu erlassen, daf3 in
der Regel von nun an keine sogenannte Bettelmusiklicenzen ertheilt werden
sollen. Nur insofern solche Musiklicenzen als ein unentbehrliches Aushilfsmittel
fur jene, nicht in bedeutender Zahl vorhandenen ungliicklichen Personen
nothwendig werden, die von Natur zu jedem anderen Erwerbe durchaus unfahig

sind [...] wurde eine Ausnahme von der allgemeinen Regel gestattet.“**®

Der Argwohn gegeniber (mobilen) Musizierenden und der Versuch, sie unter Kontrolle
zu bringen, waren zu Beginn des 19. Jahrhunderts nicht grundlegend neu.
Musizierende, die keine Anstellung vorweisen konnten, gerieten zumindest bereits seit
dem Ende des 18. Jahrhunderts in den Fokus der Aufmerksamkeit von Behdrden.

Bereits 1786 konnten Musikantinnen, ,die einzig auf solche Art sich zu ernahren

Taschenkinstler, Viehtreiber, Hausirer, Musikanten, Kessel- und Pfannenflicker u.s.w.
tauchen sie auf, mit und ohne behordliche Lizenz, und dieser Schein schafft ihnen auch heute
noch eine Art Vagabundenprivilegium. Die Noth des Augenblicks [...] zeugt die Hinausgabe
von Licenzen, um sich dberflissiger und lastiger Leute zu entledigen" (Hugo Hoegel, Die
Straffalligkeit wegen Arbeitsscheu in Osterreich, in: Zeitschrift fiir das Privat- und offentliche
Recht der Gegenwart 25&26&27/1899, 126).

198 vgl. dazu auch Robert Hawkins, ,Industry Cannot Go On without the Production of Some
Noise”.

199 Hofkanzleidekret vom 29. Mai 1821 an die niederdsterreichische Regierung, ZI. 14.617,
zitiert nach Ernst Mayrhofer, Handbuch fir den politischen Verwaltungsdienst in den im
Reichsrathe vertretenen Konigreichen und Landern mit besonderer Beriicksichtigung der

diesen Landern gemeinsamen Gesetze und Verordnungen, Band 4, Wien 1895, 1356.
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wissen®, einen Erlaubnisschein fur das Musizieren und Singen auf der Stral3e oder in
Gasthausern beantragen.’'® Das Hofkanzleidekret von 1821 stellte aber eine gewisse
Vereinheitlichung der bereits bestehenden Regelungen dar. Bestimmte Formen des
Musizierens waren demnach nicht redlicher Erwerb, sondern Bettelei. Diese
Kategorisierung — Bettelmusizieren als unredlicher Erwerb und dessen Erlaubnis nur
bei Arbeitsunfahigkeit — diente im Laufe des nachsten Jahrhunderts als Referenz fur
den Umgang der mit Bettelmusiklizenzen befassten Behorden.'** Die Inhaberlnnen
von Bettelmusiklizenzen standen — entsprechend auch den einleitenden Worten des
Hofkanzleidekretes — stets unter dem Verdacht, nicht zu arbeiten, obwohl sie arbeiten
hatten  konnen, d.h. die behordlichen Bestimmungen zu hintergehen.
Dementsprechend zahlreich waren auch die Forderungen an Behdorden, keine
Bettelmusiklizenzen zu vergeben bzw. die Vergabe nur im auRersten Notfall
durchzufihren. Die fortschreitende Etablierung einer staatlichen Armenversorgung
folgte einer anderen Logik als die Vergabe von Lizenzen an jene, die sich anders nicht

erhalten konnten, und geriet immer wieder in Konflikt damit.***> Dennoch blieben die

119 Helmut Gebhardt, Die Rechtsstellung der StraRen- und Bettelmusikanten im 19. und 20.
Jahrhundert, in: Martin F. Polaschek/Otto Fraydenegg-Monzello (Hg.), Festgabe fir Gernot D.
Hasiba zum 60. Geburtstag, Kindberg 2003, 27-40, hier 30.
11 ygl. z.B. Oberésterreichisches Landesarchiv, BH Freistadt, 1935/Schachtel 580, BH
Freistadt, Schreiben an alle Gemeindedmter und Gendarmerieposten vom 12. Mai 1933, ZI.
188/X-29. ,Nach dem H.K. Dekret vom 29.5.1821 ZI 14617 kommen solche Bewilligungen
Uberhaupt nur ausnahmsweise in Frage; zwei wichtige und ganz unerlaliche
Voraussetzungen sind dabei: Die bewerbende Person muf3 zu jedem anderen Erwerb
durchaus unfahig und zur Aufnahme in eine Versorgungsanstalt entweder nach den
Satzungen dieser Anstalt oder darum ungeeignet sein, weil sie fur eigene unmindige Kinder
zu sorgen hat. Es ist also z.B. nicht angangig, dal3 sich Personen um eine Bettelmusik-
Erlaubnis blo3 darum bewerben, weil sie arbeitslos, ausgesteuert oder blo3 krénklich sind.”,
Ernst Mischler/Josef Ulbrich (Hg.), Oesterreichisches Staatsworterbuch. Handbuch des
gesamten 0Osterreichischen o6ffentlichen Rechtes, Wien 1895, 886. ,Bettelmusiklicenzen sollen
in der Regel nicht ertheilt werden. Ausnahmen sind blol3 zuldssig hinsichtlich Personen,
welche von Natur zu jedem anderen Gewerbe unfahig sind und eine anderweitige Versorgung
nicht finden.*”
112 ygl. dazu auch eine Eingabe des Verbandes der StraBenmusikanten: ,Die Armenfiirsorge
[...] hat sich in zwei verschiedene Richtungen entwickelt: Flir den grésseren Teil wurden aus
offentlichen Mitteln Anstalten errichtet und erhalten (Armenhauser) und fir den Ubrig
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Lizenzen fir Bettelmusik Uber ein Jahrhundert lang bestehen. Neben der
Wahrnehmung einer langen Tradition von Musizieren als Not-Unterhalt'*® durch die
Bevolkerung dirfte daftr auch die Position der lokalen Behdrden wie Birgermeister
und Dorfpolizei relevant gewesen sein, die froh waren, die Kosten der Firsorge fur
bedurftige Heimatberechtigte zu senken und an ihre Stelle die ,Wohltatigkeit“ der

lokalen Bevélkerung zu setzen.™**

Um welche Art von Musizieren es sich bei dieser Nicht-Arbeit handelte, wurde nur
vereinzelt konkretisiert. So findet sich etwa im Staatsworterbuch von 1895 folgende
Definition: ,Bettelmusikanten sind jene Musikanten, die gewdhnlich nur einzelne
Stucke zu spielen imstande oder gar keines Instrumentes kundig sind, und nur ein
Werkel (Drehorgel) oder einen Schaukasten haben und dafir freiwillige Geschenke
erhalten.“™ Es waren Musikantinnen, die anscheinend nicht musizieren konnten und
daher auch keine produktive Gegenleistung fiir den enthaltenen Verdienst, der so in
Wirklichkeit zum Geschenk wurde, boten. Die ,Produktivitat®, d.h. die Produktion eines
Gegenwertes fur Geld wurde so zum zentralen Kriterium fir den Arbeitscharakter von
Musizieren. Man kann an diesen Konflikten also zumindest eine zeitgendéssische
Definition von Arbeit ablesen. Die Fahigkeit der Behdrden, den Gegenwert von
Musizieren zu beurteilen, durfte sich allerdings in Grenzen gehalten haben. In der
behdrdlichen Praxis der Vergabe wurden die Grenzen zwischen dem oben definierten
Bettelmusizieren und anderen Musizierpraktiken immer wieder verwischt. So wurde

etwa das Kriterium der Unféhigkeit zu einem anderen Erwerb auch in der Vergabe von

bleibenden Teil, welcher in diesen Anstalten keine Aufnahme mehr finden konnte, wurde die
Fursorge in der Weise getétigt, dass sie, mit steuerfreien Lizenzen versehen, durch die
Behtrden ermachtigt wurden, ihren Lebensunterhalt durch Anrufung der offentlichen
Wohltatigkeit zu fristen.” ((")sterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium
fur Inneres, Schaustellungen etc., 1922, ZI. 33.712, Reichsverband der Strassenmusiker
Osterreichs, Schreiben an das Staatsamt fiir soziale Verwaltung).

113 vgl. Walter Salmen, Beruf: Musiker. Verachtet — vergéttert — vermarktet. Eine
Sozialgeschichte in Bildern, Kassel u.a. 1997, 85 ff.

1% Heinrich Zwittkovits, Die Pflege der zivilen Blasmusik im Burgenland, 417.

115 Ernst Mischler/Josef Ulbrich (Hg.), Oesterreichisches Staatsworterbuch, 886.
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Produktionslizenzen'*® angewandt.''” Die Gleichsetzung von Musizieren mit Bettelei
und Nicht-Arbeit war aber nicht nur die Perspektive mancher Verwaltungsbehérden
auf Antragsstellerinnen. Auch in zeitgendssischen Wiener Zeitungsberichten uber
StralBenmusikantinnen waren Klagen Uber das Musizieren — also die Nicht-Arbeit —

8

eigentlich arbeitsfahiger junger Menschen haufig.™®® In den Berichten uber

verschiedene Formen des Musizierens wurde fast immer entlang der Kategorien
des/der ,guten“ arbeitsunfahigen und daher auch lizenzierten Musizierenden und
des/der ,schlechten® arbeitsscheuen und ,schwarzspielenden® Musizierenden

119

unterschieden.”™ Wahrend der/die ,gute® Musizierende traditionsgemal} durch den

116 produktionslizenzen gingen auf ein Hofkanzleidekret von 1836 zuriick, welches die
polizeiliche Uberwachung von ,Schauspieler-Truppen, Seiltanzer[n], gymnastische[n]
Kilnstler[n], herumziehende[n] Musikbanden oder Eigenthimer[n] sonstiger
Schaugegenstédnde aller Art“ begrindete (Grundsatze hinsichtlich der polizeylichen
Ueberwachung herumziehender Schauspieler-Truppen, Seiltanzer, gymnastischer Kunstler,
Musikanten ec. vom 6. Janner 1836, RGBI Nr. 5, 1). Produktionslizenzen erlaubten die
Auffuhrung offentlicher Belustigungen und wurden sowohl zur selbststandigen Darbietung von
Musik, Schauspiel etc. (vor allem auferhalb von Wien) als auch fir die Tatigkeit als
kiinstlerischer Leiter etwa in Varietés oder Revuen (vor allem in Wien) vergeben.
117 50 etwa Ernst Mischler/Josef Ulbrich (Hg.), Oesterreichisches Staatsworterbuch, 886: ,sind
die Licenzen [...] fiir herumziehende Musikanten [...] an Personen, welche sich durch einen
anderen ordentlichen Erwerb ihre Subsistenz sichern kénnen, nicht zu ertheilen®, Ein
Antragssteller auf eine Produktionslizenz wurde abgelehnt, da er ,erst 28 Jahre alt ist, hiemit
noch Zeit und Mdglichkeit hat, einen anderen Beruf sich zu wéhlen“ (Osterreichisches
Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fir Inneres, Schaustellungen etc., 1921, ZI.
148.598, Altmann Hans - Produktionslizenz — Ministerialrekurs); Ein anderer wurde
abgewiesen, ,da er vollkommen arbeitsfahig ist und auch eine andere Beschéftigung ergreifen
kann“ (Osterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fir Inneres,
Schaustellungen etc., 1922, ZI. 12.316, Krdsselhuber Max — Produktionslizenz).
118 Eine besondere Art der Bettelei stellt auch das Musizieren dar [...] Ganze Gruppen bis zu
zehn und mehr Personen finden sich zu Jazzkapellen zusammen und geben ,Platzkonzerte’.
[...] lhnen allen soll in der néchsten Zeit [...] an den Leib geriickt werden. Polizei und
Firsorgetétigkeit wollen mit dem Wiener Bettlerunwesen aufrdumen.” (Schach dem Wiener
Bettlerunwesen, in: Neue Freie Presse vom 3.4.1937, 1);
119 Exemplarisch etwa folgende Passage: ,Auch die Bettelmusikanten [...] fiihren Beschwerde,
dal3 ihnen von arbeitsscheuen Individuen das Almosen weggeschnappt werde [...] Ein
eigenartiger Fall: in der Musikstadt Wien, der Stadt der Lieder, missen ein paar arme Teufel
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Wiener Werkelmann oder den/die Volkssangerin verkorpert wurde, stellten
Jazzkapellen oder andere Darbietungsformen moderner Musik den anderen
Musiziertypus dar. Der Erwerb des Stral3enmusizierens mochte also als redlich oder
als unredlich betrachtet werden, Arbeit war er aus dieser Perspektive in keinem Fall,
wie schon die Tatsache, dass er entweder durch ,Arbeitsscheue” oder
LArbeitsunfahige® ausgelbt wurde, zeigt. Unklar bleibt, ob es die angenommene
fehlende Anstrengung des StraRenmusizierens oder der fehlende Gegenwert*?° fiir
Passantinnen war, der es zur Nicht-Arbeit machte. Dass in Bezug auf manche
Musizierformen Nicht-Arbeit breit thematisiert wurde, zeigt auch ein Urteil des
Obersten Gerichtshofes von 1921, das hier etwas ausfuhrlicher beschrieben werden
soll. Zwei in Zugen musizierende Manner wurden wegen Bettelns nach 82 des
Gesetzes Uber die Zulassigkeit der Anhaltung in Zwangsarbeits- oder
Besserungsanstalten'?* angeklagt. Nachdem das Erstgericht die Angeklagten
freigesprochen hatte, erkannte das Berufungsgericht die Angeklagten fur schuldig, da
ihnen ,das fast tagliche und erwerbsméBige Musizieren nur Mittel zum Zweck
gewesen sei, um ihren Bettel zu decken. [...] Den Angeklagten sei es gar nicht darum
zu tun gewesen, den Reisenden ein Vergniigen zu bieten“**? Im Gegensatz dazu hob
der Oberste Gerichtshof das Urteil auf und bestatigte den Freispruch. In der

Begriindung wurde angefihrt:

fragen, unter welchen Bedingungen sie in bescheidener Weise Musik machen diirfen” (Die
letzten Wiener Werkelméanner, in: lllustriertes Wiener Extrablatt vom 1.5.1925, 6).

120 Vgl. auch Karl M. Jager, O welche Lust, Musiker zu sein!, in: Oesterreichische Musiker-
Zeitung. Offizielles Organ des Oesterreichischen Musiker-Verbandes 1920/4, 56, hier 56: ,Von
allen Arbeitnehmergruppen [...] sind die [...] Musiker am schlechtesten daran. Beweis: Weil
man ihren Beruf - von klassischer und Theatermusik abgesehen - [...] als etwas Uberfliissiges,
Entbehrliches bezeichnet [...] Das ist ndmlich der Standpunkt jener Leute, die es einem
Musiker [...] nicht verzeihen kénnen, dass er in seinem Beruf so unproduktiv ist, also nur
wertlose Musik [...] macht®.,

121 Gesetz vom 24. Mai 1885, BGBI Nr. 89, womit strafrechtliche Bestimmungen in Betreff der
Zulassigkeit der Anhaltung in Zwangsarbeits- oder Besserungsanstalten getroffen werden, §2.
122 Bsterreichischer Oberster Gerichtshof (Hg.), Entscheidungen des &sterreichischen
Obersten Gerichtshofes in Strafsachen und Disziplinarangelegenheiten, Band 1, Wien 1925,
99.
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,Dall der Erwerb der Angeklagten im Betteln bestand, 1a3t sich deshalb nicht
behaupten, weil die Angeklagten durch ihr Musizieren eine, wenn auch
bescheidene Leistung geboten haben, die ihnen durch die Gaben der
Mitreisenden entlohnt wurde. Es handelt sich somit um eine Veranstaltung
gegen freiwilliges Entgelt, die auch auf ihrer untersten Stufe nicht mit Betteln
verwechselt werden kann. [...] Der Annahme einer Arbeitsscheu steht der
Umstand entgegen, dald die Angeklagten eine Arbeit verrichtet haben, namlich

das Musizieren*?

Wahrend der Oberste Gerichtshof also im Gegensatz zum ersten Berufungsgericht,
aber auch im Gegensatz zu anderen Akteuren der Zwischenkriegszeit den
Arbeitscharakter dieses Musizierens bejahte, nahm er in seiner Begrindung wiederum
auf eine Arbeitsdefinition Bezug, die Arbeit vor allem durch den Gegenwert fur die
,Konsumentinnen“ charakterisierte und die in negativer Form, bereits in den
Auseinandersetzungen um das Bettelmusizieren auftauchte. In der Urteilsbegriindung
wurde weiters festgehalten, dass Bettelmusizieren schon alleine deshalb nicht Bettelei
sein konne, da es staatliche Lizenzen dafir gabe, wohingegen Betteln laut
Landstreichergesetz von 1873 verboten war.

Die Frage nach dem Arbeitscharakter von StralRen- oder Bettelmusizieren wurde in
der Zwischenkriegszeit noch verscharft durch die zahlenméfige Zunahme jener, die
diese Musizierformen betrieben. Die aus dem ersten Weltkrieg heimgekehrten
Kriegsinvaliden wurden bei der Erteilung von Bettelmusiklizenzen bevorzugt
behandelt, wahrend ,einfache® Invaliditat oftmals nicht mehr berlcksichtigt wurde. Fr
jene, die in Armut lebten, war Musizieren jedoch oftmals eine von wenigen

Méglichkeiten, etwas Verdienst zu erlangen.'** Wahrend der GrofRteil der aus Not

123 Bsterreichischer Oberster Gerichtshof (Hg.), Entscheidungen des dsterreichischen

Obersten Gerichtshofes, 99.
124 An allen Ecken hérst du die Not singen, fiedeln, blasen, trommeln [...] Leute sind es, die
mitten im Wochentag feiern missen. Dinn der abgetragene Rock, schlecht die Schuhe, der
Nésse, der Kélte, dem Winde zum Trotz.” (Arbeitslos, in: Die Unzufriedene. Eine unabhangige
Wochenschrift fur alle Frauen 1932/2, 1-2, hier 1). Vgl. fur ahnliche Beschreibungen etwa
Bélowsky, Momentbilder aus dem Leben des Musikers, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung.
Organ zur Vertretung der Interessen der Musiker Oesterreich-Ungarns 1894/22, 97-98, 97 f;
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Musizierenden versuchte, sich mit den Behorden zu arrangieren oder sie zu meiden,
organisierte sich auch eine zahlenmallig kleine Gruppe von ihnen im Verband der
Musiklizenzinhaber, in der Organisation der Krippelmusikanten oder im
Reichsverband der StraRenmusikanten.'® Diese Gruppen positionierten sich geman
obiger Kategorisierung als arbeitsunfahig gegenuber den ,arbeitsscheuen® und
,Schwarzspielenden® Konkurrentinnen und forderten demgemald ein harteres
Vorgehen der Polizei gegen diese, aber auch etwa die Erteilung von
Gewerbescheinen statt Bettelmusiklizenzen (was nicht leicht mit dem Erfordernis der
Arbeitsunfahigkeit einher gegangen sein diirfte).'?® Sie griffen also die etablierte
Gleichsetzung von Bettel- und Stral3enmusizieren mit Nicht-Arbeit an, ohne damit
Gehor zu finden. Das Theatergesetz von 1929 schaffte die Bettelmusiklizenzen dann —
nachdem sie ein Jahrhundert lang immer wieder von Verwaltungsbehérden
beanstandet worden waren — fir den Raum Wien ab (allerdings mit der Moglichkeit

der Verlangerung bereits bestehender Lizenzen).**’

Auch andere Musizierpraktiken wurden von manchen Akteuren als Nicht-Arbeit
kategorisiert. Nicht nur, wer auf dem Land umherzog oder in StralRen und Héfen
musizierte, fiel unter den Verdacht der Nicht-Arbeit. Auch die Téatigkeit des/der Musik-

Artistin’?®® schien suspekt. Aufschlussreich sind in diesem Zusammenhang die

Weder Brot noch Kunst. Bei den arbeitslosen Musikern in der Garbergasse, in:
Osterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Osterreichischen Musiker-Verbandes
1931/3, 18; Emmerich J., Fruher krachte die Pauke — jetzt der Magen!, in: Der Stempler. Das
Blatt der Arbeitslosen 1932/1, 3.

125 Osterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fir Inneres,
Schaustellungen etc., 1922, ZI. 47.778, Demonstration der blinden und kriuppelhaften
Strassenmusiker. Denkschrift des Verbandes der Musiklizenzinhaber; Die Demonstrationen
der Bettelmusikanten, in: lllustriertes Wiener Extrablatt vom 15. August 1922, 3; Aus den
Geheimnissen des Bettelmusikantentums; Ein Demonstrationszug der Bettelmusikanten; Die
letzten Werkelmanner.

126 Ein Demonstrationszug der Bettelmusikanten.

27 Gesetz vom 11. Juli 1928, LGBI Nr. 1, betreffend die Veranstaltung von Vergniigungen
(Wiener Theatergesetz), §118, 5.

128 Dje Kategorisierung als Artistin konnte entweder an den Ort des Auftrittes (vorwiegend
Varieté, Revue, Zirkus und Kabarett) gebunden sein oder sich auf die Form des Auftritts (die
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wiederkehrenden Versuche der Internationalen Artisten-Organisation,*?® die Tatigkeit
ihrer Mitglieder als Arbeit bzw. Beruf zu positionieren. So konnte man in einem Artikel
zur Anprangerung des Animierwesens durch Artistinnen lesen: ,Was denkt sich dabei
das Publikum? Wir wollen doch der Gesellschaft beibringen, dald wir vollwertige,
arbeitsfreudige Menschen sind, wir wollen mit dieser auf gleicher Stufe stehen!“**° Die
Ausubung der Artistik durch Vagabunden und Arbeitsscheue in .friheren® Zeiten
wurde kontrastiert mit dem gegenwartigen professionellen und arbeitsamen Ausiiben
der Artistik.’*! Zur Hebung des Ansehens des Artistenberufs sollten Priifungen vor
einer Jury dienen, die Uber die Aufnahme in die Organisation und damit auch tber die
Moglichkeit, die interne Stellenvermittiung zu nutzen, entschieden. Es stellt sich die
Frage, warum die andauernde Verteidigung des Arbeitscharakters von Artistik
notwendig war — im Unterschied etwa zu den vom Musikerverband vertretenen
Musizierpraktiken, die bei aller Nichtbeachtung materieller N6te doch eindeutig als
Arbeit galten. Neben der prinzipiell verdachtigen Mobilitdt von Artistinnen durfte vor

Kombination von Musik mit anderen Unterhaltungstatigkeiten wie Gymnastik oder Clownerie)
beziehen.
129 Dje Internationale Artisten-Organisation wurde in Osterreich 1919 als nationale Vertretung
der internationalen Artistengewerkschaft gegriindet (Birgit Peter, Schaulust und Vergnigen.
Zirkus, Varieté und Revue im Wien der Ersten Republik, unpublizierte Dissertation, Wien
2001, 126 ff). Sie war sozialistisch orientiert und vertrat Schaustellerinnen und Artistinnen aller
Art. Von den Musizierenden vertrat sie ,Klavieralleinspielerinnen® sowie Sangerinnen in
Arbeitsteilung mit dem Musikerverband, der diese Gruppen von Musizierenden nicht aufnahm
(Vereinbarungen getroffen zwischen der ,Internationalen Artisten-Organisation® und dem
,Osterreichischen Musikerverbande®, in: Internationales Artisten-Organ. Offizielles Fachblatt
der Internationalen Artisten-Organisation, 1926/4, 4).
130 Kitty Land, Die Frau vom Varieté, in: Internationales Artisten-Organ. Offizielles Fachblatt
der Internationalen Artisten-Organisation 1926/8, 4-5, hier 5.
131 vgl. etwa Karl Romer, Artisten. Ein Ruckblick und Ausblick, in: Internationales Artisten-
Organ. Offizielles Fachblatt der Internationalen Artisten-Organisation 1926/2, 3-5; Burger,
Unverbesserliche Zigeuner, in: Die Varieté-Welt. Zentral-Organ fir Varieté, Zirkusse und
Schausteller 1924/11, 3-4; Gewerbsmann oder Vagabund?, in: Oesterreichischer Komet.
Fachblatt fir Kinematographie, Phonographie und verwandte Branchen. Zentralorgan fr
Schausteller aller Art 1908/1, 7-8.
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allem die Kombination der relativen Neuheit dieser Vergniigungseinrichtungen®** mit

dem Verdacht der Unmoral dieser Art von Unterhaltung*®® eine Rolle gespielt haben.

Sozial- und arbeitsrechtliche Absicherungen von Musizieren

Das Ende des 19. Jahrhunderts gilt als der Zeitraum, in dem bedeutende sozial- und
arbeitsrechtliche Absicherungen bestimmter Arten von Arbeit stattfanden.'** Die
Zwischenkriegszeit stellt demnach eine Expansionsphase dieser Absicherungen

dal’ 135

Betrachtet man die Tatigkeit des Musizierens und die gesetzlichen
Bestimmungen dariber von Beginn des 20. Jahrhunderts an, so féllt weniger ein
schrittweiser Ausbau der sozialen Sicherung als eine kontinuierliche Differenzierung
zwischen Praktiken, die in Bezug auf andere Tatigkeiten gleich behandelt wurden,
entlang unterschiedlichster Trennlinien auf. Eine einheitliche Behandlung
selbstandigen oder auch unselbstandigen Musizierens ist nicht festzustellen. Dies
wurde noch beférdert dadurch, dass auch dafiir zustdndige Verwaltungsbehérden
oftmals entweder wenig Interesse an der Vereinheitlichung der rechtlichen

Regelungen fur Musizieren hatten oder sich nicht entscheiden konnten, welche

132 Birgit Peter, Schaulust und Vergniigen.
133 Da Verfiihrung und Reiz, die solche Vergniigungsstétten [der Zirkus, G.S.] auf die Jugend
ausiiben, Quellen moralischer Verlotterung darstellen, die Jugend vor den moralischen
Faulnisstoffen, die da trotz aller Versicherungen der Unternehmer aufsteigen, geschitzt
werden mul3, verweigert die Bezirksvertretung [...] ihre Zustimmung zur Erteilung der
Produktionslizenz* (Osterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fur
Inneres, Schaustellungen etc., 1923, ZI. 910, Gloss Friedrich, Produktionslizenz); Vgl. etwa
auch Osterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fiir Inneres,
Schaustellungen etc., 1920, ZI. 24.463, Katholische Frauenorganisation Steiermarks,
Schreiben an das Staatsamt fur Inneres und Unterricht, 11. Juni 1920; Staat — Polizei —
Recht!, in: Die Varieté-Welt. Zentral-Organ fur Varieté, Zirkusse und Schausteller 1925/21, 2-
3; Wien — ohne Musik!, in: Das Konzertlokal. Fachzeitschrift fur die gesamten Interessen der
Vergniigungsetablissementsbesitzer in Oesterreich 1921/10, 41-42.

134 Emmerich T4los, Soziale Sicherung im Sozialstaat Osterreich, 14.

%5 Emmerich T&los, Soziale Sicherung im Sozialstaat Osterreich, 20; Roman Sandgruber,
Okonomie und Politik, 347 ff.
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Rechtsansicht in strittigen Fragen zur Geltung kommen sollte.** 1888 wurde in
Osterreich die Krankenversicherung fur Arbeiterinnen eingefihrt, 1906 die Pensions-
und Krankenversicherung fiir Angestellte.’*” 1919 wurde der Achtstundentag in
Industrie, Gewerbe und Handel eingefihrt und 1920 die Arbeitslosenversicherung fur
einen weiten Kreis von Arbeitnehmerinnen.'® Diese auf den ersten Blick als
fortschreitende soziale Absicherung unselbstandiger Beschaftigungsverhaltnisse
verstandliche Entwicklung wird komplizierter, wenn die Vielfalt an Arbeits- und
Nichtarbeitsverhéltnissen von  Musizierenden  berlcksichtigt  wird.  Welche
Musizierenden waren Arbeiterinnen, welche Angestellte? Wer war selbstandige/r
Gewerbetreibende/r, wer unselbstandige/r Arbeitnehmerin und wer war ihr/e
Arbeitgeberin? Die unterschiedlichen Antworten auf diese Fragen bringen oft keine

Klarheit, zeigen aber Hierarchisierungen und Differenzierungen von Musizierenden an.

Die Kategorisierung als Angestellte/r brachte den Zugang zu unterschiedlichen
arbeits- und sozialrechtlichen Anspriichen mit sich. Angestellte waren seit 1906

pensionsversichert (sofern sie mehr als 600 Kronen im Jahr verdienten*®®) und hatten

1386 Der Polizei gilt die Musik einfach als Ruhestérung, die 6ffentliche Produktion als ein Delikt

[...] So wird das niedere Musikwesen als Offentliche Lustbarkeit taxiert und als Anhang zum
Schankgewerbe betrachtet [...] Die Behérden sind jetzt ratlos und darum inkonsequent. Sie
wissen nicht, wie sie sich zu den Musikern stellen sollen. [...] Nach dem Vagabundengesetz
kénnen sie doch nicht amtshandeln, was ihnen vielleicht am einfachsten und praktischsten
erschiene, das gewerbliche Recht dinkt ihnen inapplikabel, zumal ihnen die Definitionen Uber
Kunst und Gewerbe fehlen, die Unterscheidungsmerkmale zwischen gewerblichen und
kiinstlerischem Betrieb der Musik unbekannt sind“ (Die Rechtlosen, in: Osterreichische
Musiker-Zeitung. Organ zur Vertretung der Interessen der Musiker Osterreich-Ungarns
1906/27, 173-174, hier 174); Vgl. auch Oesterreichische Musikerkammern, in:
Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des ,Oesterreichischen
Musikerverbandes® 1914/15, 117-118.
13" Emmerich Talos, Soziale Sicherung im Sozialstaat Osterreich, 17.
138 Emmerich T4los, Soziale Sicherung im Sozialstaat Osterreich, 23 f.
139 Gesetz vom 16. Dezember 1906, RGBI Nr. 1, betreffend die Pensionsversicherung der in
privaten Diensten und einiger in 6ffentlichen Diensten Angestellten.
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tendenziell mehr Rechte gegeniiber Arbeitgeberlnnen, etwa im Kiindigungsfall.**® Die
Pensionsversicherung fir Angestellte, wie sie in einer Novelle von 1914 konkretisiert
wurde, beinhaltete allerdings eine weitere Differenzierung neben Arbeiterinnen und
Angestellten: ,Ténzer und Té&nzerinnen, das artistische Personal von Varietés und
Zirkusunternehmungen,  ferner  alle  Angestellten  jener  Bihnen-  und
Orchesterunternehmungen, die ihr Gewerbe ohne feste Betriebsstétte betreiben*!,
waren von der Versicherung ausgenommen.’** Angesichts der Vorziige des
Angestelltenstatus fanden Auseinandersetzungen dartber statt, wem er zuerkannt
werden sollte.*** Wiahrend das Handlungsgehilfengesetz von 1910 (dessen Inhalt
1921 mit gleichlautender Formulierung unter dem Titel Angestelltengesetz
ubernommen wurde) diesen Status an die Ausubung ,hoéherer Dienste“ knupfte,
definierte die Novelle zum Pensionsversicherungsgesetz von 1914 seinen

Geltungsbereich fir jene, die ,geistige Dienstleistungen® verrichteten, was vor allem

19 vgl. etwa Gesetz vom 16. Janner 1910, RGBI Nr. 20, iber den Dienstvertrag der
Handlungsgehilfen und anderer Dienstnehmer in ahnlicher Stellung
(Handlungsgehilfengesetz).

41 Kaiserliche Verordnung vom 25. Juni 1914, RGBI Nr. 138, betreffend die
Pensionsversicherung von Angestellten, §2, 10.

142 Diese Bestimmung betraf laut Musikerverband nicht nur reisende Kapellen, sondern auch
saisonal oder monatlich den Ort wechselnde Ensembles (Heinrich Fischer, Die Novellierung
des Pensionsversicherungsgesetzes und ihre Bedeutung fir die Schauspieler und Musiker, in:
Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des ,Oesterreichischen
Musikerverbandes“ 1914/7, 53-54, hier 54; Der Regierungsentwurf fir ein neues Angestellten-
Versicherungsgesetz in seiner Bedeutung fiir die Musiker und Theaterangehoérigen, in:
Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Oesterreichischen Musiker-
Verbandes 1923/6, 21-22, hier 21).

13 vgl. allerdings auch die anfanglichen Einspriiche des Musikerverbandes gegen eine
Bertcksichtigung der Musizierenden im Gesetz zur Pensionsversicherung, da die Beitrage fir
diese nicht leistbar wéren und Musiker aufgrund ihrer niedrigen Lebenserwartung von
fundundvierzig Jahren ohnedies nur selten Pensionen ausbezahlt bekommen wirden. Acht
Jahre spéater hatte sich die Position des Musikerverbandes gewandelt — nun sollten moglichst
viele Musizierende (auch gegen den Willen vor allem der kleineren Kapellen) in die
Pensionsversicherung  miteinbezogen werden (Die kleinen Kapellen und die
Pensionsversicherung, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des
,<0esterreichischen Musikerverbandes® 1914/29, 233-234).
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auch die ,Ausibung der freien Kiinste ohne Riicksicht auf den Kunstwert der
Leistungen“** beinhaltete. Sowohl die Frage, wann Musizieren ein hoherer Dienst
war, als auch, wann es eine freie Kunst war, stellten die damit befassten Stellen vor
grof3e Probleme. So fasste es der sozialistische Abgeordnete Adolf Miuller in einer

parlamentarischen Rede zusammen:

,Die Musiker kdmpfen auch heute noch um ein Recht, das andern Gruppen
geistig arbeitender Menschen ganz selbstverstandlich langst zuerkannt ist, sie
kampfen noch immer um das Angestelltenrecht. In Wien gibt es eine sehr grol3e
Anzahl gewerberechtlicher Entscheidungen, wonach Konzertlokalmusiker und
Kinomusiker einfach als Hilfsarbeiter erklért werden. [...] In der Provinz draul3en
entscheiden die Gerichte durchaus, dal? die Musiker hdhere geistige Arbeit
leisten und daher als Angestellte im Sinne des Angestelltengesetzes zu
gualifizieren sind. Bei den obersten Gerichten sind gleichfalls verschiedene
Urteile erflossen. Es herrscht ein volliger Wirrwarr in der Rechtsprechung tber

die Frage des Angestelltenrechts fiir die Musiker.“**>

Davon zeugen auch die unterschiedlichen Kriterien, mit denen Arbeitsgerichte die

Frage nach dem Angestelltencharakter von Musizierenden entschieden. Maf3geblich

6

waren hier zeitweise allgemeine Anforderungen des Musikerberufes,*® dann

wiederum das gespielte Musikprogramm,**’ die Ausbildung der Musikerinnen**® oder

144 Kaiserliche Verordnung vom 25. Juni 1914 betreffend die Pensionsversicherung von
Angestellten, 81, 3, b).
15 Adolf Muller, Parlamentarische Debatte betreffend die Abanderung des Bundesgesetzes
vom 28. Juli 1926, BGBI Nr. 207, betreffend die Vereinigung ,Osterreichische
Musiklehrerschaft® (Musiklehrerschaftsgesetz), 83. Sitzung des Nationalrates der Republik
Osterreich, 14. Marz 1929, 2520-2523, hier 2522.
16 Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 6. Jahrgang, Wien 1928, 112 ff.
47 Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 6. Jahrgang, Wien 1928, 220 ff.
198 Bundesministerium fir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 11. Jahrgang, Wien 1933, 151.
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der raumliche Kontext, in dem musiziert wurde.'*® Andere Akteure interpretierten die
gesetzlichen Vorgaben anders: So wurden in der Volkszdhlung von 1934, dem
gesetzlichen Unterscheidungskriterium der geistigen Arbeit gemal, alle (Berufs-
)Musikerlnnen entweder als Selbstéandige oder als Angestellte gefiihrt.**° 1936 wurde
dann zwischen der standestaatlichen ,Musikergewerkschaft® und dem Verband der
Konzertlokalbesitzer ein Kollektivvertrag abgeschlossen, der Musikerlnnen prinzipiell
als Angestellte definierte — mit zahlreichen Ausnahmen. Nur fallweise beschaftigte
Musikerinnen, Zigeunermusikerinnen, Zither- und Lautenspielerinnen,
Heurigenmusikerinnen und Schrammelséngerinnen ebenso wie ,Einzelspieler in jenen
Betrieben, wo es auf eine richtige Wiedergabe (Zeitmass und Tonhohe) der zu

spielenden Stiicke nicht ankommt“>

wurden von der Anwendung des
Angestelltengesetzes ausgenommen. Hier scheint vor allem die angenommene
niedrige Qualitdt der Musik — um es im Sinne des Gesetzes auszudriicken: der
fehlende Kunstwert der Leistungen — ein Kriterium fir die Aberkennung des
Angestelltenstatus gewesen zu sein. Heurigen- und Schrammelsangerinnen gehdorten
Uberhaupt zu einer Gruppe von Musizierenden, deren Beschaftigung zwar formell
arbeitsrechtlichen Bestimmungen unterlag, die in der Praxis jedoch nur selten

eingehalten wurden:

,[...] schlieBen ein miindliches, selten ein schriftliches Ubereinkommen ab, in
welchem aufler den Gagen und der Spielzeit und sonstigen Benefizien
gewdhnlich nichts enthalten ist (z.B. Krankenversicherung, Kiindigung u.a.m.).
[...] In den meisten Weinhdusern (Heurigenschenken) aber, wo téglich
Schrammeln engagiert sind, gibt es weder Betriebs- noch sonstige Vertrage,
keine Kranken- Unfall- und Pensionsversicherung, kein Stammblatt fur

Einkommensteuer und oft auch keine Kiindigungsfrist [...] Die

199 Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 13. Jahrgang, Wien 1935, 192.

%0 Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Die Ergebnisse der 6sterreichischen Volkszahlung vom 22.
Méarz 1934. Bundesstaat Textheft, Wien 1935, 93; Ders., Die Ergebnisse der 6sterreichischen
Volkszéahlung vom 22. Mérz 1934. Bundesstaat Tabellenheft, 52.

1 Der Kollektivvertrag fiir die Konzertlokale, in: Der osterreichische Musiker. Fachblatt der
Gewerkschaft der Musiker und des Ringes der ausiibenden Musiker Osterreichs 1936/5-6, 82-
86, hier 83.
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Schrammelmusiker und Séanger sind dermalen vogelfrei und aller Willkiir und

Zufilligkeiten dieses Berufes ausgesetzt“*>?

Die Unterschiede zu den vielfaltigen arbeits- und sozialrechtlichen Absicherungen der

Angestellten sind hier offensichtlich.

Uber eine andere Art der Absicherung verfugten hingegen die Militarmusiker. Diese
waren im Verhaltnis zur Anzahl der Zivilmusikerlnnen, d.h. der nicht-militarisch
beschéaftigten Berufsmusikerinnen, vor allem vor dem ersten Weltkrieg, aber auch
noch danach, in grol3er Zahl tatig. Sie spielten bei weitem nicht nur bei militarischen
Anlassen, sondern vielfach auch in Gasthdusern und Kaffeehausern oder bei
offentlichen Konzerten, weshalb der Musikerverband und seine
Vorgangerorganisationen bereits seit den 1870ern gegen sie agitierten.”®® Die
musikalische Tatigkeit aulRerhalb militarischer Anlasse stellte fur sie einen
Zusatzverdienst dar und aufgrund ihres monatlichen Soldes konnten sie regelmafig
die Angebote der Zivilmusikerinnen unterbieten. Hier fungierte der Militardienst in
vielen Féllen de facto als zusatzliche Absicherung des Musizierens bei nicht-
militdrischen Anldssen. Das machte ihn zu einer attraktiven Wabhl fir Musizierende, die
nicht unbedingt militarisch téatig sein wollten, aber die zusatzliche materielle

Absicherung in Anspruch nehmen wollten.

Die obigen Ausfuhrungen zum Angestellten- oder Arbeiterstatus setzen freilich voraus,
dass der/die Musizierende in abhangiger Lohnarbeit tatig war. Fur viele Musizierende
war aber diese Voraussetzung nicht gegeben. Musiziert konnte rechtlich auch mittels
Produktionslizenzen, Bettelmusiklizenzen oder Gewerbescheinen werden. Fir
Lizenzinhaberlnnen waren keinerlei arbeits- oder sozialrechtliche Absicherungen
vorgesehen. Allerdings waren vor allem in Wien viele Inhaberinnen von

Produktionslizenzen nicht als selbstdndige Musizierende tatig, sondern als

152 Karl Jager, Die Berufsverhéltnisse bei den Schrammelmusikern, in: Oesterreichische
Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Oesterreichischen Musiker-Verbandes 1925/19, 77-78,
hier 78.
133 Martina Blaschek, Musiker-Elend in Wien um 1900, unpublizierte Diplomarbeit, Wien 2002,
67 ff.
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kiinstlerische Leiterlnnen in Varietés oder Lokalen.*®* Ein Urteil des Landesgerichtes
Wien stellte diesen Sachbestand 1923 auch juristisch fest. Demnach wére ein
Lizenzinhaber, der flir die Besitzerin eines Kaffeehauses Programme zusammenstellte
und Musizierende engagierte, als deren Angestellter zu sehen.’® Man sieht, dass
auch hier Verwirrung um Selbstandigkeit und Unselbstandigkeit von Musizierenden
herrschte. Dieser Doppelcharakter der Produktionslizenzen durfte auch dazu
beigetragen haben, dass das Wiener Theatergesetz von 1929 diese abschaffte und
durch Konzessionen bzw. Anmeldungen von Veranstaltungen ersetzte.™®® Ebenso
unklar war die Unterscheidung zwischen der selbststandigen Ausubung des
Musizierens aufgrund einer Lizenz oder aufgrund eines Gewerbescheines.™’ Die
Gewerbeordnung von 1859 und ihre Novellen in den folgenden Jahrzehnten nahmen

«158

sowohl die ,Auslibung der schénen Kiinste als auch die ,Unternehmungen

>  aus ihrem

Offentlicher Belustigungen und Schaustellungen anderer A
Anwendungsbereich aus — eine Ausnahme, die in Deutschland nach Martin Jacob
Newhouse von Berufsmusikerlnnen als Bedrohung ihres Lebensunterhaltes und als

Mangel an Kontrolle tiber den Zugang zum Musikerberuf gesehen wurde.*® Dennoch

% vgl. etwa Martin Hainz, Der Produktions-Lizenzinhaber, in: Die Varieté-Welt. Zentral-Organ
fur Varieté, Zirkusse und Schausteller 1923/4, 3-4.

%% Klage: Rudolf Blimel gegen die Besitzerin des Kaffee Steiner, in: Die Varieté-Welt 1923/3,
7-8.

1% Gesetz vom 11. Juli 1928 betreffend die Veranstaltung von Vergniigungen (Wiener
Theatergesetz), 8118, 1.

157 Eine klare gesetzliche Regelung, mége sie sich auf die rechtliche Erfassung der
berufsmaflig auf dem Gebiet der Musik tatigen Personen beschranken oder irgendwelche
Schutzmallnahmen zum Gegenstand haben, wére jedenfalls wiinschenswert. [...] es scheint,
dass sich die Verwaltung bis jetzt um diese Fragen wenig gekiimmert und den Dingen ihren
Lauf gelassen hat." ((")sterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium flur Unterricht,
Musik in genere, 1932, ZI. 10.718, Musikergewerbe).

138 Kaiserliches Patent vom 20. December 1859, RGBI Nr. 227, womit eine Gewerbe-Ordnung
fur den ganzen Umfang des Reiches mit Ausnahme des venetianischen Verwaltungsgebietes
und der Militargranze, erlassen, und vom 1. Mai 1860 angefangen in Wirksamkeit gesetzt wird,
V. c).

159 Kaiserliches Patent vom 20. December 1859 womit eine Gewerbe-Ordnung [...] erlassen
[...] wird, V. 0).

180 Martin Jacob Newhouse, Artists, Artisans, or Workers?, 281 ff.
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gab es nach zeitgendssischer Ansicht Musizierpraktiken, die weder in die eine noch in
die andere Kategorie fielen und daher sehr wohl der Gewerbeordnung unterliegen
konnten, wie etwa ,die gewerbsmaélige Auslibung der Instrumentalmusik [...] wenn sie
mit einem bestimmten Standorte verbunden ist [...] bzw. Auffiihrungen aul3erhalb des
Standortes nur auf Bestellung stattfinden“*®* Doch auch hier gab es
Gegenstandpunkte etwa einzelner Landesbehoérden, die aufgrund der Ausnahmen der
Gewerbeordnung keine irgendwie geartete Existenz eines Musikergewerbes

anerkannten.%?

Die doppelte Verwaltung unselbstdndigen Musizierens mittels
Lizenzen und Gewerbescheinen wurde in der Praxis jedenfalls jahrzehntelang
durchgefiihrt, wenn auch wiederholt Verbande von Lizenzinhaberinnen forderten, in
die Gewerbeordnung aufgenommen zu werden.*®® Die Lizenzvergabe wurde nicht
zuletzt wegen groRRer Willkir in der Vergabe bzw. Vidierung durch Landes- und
Gemeindebehotrden als Schlechterstellung gegentber Gewerbescheinen gesehen.
Doch auch eine eingehende Untersuchung dieser Frage durch das
Handelsministerium 1932 kam nur zu dem Schluss, dass es wohl eine gewerbliche
Ausiibung von Musik gébe, dass aber sowohl der Unterschied zwischen Gewerbe und

Lizenz als auch eine Abgrenzung zwischen ,schonen Kunsten“ und anderer Musik

81 Ernst Mischler/Josef Ulbrich (Hg.), Oesterreichisches Staatsworterbuch, 885. Ab 1893
versuchte die Wiener Statthalterei sogar, samtliche nicht in festen Engagements stehende
Musikerlnnen in einer Musikergenossenschaft zu organisieren und als Musikgehilfen und —
lehrlinge zu kategorisieren. Der Musikerverband agitierte gegen diese Bemihungen, da ihm
zufolge die Genossenschaftsstruktur fir Musizieren nicht geeignet ware und vor allem das
Musikergewerbe nicht konzessioniert, sondern frei gewesen ware. Es gelang ihm, innerhalb
kurzer Zeit die Kontrolle tber die Genossenschaft zu tibernehmen und sie dadurch de facto zu
lAhmen. Die Wiener Musikergenossenschaft wurde bereits 1894 wieder abgeschafft (Ein
Conflict in der Genossenschaft?, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Organ zur Vertretung
der Interessen der Musiker Oesterreich-Ungarns 1893/17, 69-70).
162 BGsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1932, ZI. 10.718, Musikergewerbe). Vgl. dazu auch Martin Jacob Newhouse, Artists, Artisans,
or Workers?, 345 ff.
183 vgl. etwa zu Forderungen der Bettelmusikantinnen in dieser Richtung Die letzten Wiener
Werkelmanner, in: lllustriertes Wiener Extrablatt vom 1. Mai 1925, 6; zu Forderungen von
Produktionslizenzinhaberinnen Osterreichisches Staatsarchiv, AdR,
Bundeskanzleramt/Ministerium fur Inneres, Schaustellungen etc., 1919, ZI. 7.777, Schausteller
Deutschosterreichs. Neuregelung der beziglichen Vorschriften.
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schwer gesetzlich geregelt werden kénne.'®* Eine endgiiltige Lésung dieser Situation
brachte erst die Musiker- und Kapellmeisterverordnung von 1934, die die ,,Ausibung
der Musik in jeder Form® von den Bestimmungen der Gewerbeordnung ausnahm und

an die Stelle des Gewerbescheines den Berechtigungsschein setzte.'®

Kunst und Unterhaltung®®®

Ungeachtet dessen, dass im Untersuchungszeitraum alles andere als klar war, was

187 \wurde das Kriterium der Kunst immer wieder

Kunst in der Musik bedeutete,
herangezogen, um verschiedene Musizierpraktiken bzw. verschiedene Arten von
Musik voneinander zu unterscheiden. Wie weiter oben dargestellt wurde, war die
Frage nach Kunst oder Nicht-Kunst u.a. im Rahmen der Gewerbeordnung (aufgrund
der Ausnahme der schonen Kiinste) wie auch fur die Frage nach dem Status des/der
Angestellten (aufgrund des Kriteriums der freien Kiinste) maRgeblich.'®® Die Frage,
wann Musik noch oder schon Kunst war, beschaftigte Arbeitsgerichte und
Ausstellbehdérden von Gewerbescheinen ebenso wie die ihnen Ubergeordneten

Behorden.’®® Dabei wurde nicht selten auch die Kompetenz der Behérden,

164 Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1932, ZI. 10.718, Musikergewerbe.

185 verordnung der Bundesregierung vom 28. Dezember 1933 iiber die Ausiibung des
Kapellmeister- und des Musikerberufes (Kapellmeister- und Musikerverordnung), 816.

6 Dieses Kapitel wird aufgrund der ausfilhrlicheren Behandlung von Kunst in der
Zwischenkriegszeit in Kapitel 5 eher kurz gehalten.

197 Siehe 99 ff.

188 Wie Nathalie Heinrich zeigt, wurde der Begriff des Kinstlers in Frankreich erst in den
letzten Jahren des 18. Jahrhundert tberhaupt in die juristische Sprache aufgenommen
(Nathalie Heinrich, Drei Dimensionen der Bohéme: Der reale, der imaginare, der symbolische

Kanstler, in: Trivium 2014/18 [unter http://trivium.revues.org/4959], 3).
169

LSUnter ,Ausiibung der schénen Kiinste‘ist [...] jede Betétigung kiinstlerischer Richtung und
Qualitét [...] zu verstehen. Das Kriterium fiir die ,Austibung der schénen Klinste ist also nicht
in der Originalitat des kinstlerischen Produkts und der schdpferischen Betatigung, sondern in
der Qualitdt der kunstlerischen Leistung zu suchen, weshalb es an einem objektiven und
absolut verlasslichen Masstab dafiir gebricht, wie weit bezw. eng die Grenzen des Begriffes
JAusiibung der schénen Kiinste‘ zu ziehen sind“ (Osterreichisches Staatsarchiv, AVA,
Bundesministerium fur Unterricht, Musik in genere, 1932, ZI. 10.718, Musikergewerbe).
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kiinstlerische Urteile zu fallen, auf die Probe gestellt.'”® Die Kategorisierung in Kunst
und Nicht-Kunst war aber nicht nur dort wichtig. Kinstlerisch zu musizieren
ermdglichte den Zugang zu bestimmten Auffiihrungsorten ebenso, wie es den Zugang
zu anderen verwehrte. Kunst zu produzieren, wurde in bestimmten Kreisen als
Qualitatsmerkmal gesehen, dass den Wert des eigenen Musizierens erhohte. Damit ist
freilich noch nicht gesagt, dass jede/r, der/die im musikalischen Kunstbetrieb tatig war,
die gleiche Auffassung davon hatte, was Kunst war. Die altbekannte Trennung in
Avantgarde und Arrivierte zeigte sich etwa in den zeitgendssischen Debatten um die
,Neue Musik® von Arnold Schonberg. Nicht zuletzt fihrte die Kategorisierung von
Musik als Kunst auch zu veranderten Produktionsbedingungen: Wie Alfred Smudits
darstellt, war diese Kategorisierung fur die Legitimierung staatlicher Musikférderung
wichtig. Der Staat (bei Smudits im 19. Jahrhundert vor allem verstanden als Vertretung
des Burgertums) tdbernahm die Forderung spezifisch birgerlicher Musik, vor allem
»2autonomer® und ,klassischer Kunstmusik — eine Forderung, die oftmals bis heute
andauert.'”* Damit entstand ein Gegenentwurf und Korrektiv zu dem im 19. und 20.
Jahrhundert ansonsten vorherrschenden Modell des Musikmarktes, was die

Mechanismen des Absatzes und der Distribution betrifft.

Aus der Perspektive zeitgendssischer Akteure gab es verschiedene Musizierpraktiken
und —kategorien, die im Gegensatz zu Musik als Kunst standen. Die Unterscheidung
von kunstlerischem und handwerklichem Musizieren zielte auf die kreativen
Fahigkeiten des/der Musizierenden ab,’”> ebenso die Unterscheidung von
kinstlerischem und dilettantischem Musizieren (welche dariber hinaus noch die

ErwerbsmaRigkeit des/der Musizierenden thematisierte).>”® Ein zentraler Gegensatz

179 Das Spiel des Klagers ist, wie sich das Gericht durch die vorgenommene Probe (iberzeugt

hat, lediglich als Fertigkeit zu werten, seinem Spiel fehlt alles, was von einem kunstlerischen
Spiel verlangt wird. [...] die Vortragsweise ist eine durchaus banale, ohne jeden persénlichen
Stil, ohne schopferische Gestaltungskraft, sein Spiel ist vor allem nicht durchgeistigt und nicht
beseelt* (Bundesministerium fur Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 8. Jahrgang, Wien 1930, 24).
71 Alfred Smudits, Wandlungsprozesse der Musikkultur, 120.
172 ygl. z.B. H. Kiener, Kunst, arbeitswissenschaftlich, in: Fritz Giese (Hg.), Handwérterbuch
der Arbeitswissenschaft, Band 2, Kartelle-Z, Halle 1930, 2996-2999.
173 \/gl. etwa Bernd Sponheuer, Kenner-Liebhaber-Dilettant.
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der Zwischenkriegszeit, der von vielen zeitgendssischen Akteuren kommentiert wurde,
war allerdings jener zwischen Kunst- und Unterhaltungsmusik.!”* Die Aufspaltung von
Musik in ernste und Unterhaltungsmusik tauchte vermehrt erstmals im frihen 19.
Jahrhundert auf. Sowohl der Versuch des Bildungsbirgertums, sich von anderen
Teilen des Birgertums abzuheben, als auch die ,Entdeckung® autonomer Musik (im
Gegensatz zur funktionalen Musik) sowie klassischer* Musik!”® waren dafir
maRgeblich.}’® Ernste Musik wurde — zumindest im musikasthetischen Diskurs —
immer mehr gleichgesetzt mit autonomer bzw. Darbietungs-Musik, wahrend
Unterhaltungsmusik in den Bereich des Funktionalen verwiesen wurde.!”” Dabei
entstanden diese Kategorien nicht nur als Reaktion auf zeitgendssische musikalische
Werke und Auftritte, sondern auch auf Entwicklungen wie etwa die Verbreitung des
kommerziellen Notenverkaufs.'”® Auch bedurfte es nicht nur neuer &sthetischer
Kategorien, um Kunst durchzusetzen, sondern vor allem auch verédnderter

Organisationen.'” Die Trennung von Unterhaltung und Kunst wurde allerdings in den

1" Friedrich C. Heller, Die Zeit der Moderne, 115. Vgl. dazu auch die Uberlegungen von
Caspar Maase: ,Man kann heute nicht Uber Populdrkultur sprechen, ohne damit Uber
Hochkultur zu sprechen.” (Caspar Maase, Grenzenloses Vergnugen, 31). Maase pladiert in
Folge dafir, nicht die Werke selbst, sondern die unterschiedlichen Praxisformen der
asthetischen Erfahrung in den Blick zu nehmen. Sponheuer vertritt die Auffassung, dass
frihere gelehrte Differenzierungen zwischen Kunst und Unterhaltung nicht nur
zeitgendssische  Kategorisierungen  beeinflussten, sondern  auch  gegenwartige
Differenzierungen sowohl der Musikwissenschatft als auch des Alltagshandelns konstituierten
(Bernd Sponheuer, Musik als Kunst und Nicht-Kunst. Untersuchungen zur Dichotomie von
shoher’ und ,niederer Musik im musikasthetischen Denken zwischen Kant und Hanslick,
Kassel u.a. 1987, 1 ff).

7 William Weber, The Musician as Entrepreneur and Opportunist, 15 f.

1% Carola Schormann, ,Lieder zum unschuldigen Vergniigen*. Zum Bediirfnis nach
musikalischer Unterhaltung, in: Werner Faulstich/Karin Knop (Hg.), Unterhaltungskultur,
Paderborn 2006, 65-76, hier 66 f; Sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der
Unterhaltungsmusik um 1900, in: Kaspar Maase/Wolfgang Kaschuba (Hg.), Schund und
Schonheit. Populare Kultur um 1900, Kéln/Weimar/Wien 2001, 114-160, hier 114,

17 Alfred Smudits, Wandlungsprozesse der Musikkultur, 121.

78 William Weber, The Musician as Entrepreneur and Opportunist, 16.

17 Andreas Gebesmair, Die Erfindung der Hochkultur. Institutionalisierung und institutioneller
Wandel in der Kultursoziologie Richard A. Petersons und Paul DiMaggios, in: Sigrid Bekmeier-
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ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts noch nicht so strikt praktiziert wie zu Beginn
des 20. Jahrhunderts.’® Nach Sabine Giesbrecht-Schutte waren vor allem
Entwicklungen wie Demokratisierung, soziale Differenzierung und Kommerzialisierung
im 19. Jahrhundert dafir verantwortlich, dass sich Unterhaltungsmusik als
eigenstandiges Genre — und nicht nur als Uberbleibsel der Kunstmusik — etablieren
konnte.'®" Dennoch blieben Musizierpraktiken, die der propagierten Trennung von
Kunst und Unterhaltung (oder ernster und leichter Musik etc.) widersprachen,
bestehen: Werke der Kunstmusik wurden in leicht veranderter Form als
Unterhaltungsmusik vermarktet. Oft/Gelegentlich war es selbst Expertinnen nicht mehr
klar, ob bestimmte Werke nun zur Kunst- oder zur Unterhaltungsmusik zu rechnen
waren.'®? Salonorchester wollten — auch wegen der zum Teil klassischen Ausbildung
der Mitwirkenden — ernste Musik oder zumindest Bearbeitungen davon spielen.'®®
Beiden Genres gemeinsam war die fortschreitende Kommerzialisierung von Musik seit
dem 19. Jahrhundert.’®® Im Allgemeinen aber setzte sich die Unterscheidung von
Kunst und Unterhaltung durch. Fraglich ist, ob diese Unterscheidung auch eine
Hierarchisierung — dort die ,hohe” Kunst, hier die ,niedere Unterhaltung — beinhaltete.

5

Wahrend Vertreterinnen der Musikésthetik diese propagierten,*®® ist nicht klar,

Feuerhahn u.a. (Hg.), Theorien fir den Kultursektor. Jahrbuch fir Kulturmanagement,
Bielefeld 2010, 77-95, hier 86.
'8 sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der Unterhaltungsmusik um 1900, 115.
181 Sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der Unterhaltungsmusik um 1900, 116 ff.
182 sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der Unterhaltungsmusik um 1900, 129.
183 Heribert Schréder, Tanz- und Unterhaltungsmusik in Deutschland 1918-1938, 29.
184 sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der Unterhaltungsmusik um 1900, 128 ff; Nina
Polaschegg, Populare Klassik — Klassik populér, 50 f.
18 vgl. Sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der Unterhaltungsmusik um 1900, 119 ff;
Andreas Ballstaedt/Tobias Widmaier, Salonmusik, 20 ff. Dass diese Hierarchisierung nicht nur
von einigen Fachgelehrten gesehen wurde, sondern durchaus weitere Teile der Bevolkerung
ansprach, zeigen etwa manche Aussagen dber Kunst und Nicht-Kunst seitens der
Interessensvertretung der Land- und Volksmusikerinnen. Etwa: ,Mit Schwarzer-Frack-Musik
und parfiumduftenden Parkettbodengewinsel eines siuf3lichen Salonquartetts oder eintdnigem
Jazz wird man beim Bauern sehr wenig ausrichten [...] da3 der Landbewohner nicht blof3
Klassiker und Musik aus Wagneropern ausgezeichnet vertragt, sondern sogar modernen
Symphonikern gerne Gehér schenke® (F. Kinzl, Das Landvolk als Publikum, in: Alpenlandische
Musiker-Zeitung. Fachblatt der Nichtberufsmusikerschaft Osterreichs 1930/1, 8-9, hier 8).
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inwieweit die Besucherlnnen von Varietés und Revuen oder die Horerlnnen der
neuesten Schlager sie fur richtig befunden héatten. Die Teilung in Kunst- und
Unterhaltungsmusik wurde jedenfalls auch in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts von verschiedenen Akteuren weitergefihrt und festzuschreiben

versucht. Mit Schlager'®® und ,Jazz*'®

wurden Musikgattungen erfunden bzw.
entdeckt, die neue Produktionsformen von Musik bzw. neue Klange in die
Unterhaltungsmusik brachten. Uberschneidungen zur Kunst gab es auch hier, etwa in
der Jazzoper ,Jonny spielt auf‘ von Ernst Krenek. Die Entwicklung breitenwirksamer
Unterhaltung (und eben auch von Unterhaltungsmusik) in den 1920er und 1930er
Jahren wird oftmals mit den Begriffen der ,Massenkultur® oder der ,Popularkultur®
beschrieben. Der ,Zerfall“ alter Ordnungen, die neue Schnelllebigkeit des Alltags, die
Erfindung der Freizeit sowie die fortschreitende Kommerzialisierung und
Mechanisierung von Unterhaltungstatigkeiten werden als deren Ursachen genannt.*®®
Die Veranderungen in der Produktion und Nutzung von Musik stieRen auf teils heftige
Kritik.*® Nicht nur die Verschwendung von Geld in den neuen Vergniigungsstéatten,**

1

auch die Unmoral der neuen Unterhaltungen'® wurde angeprangert. Auch die

186 In dieser Gruppe vereinigen wir alle jene Betriebe, in denen die Musikproduktion nicht

essentiell ist, sondern akzidentiell. Die Art der Musik lasst sich mit einem Wort kennzeichnen:
Schlager.” (Leo Wilzin, Musikstatistik, 96, Hervorhebung im Original).

87 Der in den 1920er und 1930er Jahren in Osterreich gespielte Jazz unterschied sich oftmals
erheblich von dem, was man zur selben Zeit in den USA unter Jazzmusik verstand. Oftmals
handelte es sich bei den Jazzkapellen um d&sterreichische Salonorchester, die in aller Eile
-amerikanisch® klingende Namen annahmen und einige nach Jazz klingende Rhythmen
einstudierten. Vgl. dazu auch Klaus Nathaus, Popular Music in Germany, 1900-1930, 768 ff.
18 vgl. z.B. Ursula A. J. Becher, Geschichte des modernen Lebensstils. Essen — Wohnen —
Freizeit — Reisen. Miuinchen 1990, 175 ff; Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen.

189 vgl. Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen, 27 ff.

9 vgl. etwa Wien — ohne Musik; Osterreichisches Staatsarchiv, AdR,
Bundeskanzleramt/Ministerium fur Inneres, Schaustellungen etc., 1920, ZI. 24.463,
Katholische Frauenorganisation Steiermarks, Schreiben an das Staatsamt fur Inneres und
Unterricht, 11. Juni 1920.

91 vgl. etwa Staat — Polizei — Recht!; Osterreichisches Staatsarchiv, AdR,
Bundeskanzleramt/Ministerium flr Inneres, Schaustellungen etc., 1923, ZI. 910, Gloss
Friedrich, Produktionslizenz.
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Behorden mussten dazu Stellung nehmen.'®® Waren im 19. Jahrhundert eher
Vergniigungen wie Tanz und Theater im Fokus ihrer Aufmerksamkeit gestanden,'®® so
kamen zu Beginn des 20. Jahrhunderts immer starker ,moderne“ Attraktionen wie

d.®** (UberméaRige) Unterhaltung oder Vergniigen

Varietés oder Kinos in ihr Blickfel
waren suspekt — auch dies unterschied sie weitgehend von den als Kunst
kategorisierten Tatigkeiten. Die Trennung in Unterhaltung und Kunst war dermaf3en
anerkannt, dass es normal erschien, wenn etwa ein Arbeitsgericht die Zuordnung
eines Musizierenden zu den héheren Diensten deshalb verneinte, weil seine Tatigkeit
nicht in ,besseren Lokalen” stattfande, sondern nur der ,Erzeugung einer gewissen
Stimmung“ dienen wiirde.®® Gelehrte, die das Musikwesen sozial- oder
wirtschaftswissenschatftlich erfassen wollten, teilten ein in ,seriése Musiker, Genossen
der leichteren Muse und fahrendes Volk®® oder gruppierten ,all jene Betriebe, in

1“7 Derlei

denen die Musikproduktion nicht essentiell ist, sondern akzidentie
Kategorisierungen blieben nicht auf gelehrte Literatur beschrankt: Wéahrend etwa eine

nicht unbetrachtliche Anzahl von Musizierenden Uber wenig bis gar keine

192 "ym die mit der bedauerlichen Umwandlung des bodenstandigen Wiener Kaffeehauses in
Offentliche Tanzlokale wohl unvermeidlichen nachteiligen Folgen auf ein moglichst geringes
Mal3 herabzusetzen und den Auswiichsen der Tanzleidenschaft, dem Eintanzerunwesen, der
Larmbelastigung der Hausbewohner durch die Jazzbandmusik und anderen
Unzukémmlichkeiten entgegenzutreten, wurde die Auslbung dieser Lizenzen zur
Veranstaltung allgemein zugéanglicher Tanzunterhaltungen an eine Reihe von Bedingungen
geknipft" (Polizeidirektion Wien (Hg.), Jahrbuch der Polizeidirektion in Wien. Mit statistischen
Daten aus dem Jahre 1925, Wien 1927, 48). Vgl. zur behérdlichen Uberwachung von
Vergniigungen auch Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen, 47 ff.
193 vgl. etwa Gesetz vom 3. April 1896, LGBI Tirol/Vorarlberg Nr. 24, wirksam fiir das Land
Vorarlberg, womit Bestimmungen Uber die Abhaltung von Tanzunterhaltungen gegeben
werden; Verordnung des Ministeriums des Innern vom 25. November 1850, RGBI Nr. 454,
wodurch eine Theaterordnung erlassen wird.
194 vgl. etwa Verordnung des k.k. Statthalters im Erzherzogtum Osterreich ob der Enns vom
14. Juli 1916, LGBI Obero6sterreich Nr. 49, betreffend polizeiliche MalRhahmen gegen die
Verwahrlosung der Jugend, 86.
1% Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 13. Jahrgang, Wien 1935, 192 ff.
1% Hermann Matzke, Musikékonomik und Musikpolitik, 40.
197 |_eo Wilzin, Musikstatistik, 96.
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arbeitsrechtlichen ~ Absicherungen  verfugte, wurde  fur  Budhnen-  und
Orchestermusikerinnen ein Gesetz erlassen, das ihnen teilweise sogar Uber das
Angestelltenrecht hinausgehende Rechte zugestand.’®® In der parlamentarischen
Rede zum Gesetz wurden wiederholt die kinstlerischen Leistungen der unter das

Gesetz fallenden Schauspielerinnen und Musikerinnen betont.**®

Organisierte Musizierende

Viele — aber beileibe nicht alle — Musizierenden waren Mitglieder in Organisationen,
die sich die Verbesserung ihrer Musizierbedingungen auf die Fahnen geschrieben
hatten. Die Organisationsverhaltnisse des Musizierens sind vor allem deshalb
aufschlussreich, weil sie auf verschiedene Weisen die Differenzierungen,
Hierarchisierungen und Konflikte zwischen unterschiedlichen Akteuren bzw. Formen
des Musizierens darstellen. Schon die Frage, welche Musizierende von welchen
Organisationen vertreten wurden — etwa hier die Sangerinnen, dort die Musikerlnnen —
, verweist auf Kategorisierungen, die Unterschiede machten. Die Unterscheidung von
Musizierformen, die Uber eine schlagkraftige und/oder mitgliederstarke Vertretung
verfugten, und jenen, die Uber eine marginalisierte oder gar keine Vertretung
verfligten, sagt u.a. etwas uber die Legitimitat dieser Formen aus. Schlief3lich wurden
manche Konflikte um die ,richtige Art, Musik zu machen, auch Uuber diese
Organisationen ausgetragen und so explizit gemacht. Diese grundsatzlichen
Uberlegungen zur Relevanz musikalischer Organisationen sollen aber auch
verhindern, dass eine Sozialgeschichte der Beziehungen zwischen Musizierformen auf
eine Sozialgeschichte der musikalischen Organisationen reduziert wird, wie es
bisweilen vorkommt. Das grof3e Ausmal’ an Quellen, die etwa eine Organisation wie
die sozialistische Musikergewerkschaft in Form von behdrdlichen Eingaben und
periodischen Druckwerken produzierte, birgt die Gefahr, weniger organisierte

Musizierformen aufgrund des Mangels an von ihnen produzierten Materialien im

19 Bundesgesetz vom 13. Juli 1922, BGBI Nr. 441, {ber den Biihnendienstvertrag
(Schauspielergesetz).

199 Karl Pick, Parlamentarische Debatte betreffend des Berichtes des Ausschusses fiir soziale
Verwaltung Uber den Antrag der Abgeordneten Pick, Allina, Sever, Leuthner und Genossen
auf ein Theatergesetz, 125. Sitzung des Nationalrates der Republik Osterreich, 13. Juli 1922,
4014-4017.
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Riickblick als unwichtig erscheinen zu lassen.”®® Neben der Verwendung von nicht
durch staatliche Behdrden oder Organisationen des Musizierens produzierten Quellen
ist daher auch die grundsatzliche Begrenztheit der Perspektive dieser Organisationen
zu berucksichtigen. In diesem Kontext soll die folgende Darstellung der wichtigsten

Interessensvertretungen des Musizierens in der Zwischenkriegszeit stehen.

Der sterreichische Musikerverband war eine sozialistische?®® Gewerkschaft fiir
Musizierende, ihr Druckwerk die ,Osterreichische Musiker-Zeitung®“. Erster Vorlaufer
des Musikerverbandes war der 1872 gegriindete Wiener Musikerbund, der 1873
wegen angeblicher Ubertretung des Wirkungskreises von den Behdrden aufgelost
wurde, bevor er 1874 mit gleichem Personal als Wiener Musikverein (etwas spater
wieder Wiener Musikerbund) erneut gegriindet wurde. Diese Vorlauferorganisationen
nahmen vor allem in Orchestern spielende Musizierende als Mitglieder auf. So war
etwa im Musikerbund das Spielen eines Orchesterinstruments Voraussetzung fur die
Aufnahme, was etwa Klavier-, Gitarre- oder Akkordeonspielerinnen ausschloss.
Uberregional tatig und in zunehmendem MaRe als gewerkschaftliche Organisation
konstituiert wurde der Verband ab 1896 als Osterreichisch-Ungarischer
Musikerverband. Noch 1906 verstand sich der Verband als ,reine
Interessensvertretung der Orchestermusiker“?®> was sich in den folgenden
Jahrzehnten aber stark veranderte. In diesem Zeitraum entstand eine Reihe von
Untergruppen des Musikerverbandes wie jene der Salonmusiker und jene der
Orchestermusiker, aber auch eine Untergruppe der Nebenberufsmusiker®®® -

20 Ganzlich anders verhalt es sich etwa mit den lebensgeschichtlichen Erzahlungen von

Musizierenden: Liest man diese, so misste man beinahe annehmen, dass weder

Musikergewerkschaften noch ein staatliches System zur Zertifizierung erwerbsmaliigen

Musizierens im Austrofaschismus jemals existiert hatten.

21 Der Musikerverband deklarierte sich zwar als politisch neutral, bekannte sich allerdings

zum ,ldealziele der sozialisierten Weltordnung“ und gehdérte dem Verband der freien (d.h.

sozialistischen) Gewerkschaften an, weshalb er 1934 auch aufgelost wurde.

202 Bericht des osterreichisch-ungarischen Musikerverbandes an den 3. internationalen

MusikerkongreR3 in Mailand, in: Osterreichische Musiker-Zeitung. Organ zur Vertretung der

Interessen der Musiker Osterreich-Ungarns 1906/40, 255-256, hier 255.

293 Die Untergruppe der Nebenberufsmusiker trat 1924 bei, wechselte aber bereits 1930 zur —

damals zahlenmé&Rig noch relativ bedeutungslosen — christlichsozialen Gewerkschaft tber
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insgesamt mehr als 25 Untergruppen. Eigenen Angaben zufolge hatte der
Musikerverband 1918 1.300 Mitglieder,”®* wéhrend etwa das Wirtschaftsstatistische
Jahrbuch fir 1930 5.000 Mitglieder z&hlte.”® Angaben tber die Mitgliederzahl
schwanken je nach Quelle und Jahr stark. In jedem Fall diurfte die Mehrheit der
Mitglieder in Wien tatig gewesen sein. 1934 wurde der Musikerverband wie viele
andere Vereine, die der sozialistischen Ideologie zugerechnet wurden, aufgeldst. An
die Stelle des Musikerverbandes trat ab 1934 der Ring der ausibenden Musiker

206 mit dem Druckwerk ,Der Osterreichische Musiker*.

Osterreichs (kurz: Musikerring)
Dabei handelte es sich um eine vom austrofaschistischen Regime per Verordnung
geschaffene Organisation mit Zwangsmitgliedschaft fur praktisch jede/n, der/die
erwerbsmaRig musizierte.?’” Dementsprechend hoch war auch die Mitgliedszahl im
Vergleich mit der des Musikerverbandes: nach Angaben der Organisation der Land-

und Volksmusikerlnnen 17.000 Mitglieder im Jahre 1936.2% Auffallend ist die — trotz

(Organisationsfragen, in: Arbeit und Wirtschaft 1924/6, 257; Fritz Gruber, Doppelverdiener, in:
Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Oesterreichischen Musiker-
Verbandes 1925/15-16, 64; Aktuelles, in: Die Volksmusik. Offizielles Organ des
Zentralverbandes der Arbeiter-Musik-Vereine Oesterreichs 1930/4, 5). Eine Aufstellung aller
Untergruppen des Musikerverbandes liel3 sich leider nicht finden.

294 protokoll der XI. ordentlichen Delegiertenversammlung vom 27. und 28. Marz 1918, Beilage der

Osterreichischen Musiker-Zeitung vom 3. August 1918, 12.

205 Kammer fiir Arbeiter und Angestellte in Wien (Hg.), Wirtschaftsstatistisches Jahrbuch 1930/31, Wien

1932, 172.

2% Formal existierte neben dem Musikerring eine eigene Gewerkschaft der Musiker. In der
Praxis waren beide Organisationen Uber personelle Mehrfachbesetzungen und gemeinsame
Druckwerke eng miteinander verbunden (Heinrich Zwittkovits, Amateurmusik und Musikpolitik
im Osterreichischen Standestaat (unter besonderer Bericksichtigung der Blasmusik), in:
Arbeitsberichte — Mitteilungen der Pannonischen Forschungsstelle Oberschiitzen 5/1994, 547-
586, hier 562). Ich beschéaftige mich hier vor allem mit dem Musikerring, da dieser neben der
Interessensvertretung  der  Musizierenden die  Ausgabe und  Kontrolle der
Musikerberechtigungsscheine durchfiihrte und dadurch auch zahlenmé&Rig grofRere Relevanz
besal3.

297 Bundesgesetz vom 8. Juni 1934, BGBI Nr. 55, betreffend Schaffung des ,Ring der
auslibenden Musiker Osterreichs®, §2.

208 August Griinwald, An alle Kameraden in Wien und in der Provinz! Offener Brief an die
Nichtberufs-Musikerschaft, in: Der dsterreichische Land- und Volksmusiker 1936/1-2, 7-9, hier
8.
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vorgeblicher ideologischer Opposition der beiden Gewerkschaften — weitgehend
deckungsgleiche Themen- und Positionswahl. Fur beide Gewerkschaften waren
neben besseren sozialrechtlichen Absicherungen vor allem der Kampf gegen die
~Schmutzkonkurrenz® der Dilettantinnen, die Forderung nach einer gesetzlich
abgesicherten Musikkammer sowie Agitation fur die Beschrdnkung mechanischer
Musik zentrale Anliegen. Der Musikerring propagierte dariber hinaus, dem
gesetzlichen Auftrag gemafl, noch die madglichst weite Verbreitung von
Berechtigungsscheinen. Kategorisierungen wie Berufsmusikerinnen — Amateurlnnen
oder mechanische Musik - lebendige Musik scheinen also bei den
Interessensvertretungen einer gewissen Gruppe von Musizierenden weitreichende

Legitimitat besessen zu haben.

Als Interessensvertretung der Nichtberufsmusikerinnen bzw. Land- und
Volksmusikerlnnen verstand sich der 1929 gegriindete Bund der Nichtberufsmusiker
Osterreichs (kurz: Bund) und seine Nachfolgerorganisation, der 1934 gegriindete
Reichsverband flr 0Osterreichische Volksmusik (kurz: Reichsverband) mit den
Druckwerken ,Alpenlandische Musikerzeitung“ sowie ,Der Osterreichische Land- und
Volksmusiker. Der Bund stellte einen Zusammenschluss der bereits in den 1920er
Jahren in einigen Bundeslandern existierenden Nichtberufsmusikerverbande dar.*
Seine Ziele waren einerseits die Schaffung eines Gemeinschaftsgedankens zwischen
Nichtberufsmusikerlnnen,**° andererseits die Aufwertung von
Nichtberufsmusikerinnen gegentber Berufsmusikerlnnen bzw. die Abwehr ihrer
Delegitimierung. Vor allem aufgrund der Nahe mehrerer Fihrungsleute des Bundes
zum Nationalsozialismus - (so war Obmann Munninger illegales NSDAP-Mitglied) -
wurde 1934 an Stelle des Bundes der Reichsverband gegriindet, der bis auf einige
personelle Anderungen dieselben Themen und Positionen vertrat, wenn auch
aufgrund der Musiker- und Kapellmeisterverordnung nun vor allem die Agitation fur die
Durchsetzung bzw. Ausweitung der darin enthaltenen Ausnahmebestimmungen im
Vordergrund stand. Eine kurze Zeit lang — zwischen Juli 1935 und Janner 1936 — war
der Reichsverband mit seinen Mitgliedern im Musikerring vertreten, ehe dieses

Abkommen vom Musikerring aufgekiindigt wurde.?** Vertreten wollten die beiden

299 Bernhard Ecker, Die Melodie der Gemeinschaft, 210, FN 5.

210 ygl. Bernhard Ecker, Die Melodie der Gemeinschaft, 199 f.

21 Heinrich Zwittkovits, Amateurmusik und Musikpolitik im 6sterreichischen Standestaat, 567.
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Organisationen vor allem Musizierende, die eben keine Berufsmusikerinnen im Sinne
der Gewerkschaften waren. Implizit wurde der Mitgliederkreis weitgehend auf
Musizierende auf dem Land beschrankt. Wahrend immer wieder Darstellungen des
schwierigen Musizierens auf dem Lande und Lob fir den Musikgeschmack der Bauern
und anderer Landbewohner publiziert wurden, fehlten Verweise auf nichtberufliches
Musizieren in den Stadten. Dennoch erreichte der Bund 1931 bereits 40.000
Mitglieder,?*? der Reichsverband 1935 sogar 70.000.%*3

Die Internationale Artisten-Organisation (kurz: [.A.O.) mit dem Druckwerk ,Das
Internationale Artisten-Organ“ wurde 1919 als nationale Teilorganisation der
sozialistischen Internationalen Artistengewerkschaft gegriindet. Sie vertrat alle Arten
von Artistinnen:?* Akrobatlnnen, Tanzerlnnen, Zauberkiinstlerinnen etc. Von den
Musizierenden vertrat sie Klavieralleinspielerinnen und Séangerinnen — alle anderen
Musizierenden nur, wenn sie auch Mitglied im Musikerverband waren.?*® Wie fiir den
Musikerverband schwanken auch bei der 1.A.O. die Mitgliederzahlen je nach Quelle
betrachtlich. Wahrend sie nach eigenen Angaben 1928 Uber 8.000 Mitglieder hatte,
zahlte das Wirtschaftsstatistische Jahrbuch fur 1929 und 1930 nur 935 bzw. 1.185
Mitglieder. Die I.A.O. war auch Veranstalterin der vor allem in Wien bekannten

offentlichen Artistenprtfungen, die die Aufnahme in die Gewerkschaft regelten.

Im Zentralverband der Arbeiter-Musik-Vereine mit dem Druckwerk ,Die Volksmusik®
waren jene Vereine organisiert, die sich als Arbeiterkapellen prasentierten. Der
Zentralverband wurde 1924 gegrindet und beschaftigte sich vor allem damit,
Anleitungen zur besseren Vermittlung von Musizierfahigkeiten zu geben und Konzerte
fur die dem Verband angehdrigen Chére und Kapellen zu organisieren. 1930 hatte der

Verband nach eigenen Angaben etwa 2.000 Mitglieder.?*°

22 Albin Kochel, An alle Musikkapellen Kéarntens!, in: Alpenlandische Musiker-Zeitung.
Fachblatt der Nichtberufsmusikerschaft Osterreichs 1931/5, 62-63, hier 63.

13 Eduard Munninger, Das wahre Gesicht, 5.

214 Zur Definition des Artisten siehe FN 128.

215 \ereinbarungen getroffen zwischen der ,Internationalen Artisten-Organisation“ und dem
,Osterreichischen Musikerverbande®.

218 Zum 5. Verbandstag, in: Die Volksmusik. Offizielles Organ des Zentralverbandes der
Arbeiter-Musik-Vereine Oesterreichs 1930/4, 1.
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Eine der weniger schlagkraftigen und einflussreichen Organisationen war die
Organisation der Kruppelmusikanten (auch bekannt als Verband der
Musiklizenzinhaber), die hier dennoch erwéhnt werden soll, da sie eine ansonsten
offiziell Gberhaupt nicht organisierte Gruppe von Musizierenden vertrat. In ihr hatten
sich einige der lizenzierten Bettelmusikantinnen Wiens zusammengeschlossen, um
gegen die Konkurrenz der unlizenzierten Musizierenden zu protestieren. So wurde
etwa die Verwendung des Vereinsabzeichens als offizielle und sichtbare Legitimation
zum StraBenmusizieren gefordert.?!” Auch die Forderung nach einer Aufwertung des

218 oder als Arbeit**® fand sich in ihren Stellungnahmen

Bettelmusizierens als Gewerbe
wieder. Die aul3erst geringe Teilnehmerzahl etwa an vom Verband veranstalteten
Demonstrationen — so wurde jene vom 14. August 1922 etwa von neunzehn Personen

besucht?®®

— lassen trotz wohlwollender Berichte in der Presse auf eine eher geringe
Schlagkraft und Legitimation schliel3en. Die Organisation wurde 1921 gegriindet, 1926
jedoch bereits wieder aufgeldst bzw. in den Reichsverband der Strallenmusikanten,

der praktisch keine Quellen tiber seine Tatigkeit hinterlassen hat, eingegliedert.?**

Betrachtet man die Ordnungskriterien, die der Vertretung von Musizierenden durch
Organisationen zugrunde lagen, so werden bestimmte Kategorisierungen sichtbar. Ein
zentrales Differenzierungsmerkmal war die Erwerbsmafigkeit des Musizierens. Nicht
erwerbsmalfig zu musizieren, bedeutete nicht gar nichts damit zu verdienen, wie die
oftmals erwahnten ,paar Schillinge, die Vereinsmusikerinnen zugesteckt wurden,

zeigen.?”? Wichtig war vor allem das Hauptmotiv fir das Musizieren: Geld oder

217 Osterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fir Inneres,

Schaustellungen etc., 1922, ZI. 47.778, Demonstration der blinden und kriuppelhaften

Strassenmusiker. Denkschrift des Verbandes der Musiklizenzinhaber.

18 Ein Demonstrationszug der Bettelmusikanten.

19 Ein Demonstrationszug der Bettelmusikanten.

220 (sterreichisches Staatsarchiv, AdR, Bundeskanzleramt/Ministerium fir Inneres,

Schaustellungen etc., 1922, ZI. 47.778, Demonstration der blinden und kriuppelhaften

Strassenmusiker. Denkschrift des Verbandes der Musiklizenzinhaber.

2L Die letzten Werkelméanner, in: lllustriertes Wiener Extrablatt vom 20.4.1926, 7.

222 Dieser Unterschied zwischen Entgeltlichkeit und ErwerbsmaRigkeit wurde anhand der

Durchfuhrung der Musikerverordnung programmatisch etwa von der BH Bludenz festgehalten
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Idealismus? Damit war die Aufteilung der Vertretung erwerbsméaRRig Musizierender
(Gewerkschaften, Kruppelmusikanten) und nicht erwerbsmaRlig Musizierender
(Nichtberufsmusikerverbande, Arbeitermusikvereine) weitgehend geregelt. Die
Versuche des Musikerringes, auch die Land- und Volksmusikerlnnen als Mitglieder zu
gewinnen, sprechen gerade wegen ihres Scheiterns fir die Zentralitdt dieses
Differenzierungsprinzips. Diese Regelung der Vertretung wurde erweitert durch die
Differenzierung zwischen Musizieren auf dem Lande und Musizieren in der Stadt.
Mitglieder der Nichtberufsmusikerverbédnde musizierten, auch wenn es nicht explizit so
formuliert wurde, auf dem Land, die durch die anderen Verb&nde vertretenen in der
Stadt. Nimmt man die Organisationsstruktur als Hinweis auf tatsachlich bestehende
Strukturen, so kdnnte man daraus schlieRen, dass sich das Musizieren auf dem Land
um einiges homogener gestaltete als das Musizieren in der Stadt, wenn auch das
Musizieren herumziehender Musikantinnen auf dem Land in dieser Analogie mangels
Vertretung nicht berlcksichtigt wurde. Was nicht oder nur selten als
Differenzierungskriterium von Organisationen herangezogen wurde, waren vor allem
Aspekte, die auf das Musizieren selbst (und nicht auf Rahmenbedingungen wie
Auftrittsort oder Entgelt) abzielten. So wurde nicht nach dem gespielten
Musikprogramm bzw. dessen Zugehorigkeit zu einem Genre unterschieden. Die
Vielfalt der Unterorganisationen des Musikerverbandes zeugt davon ebenso wie die
bunte Mischung von Singen, Gymnastik, Zauberei und Tanz in der
Artistengewerkschaft. Auch formale Qualifikationen wie Konservatoriumsabschliisse
spielten keine Rolle in der Organisationslandschaft des Musizierens.??® Teilweise
wichtig waren die den Musizierenden zugeschriebenen Fahigkeiten. So fihrten sowohl
der Musikerverband als auch die Internationale Artisten-Organisation Prifungen der

musikalischen Fahigkeiten ein, die Uber die Aufnahme in die Organisation

(Vorarlberger Landesarchiv, Bezirkshauptmannschaft Bludenz |, 11-1934/Zl. 2.348,
Bezirkshauptmannschaft Bludenz, Kapellmeister- und Musikerverordnung, Beschwerden tber
deren Durchfiihrung, 29. November 1934).

22 Ein dementsprechender Versuch war die Grindung des ,Vereins der akademisch
gebildeten Kapellmeister und Tonkinstler, der allerdings keinen groRen Erfolg hatte
(Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1927, ZI. 13.300, Vereinigung musikakademisch gebildeter Kapellmeister Osterreichs,
Schreiben vom 25. April 1927).
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entschieden.??*

Eine durchgehende Differenzierung nach Fahigkeiten, also
Organisationen fur ,gute” und Organisationen fur ,nicht so gute” Musikerlnnen, gab es
allerdings nicht. Die abgewiesenen Musizierenden mussten, so sie erwerbsmalfig tatig
waren, unorganisiert bleiben. Wahrend also die Unterscheidungen zwischen ,guter”
und ,schlechter® Musik, qualifiziertem und unqualifizietem Musikmachen oder
zwischen Jazz und Schlager, Kunstmusik und Unterhaltungsmusik etc. keine Rolle
spielten, war die Austbung des Musizierens als Erwerbsarbeit oder Nicht-

Erwerbsarbeit mal3geblich fur die Organisationslandschaft.

Manche Formen des Musizierens wurden in der Zwischenkriegszeit nur schlecht oder
gar nicht von Organisationen vertreten. Stralen- oder Bettelmusizieren — ob in der
Stadt oder auf dem Land — war zwar Thema zahlreicher Zeitungsartikel und sogar
einer parlamentarischen Interpellation,”® doch die Vertretung ihrer Interessen
reduzierte sich meist auf Eingaben einzelner Betroffener an die Behdrden. Alleine
diese Tatsache zeigt, wie sehr diese Musizierformen um ihre Legitimitat kdmpfen
mussten. Diese Legitimitatskrise war kein alleiniges Merkmal der Zwischenkriegszeit,
wie bereits die den Lizenzen zugrundeliegenden Hofkanzleidekrete zu Beginn des 19.
Jahrhunderts und die darauf folgenden kontinuierlichen Angriffe auf diese
Musizierformen zeigten. Vergleichsweise gut vertreten waren hingegen jene
Musizierenden, die sich am Schema des Berufs orientierten — sie bekamen 1934 mit
der Musikerverordnung sogar ein eigenes Gesetz — sowie jene, die ,traditionelles"

Vereinsmusizieren auf dem Lande betrieben.

Musizieren in Zahlen

Wie viele andere Tatigkeiten wurde auch Musizieren in der Zwischenkriegszeit

vermessen und gezahlt, wobei vor allem seit 1934 (durch die Volkszahlung und das

224 Armin Tyroler, Ernstes und Heiteres aus der Zentral-Prifungskommission, in:

Osterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Osterreichischen Musiker-Verbandes
1928/6, 32-33.
% |nterpellation des Abgeordneten Dr. Licht und Genossen, Beilage 3064/, betreffend die
Handhabung der behérdlichen Aufsicht UOber die kruppelhaften Bettelmusikanten und
Malnahmen gegen deren Auswucherung, 132. Sitzung des Abgeordnetenhauses, 28.
Dezember 1912.
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System der Berechtigungsscheine) vermehrt Zahlen produziert wurden. Wahrend
manche Musizierformen jedoch eingehender quantifiziert wurden, fanden andere
kaum Beachtung. Das verweist bereits auf unterschiedliche Grade von Legitimitat, die
mit diesen Musizierformen verbunden waren. Ebenso zeigen die Kategorien, nach
denen die verschiedenen Praktiken des Musizierens gruppiert wurden, an, welche
Differenzierungen zu einer bestimmten Zeit gemacht wurden. Schlie3lich aber sind die
vorliegenden Zahlen auch Ausdruck von Krafteverhéltnissen, wie sie etwa in
unterschiedlichen Entlohnungen von Musizierformen zum Ausdruck kommen. Unter
diesen genannten Aspekten sollen im Folgenden die von verschiedenen Akteuren
produzierten Zahlen Uber das Musizieren in der Zwischenkriegszeit beschrieben
werden. Dabei ist zu beachten, dass in den meisten Féllen eine Langsschnitt-
Darstellung der Zahlen aufgrund der allzu verschiedenen Konstruktionen der Variablen
und der meist nur diskontinuierlichen Produktion von Zahlen durch einen bestimmten

Akteur nicht moglich ist.

Ein erster Zahlenlieferant ist die Volkszahlung von 1934.?° Diese Volkszéhlung
gruppierte die erfasste Bevélkerung Osterreichs in 189 Berufsgruppen,??’ darunter
auch die Berufsgruppen der Musiker/Musiklehrer/Kapellmeister und der
Sanger/Gesangslehrer. Die Kategorie des Berufes bedeutete hier die Erwerbstatigkeit,
die der/die Befragte zum Befragungszeitpunkt hauptsachlich ausitbte. Nach der
Volkszahlung gab es 1934 8.666 Musikerinnen, Musiklehrerinnen und
Kapellmeisterinnen®® sowie 1.520 Sangerinnen und Gesangslehrerinnen®®, wovon

1

5.602 Musikerinnen®®® sowie 1.249 Sangerlnnen®*' in Wien tatig waren. Die hier

22 Friihere Volksz&hlungen sind aufgrund der sehr groben Einteilung der Berufsgruppen (bzw.
im Falle der Volksz&hlung von 1920 aufgrund der von den Verantwortlichen selbst
eingestandenen unzuléanglichen Berufserhebung) fir meine Fragestellung nicht verwendbar.
2 Bundesamt fur Statistik (Hg.), Die Ergebnisse der dsterreichischen Volkszahlung vom 22.
Marz 1934. Bundesstaat Textheft, 87 ff.

28 Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszahlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.

229 Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, 313.

230 Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.
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verwendete Kategorie der Zahlung war denkbar eng gefasst — weder
Nebenberufsmusizierende noch Gelegenheitsmusizierende fanden in die Z&hlung
Eingang. Vergleicht man die hier angegebene Anzahl von Musizierenden etwa mit den
Angaben der Nichtberufsmusikerverbande, die damals bis zu 70.000 Mitglieder
zahlten,”? dann wird klar, dass hier nur ein sehr reduzierter Ausschnitt der
Musizierenden insgesamt dargestellt wurde. Aufschlussreich ist auch die
verschwindend geringe Zahl an Musizierenden ohne festen Wohnort — nur acht an der
Zahl.?®® Damit wird deutlich, dass etwa herumziehende Bettelmusikantinnen, die ja
durchaus ihren Haupterwerb darin finden konnten, in der Volksz&hlung nicht
aufgefuhrt wurden. Ihr Musizieren entsprach anscheinend nicht den impliziten Kriterien
des Berufes - sei es, dass die Befragten andere Berufe nannten, sei es, dass die
Volkszéahlerinnen entsprechende Antworten ausschlossen. Problematisch flr meine
Untersuchung ist auch die Zusammenfassung von Musikerlnnen, Musiklehrerinnen
und Kapellmeisterinnen in eine Kategorie. So verhindert diese etwa die Interpretation
der unterschiedlich hohen Arbeitslosenquote von mannlichen (ca. funfzig Prozent) und
weiblichen Musizierenden (ca. elf Prozent),”** da unklar bleibt, ob dieses Resultat
nicht etwa darauf zurtckzufihren ist, dass der Uberwiegende Teil der weiblichen
Musizierenden der Gruppe der Musiklehrerinnen zuzurechnen ist, wahrend der

Grolteil der mannlichen Musizierenden als Musiker in die Kategorie eingeht.

Zahlen uber Musizierende generierte auch die Musiker- und Kapellmeisterverordnung
von 1934. Die notwendige Legitimation von  Musizierenden  durch
Berechtigungsscheine ging einher mit ihrer Mitgliedschaft im Musikerring. Dies galt -
im Gegensatz zur Volkszahlung — mit einigen Ausnahmen fur alle in irgendeiner
Hinsicht erwerbsmalfiig Musizierenden, nicht nur fur jene, die Musizieren als Beruf

oder Haupttatigkeit betrieben. Die Mitgliederzahl des Musikerringes wurde 1935 mit

31 Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszahlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, 313.
232 Eduard Munninger, Das wahre Gesicht, 5.
2% Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.
23 Bundesamt fiir Statistik, Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22. Mérz
1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.
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15.000 angegeben®® - immer noch wenig im Vergleich mit der oben angefiihrten
Mitgliederzahl der Nichtberufsmusikerverbande. Es handelt sich hier also weniger um
eine Darstellung aller 1935 erwerbsmalfig Musizierenden, sondern vielmehr um einen
Indikator far die Durchsetzungskraft der vom Musikerring eingenommenen
Perspektive, derzufolge der Grof3teil der Nichtberufsmusikerinnen erwerbsmafig tétig
war. 1935 war der Konflikt zwischen Musikerring und Reichsverband tber die (Nicht-
)Einbeziehung der Land- wund Volksmusikerinnen in das System der
Berechtigungsscheine in vollem Gange. Wie etwa Zwittkovits fur das Burgenland
beschreibt, war es vielen erwerbsmalflig tatigen Landmusikerlnnen maglich, auch ohne

Berechtigungsschein und Mitgliedschatft in der Gewerkschaft zu musizieren:

Wurde einer Kapelle bzw. ihren Musikern das Glick zuteil, weder den
Kontrolloren der Kapellmeisterunion aufzufallen noch von neidischer lokaler
Musikkonkurrenz angezeigt zu werden, so ergab sich die realistische Chance,
den Fesseln der Musikburokratie zu entgehen. Mit Sicherheit war das
Nichtauffallen fur die Freizeitmusiker ein effizienterer Schutz vor behdordlicher
Willkir als ihre Vertretung durch den Reichsverband fir 6sterreichische

Volksmusik“ 2%

Die Durchsetzung des Berechtigungsscheinsystems wird auch deutlich durch einen
Vergleich der Ergebnisse der Volkszahlung und der Anzahl der ausgegebenen
Musikerberechtigungsscheine fir Wien. In Wien wurden zum Zeitpunkt des
Inkrafttretens der Musikerverordnung 1934 zwischen 4.200 wund 4.400

Berechtigungsscheine ausgegeben,?®’ was etwa neunundzwanzig Prozent aller vom

235 Bsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fir Unterricht, Musik in genere,
1935, ZI. 35.074, Ring der ausubenden Musiker Osterreichs/Gewerkschaftsbund der
Osterreichischen Arbeiter und Angestellten/Gewerkschaft der Musiker, Vorschlage fur den
Wiederaufbau des o6sterreichischen Theater- und Musiklebens durch Schaffung eines
gerechten Ausgleiches zwischen den Interessen der lebenden und mechanischen Musik.

2% Heinrich Zwittkovits, Die Pflege der zivilen Blasmusik im Burgenland im Spiegel der
allgemeinen historischen Entwicklung, 457.

%37 Die Anzahl der Berechtigungsscheine zu diesem Zeitpunkt wurde errechnet durch die
Anzahl aller im Jahre 1934 ausgegebenen Scheine minus des durchschnittlichen
Jahreszuwachses an Berechtigungsscheinen (errechnet aus den Zuwachsen der Jahre 1934-
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Musikerring in Osterreich erfassten Musizierenden entspricht. Die Volkszahlung von
1934 hingegen weist in Wien 5.602 Musiker/Musiklehrer/Kapellmeister auf, was etwa
funfundsechzig Prozent aller in Osterreich erfassten Musizierenden entspricht. Selbst
bei Berlcksichtigung der Einbeziehung von Musiklehrerinnen und Kapellmeisterinnen
wird deutlich, dass in Wien verhaltnismafig weit mehr hauptberuflich Musizierende
tatig waren als in den Provinzen und dass demgemal die Einbeziehung auch der
Nebenberufs- und Gelegenheitsmusikerinnen auf dem Lande nicht ohne Erfolg
geblieben war. Dem entspricht auch die Aussage des Préasidenten der
Musikergewerkschaft, wonach es 1935 in Osterreich nur etwa 6.800
Berufsmusikerlnnen gegeben hatte.?*® Ungeachtet dieser Zahlenvergleiche zeigen die
verwendeten Kategorien eine weitgehende Ubereinstimmung der Kategorisierenden
hinsichtlich des Schemas Beruf an. Die Ersteller der Volkszahlung von 1934 sahen
sich weitgehend der Vorstellung verpflichtet, dass Erwerbstatige einen Beruf héatten,
der sie hinreichend charakterisieren wirde. Die Verfasserlnnen der
Musikerverordnung  anerkannten das  Bestehen eines  Nebeneinanders
unterschiedlicher Formen des Unterhalts von Musizierenden, wollten aber eben durch
diese Verordnung eine Privilegierung der hauptberuflich Musizierenden und damit eine
Neufassung des Musizierens als Hauptberuf durchsetzen.

Ein Indikator, der besonders offensichtlich fiir Konflikte zwischen unterschiedlich
positionierten Akteurlnnen gebraucht wurde, war die Arbeitslosenquote. Unter der
alleinigen Berlcksichtigung der hauptberuflich Musizierenden ermittelte die
Volkszahlung von 1934 eine Arbeitslosenquote von etwa sechsundzwanzig Prozent.?*
Hingegen sprach der Musikerverband 1933 von finfundsiebzig Prozent Arbeitslosen

unter den Musikerinnen.?® Die unterschiedlichen Zielsetzungen in der Produktion

1937) (Wiener Stadt- und Landesarchiv, Magistratsabteilung 104, B11 - MB -
Musikerberechtigungen, Indizes Musikerberechtigungen 1934-1937).

2% Louis Fabiankovich, Lebende Musik, in: Der Blaue Adler. Verband zur Bekampfung der
Arbeitslosigkeit (Hg.), Theater und Musik rufen euch. Ein Notruf der Kunst und der Kinstler,
Wien 1935, 33-38, hier 35.

39 Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22.
Mérz 1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.

%0 Bsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere, 1933, ZI.

1.694, Osterreichischer Musikerverband, Schreiben an den Prasident der Radioverkehrs A.G., 17.
Janner 1933.
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dieser Zahlen sind offensichtlich. Auch die Zahlen, die der Musikerverband tber die
Auswirkungen der mechanischen Musik auf die Beschéftigungsquote von
Musikerlnnen produzierte, standen in diesem Kontext. So wurden die Einflihrung von
Tonfilm und Rundfunk fur eine Reduktion der Musikerlnnen in Wiener Kinos von 1.100
auf 14, in Wiener Konzertbetrieben von 900 auf 300, in Konzertbetrieben auf3erhalb
Wiens von 1.700 auf 450 verantwortlich gemacht.?** Der Musikerring filhrte den Kampf
gegen die mechanische Musik fort — auch mit Zahlen: Demnach hatten zwischen
1923/1926 und 1937 in Wien 3.278 Musikerinnen, das sind siebenundsiebzig Prozent
aller zuvor beschaftigten Musikerinnen, ihre Arbeitsplatze verloren.?** Die
mechanische Musik wurde dabei als katastrophale Entwicklung fiir das berufsmafRige
Jlebendige“ Musizieren dargestellt. Auch Uber das Ausmal} staatlicher Unterstitzung
durch Vermittlung von Stellen und Arbeitslosengeld wurden Angaben gemacht:
Wahrend in Wien laut Volkszahlung 1934 1.662

3 verzeichnete

Musikerlnnen/Musiklehrerinnen/Kapellmeisterinnen arbeitslos waren,*
das zustandige Wiener Arbeitsamt fir das Jahr 1932 nur 600 gemeldete
Musikerinnen.?** Der Musikerverband gab fir dasselbe Jahr die Anzahl der

Arbeitslosengeld beziehenden Musikerinnen in Wien mit 653 an.?*°

Uber die Beschaftigungsverhéltnisse gibt u.a. die Unterscheidung von standigen und
fallweisen Engagements Auskunft. Die mangelnden Mdglichkeiten, langerfristige
Engagements zu erhalten, wurden von den Musikergewerkschaften immer wieder

thematisiert. Aufschlussreich ist hier ein Bericht Uber die Kontrolle der

241 Bsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1933, ZI. 16.047, Osterreichischer Musikverband, Schreiben an das Bundeskanzleramt, 25.
Mai 1932.

242 Josef Lengauer, Debatte im Bundestag betreffend das Bundesfinanzgesetz fur das Jahr
1938, 46. Sitzung des 0dsterreichischen Bundestages, 24. November 1937, 636-638.

43 Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22.
Marz 1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.

244 Bsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fir Unterricht, Musik in genere,
1932, ZI. 34.508, Arbeitsamt fur Angestellte, Schreiben an das Bundesministerium fir
Unterricht, 21. Dezember 1932.

5 Endlich eine Tat einer 6sterreichischen Behérde fir die arbeitslosen Wiener
Berufsmusiker!, in: Osterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Osterreichischen
Musikerverbandes 1932/Juli, 1.
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Berechtigungsscheine in Wien 1934: Demnach standen 1.034 Musizierende in
standigem Engagement, 1.158 Musizierende wurden ein- oder mehrmals in der
Woche beschéftigt und etwa 2.000 Musizierende leisteten Einzeldienste.?*® Extremer
fallt ein Bericht der gewerkschaftlichen Stellenvermittlung tGber das Jahr 1936 aus: 754
Engagements, die langer als eine Woche dauerten, standen 15.205 fallweisen

Engagements (unter einer Woche) gegeniiber.?*’

Wenn auch bericksichtigt werden
muss, dass ein bestimmter Teil an Dauerengagements (etwa in Theatern oder
Orchestern) nur selten durch die gewerkschaftliche Stellenvermittlung abgewickelt
worden sein dirfte, wird hier doch die spezifische Mobilitat bzw. Prekaritat des

erwerbsmalfigen Musizierens im Vergleich zu anderen Erwerbstatigkeiten sichtbar.

Die Produktion von Zahlen erfasste nicht alle Musizierenden gleichmaf3ig. Erfasst
wurde vor allem, wer seine Interessen stark vertreten konnte oder wer den
Verfasserinnen/Auftraggeberinnen einer Erhebung besonders verdéchtig war. Ein
Beispiel fur ersteres sind die Berufsmusikerlnnen. Sie wurden wiederholt gezahlt und
in der Volkszahlung von 1934 als ,Musiker an sich® gesetzt. Mit den Angaben zu ihrer
Anzahl bzw. deren Verminderung wurden Forderungen nach Gesetzen untermauert.
Im Unterschied dazu wurden etwa tber Musikerinnen in Vereinen nur Angaben von
den Interessensvertretungen selbst produziert, eine erschépfende Erfassung von
aulBen schien den Aufwand nicht wert. Ein Beispiel fur ,verdachtige® Musizierende
waren die Bettelmusikantinnen in Wien. Dank der Institution der Bettelmusiklizenzen
war die Bundespolizeidirektion jedes Jahr in der Lage, Ansuchen und Gewahrungen
von Lizenzen festzuhalten,?*® wenn auch die Anzahl der unlizenzierten Musizierenden
nach zeitgendssischen Angaben die der lizenzierten Uberstiegen haben diirfte.?*°
Auch geographisch gab es einen starken Fokus der Zahlenproduktion auf Wien, wie

etwa die in den Agitationen gegen mechanische Musik verwendeten Zahlen zeigen.

24 Musikerring und Musikergewerkschaft im Jahre 1934, 2.
47 Musikerring, Musikergewerkschaft im Jahre 1936, in: Der 6sterreichische Musiker.
Fachblatt der Gewerkschaft der Musiker und des Ringes der ausiibenden Musiker Osterreichs
1937/1-2, 1 ff, hier 2.
248 Entsprechende Zahlen finden sich in den Jahrbiichern der Bundespolizeidirektion Wien.
249 Aus den Geheimnissen des Bettelmusikantentums. Versammlung der StraRenmusiker, in:
lllustriertes Wiener Extrablatt vom 17. August 1921, 4.
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Der/Die Wiener Berufsmusikerin wurde immer wieder quantifiziert, der/die nicht-

erwerbsmaflig Musizierende hingegen praktisch gar nicht.

Unterschiede in den Krafteverhaltnissen zwischen den verschiedenen Musizierformen
sind u.a. an den Entgelten fur erwerbsmé&Riges Musizieren ersichtlich. Vor allem far
das Musizieren in abhangiger Lohnarbeit liegen brauchbare Informationen uber
Entgelte vor, wahrend diese fir andere Musizierformen hdchstens in Form
anekdotischer Erzahlungen zu finden sind. Doch auch hier beziehen sich die Entgelte
zu den verschiedenen Zeitpunkten jeweils auf Musizierformen und
Rahmenbedingungen, die zu unterschiedlich sind, um eine jahrliche Entwicklung des
Verdienstes fur Musizieren in der Zwischenkriegszeit abzubilden — vom Fehlen
periodischer Veroffentlichungen der Stellenvermittiungs- oder Kollektivvertragstarife
einmal abgesehen. Beschreibbar sind hingegen die Differenzierungen zwischen
Musizierformen zu jeweils einem bestimmten Zeitpunkt. Eine erste verbindliche
Festlegung von Minimaltarifen erfolgte 1906 fur die Stellenvermittiung des

Musikerverbandes (siehe Abbildung 1).%*°

Konzert (bis zu funf Stunden) unter der Woche 5-6 Kronen
Konzert (bis zu funf Stunden) am Wochenende 6-7 Kronen
Buhnenmusik hinter der Szene 3 Kronen
phonographische Aufnahme fir drei Stunden 9 Kronen

Abbildung 1: Tarife der Stellenvermittlung des Musikerverbandes 1906

Die Tarifbestimmungen sind hier auch insofern interessant, als zwar zwischen
Kirchendiensten, Platzmusiken, Begrdbnismusiken etc. unterschieden wurde, im
Gegensatz zu spateren Jahren jedoch keinerlei inhaltliche Differenzierungen etwa
zwischen Musizieren im Kaffeehaus, im Varieté oder im Konzertsaal, zwischen
Kunstmusik und Jazz etc. gemacht wurden — wohl vor allem deshalb, weil sich der
Musikerverband damals noch vor allem als Vertretung der Orchestermusikerinnen

verstand und viele der hier genannten Musizierformen von ihm noch nicht vertreten

%0 Heinrich Fischer, Minimal-Tarifsatze fiir die im Bereiche des ,Wiener Musikerbund* zu
besorgenden Gelegenheitsdienste, in: Osterreichische Musiker-Zeitung. Organ zur Vertretung
der Interessen der Musiker Osterreich-Ungarns 1906/43, 277-278.
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wurden. Unter dieser Annahme zeigen die genannten Mindesttarife bereits eine
Hierarchisierung in der aufsteigenden Reihenfolge  Buhnenmusik (d.h.

Funktionsmusik) — Konzertmusik (d.h. autonome Musik) — mechanische Musik an.

Die chronologisch nachste Quelle fur die Lohne mehrerer Musizierformen ist der
zwischen dem Musikerverband und dem Verein der
Vergniugungsetablissementsbesitzer 1920/21 abgeschlossene Tarifvertrag (siehe
Abbildung 2).%°* Anders als bei den zuvor erwédhnten Tarifen der Stellenvermittiung
handelte es sich dabei nicht um Lohne fir Musizieren in Konzertsalen oder Theatern,
sondern fUr das Auftreten in Kaffeehdusern, Bars, Varietés etc.

Abendkonzert (bis zu drei Stunden) je nach Kategorie des Lokals ~ 120-155 Kronen

Volksmusiker (d.h. Schrammelmusiker) pro Tag 70 Kronen
Volkssanger pro Tag 60 Kronen
Volksmusiker/Volkssanger ambulant 100 Kronen

Abbildung 2: Tarife laut Kollektivvertrag fur Wien 1920/21

Die Hierarchie der Musizierformen ist hier offenkundig, ebenso wie die Tatsache, dass
die schlechter entlohnten Musizierformen kaum das eigene Uberleben sichern
konnten. Die offiziellen Lebenserhaltungskosten fiir einen erwachsenen Mann lagen
1920 bei etwa 345 Kronen pro Woche,?? ein Betrag, der demnach von einer/einem
nach Tariflohn bezahlten Volksséangerin bei sechstagiger Arbeitswoche gerade noch
aufgebracht werden konnte — ohne etwas flr die eventuelle Versorgung einer Familie
beitragen zu konnen. Dabei war die Festlegung eines Tarifs fur
Schrammelmusikerinnen und —séngerinnen im Vergleich mit der tarif- und regellosen

Situation einige Jahre spater noch gunstig, wie die Klagen des Musikerverbandes

1 Der neue Vertrag, in: Das Konzertlokal. Fachzeitschrift fiir die gesamten Interessen der
Vergniugungsetablissementsbesitzer in Osterreich 1921/8, 34-35; Die Schrammelmusiker und
Sanger, in Das Konzertlokal. Fachzeitschrift fur die gesamten Interessen der
Vergniigungsetablissementsbesitzer in Osterreich 1921/9, 39.
52 Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Statistische Nachrichten. 1. Jahrgang, Wien 1923, 15; Felix
Butschek, Statistische Reihen zur ¢sterreichischen Wirtschaftsgeschichte. Die dsterreichische
Wirtschaft seit der industriellen Revolution, Wien 1998, Anhang 8.2 Verbraucherpreisindex seit
1800; eigene Berechnungen.
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zeigen.”™® Die Tarife fiir Konzerte wirken im Vergleich dazu geradezu luxuriés, wenn
auch bertcksichtigt werden muss, dass Proben Ublicherweise nicht bezahlt wurden
und eine kontinuierliche Beschaftigung mit einem Konzert pro Tag oftmals nicht

gefunden werden konnte.

Erst einige Jahre spater, 1934/35, wurden von der gewerkschaftlichen (nun
standestaatlichen) Stellenvermittiung wieder verbindliche Tarife veroffentlicht (siehe
Abbildung 3).>** Es wurden ambulante Tarife (d.h. Tarife fir fallweise
Beschaftigungen, die ja den Grof3teil der Uber die Stellenvermittlung vermittelten

Auftrittsméglichkeiten ausmachten) fiir Wien und Umgebung veréffentlicht.?°

nicht-symphonisches Konzert (bis zu drei Stunden) 8 Schilling

Jazzkonzert oder —tanz (bis zu drei Stunden) 9 Schilling

Klavier-Alleinspieler in Betrieben der &uf3eren Bezirke pro Dienst 5 Schilling
Klavier-Alleinspieler in Betrieben der inneren Bezirke pro Dienst 8 Schilling
Vereinsfeste (drei Stunden Marsch, funf Stunden Konzert/Tanz) 18 Schilling
Symphoniekonzert (bis zu drei Stunden + drei Stunden Probe) 16 Schilling
Theaterdienst flr Oper/Operette/Revue (inkl. drei Stunden Probe) 15 Schilling
Grammophonaufnahmen (bis zu drei Stunden) 18 Schilling

Abbildung 3: Ambulante Tarife der Stellenvermittlung des Musikerringes
fur Wien und Umgebung 1934

Vergleicht man diese Tarifkategorien mit jenen der Stellenvermittiung von 1906, so
fallt als erstes die zunehmende Ausdifferenzierung und Vermehrung der
Tarifkategorien auf. Wurden 1906 noch insgesamt 30 verschiedene Tarife und

Tarifzusatze festgelegt, waren es 1934 alleine bei den ambulanten Tarifen in der Stadt

23 Karl Jager, Die Berufsverhaltnisse bei den Schrammelmusikern.

24 Ambulante Tarife. Wien und Umgebung, in: Der ésterreichische Musiker. Fachblatt der
Gewerkschaft der Musiker und des Rings der ausibenden Musiker Osterreichs 1934/1, 26-28.
5 Die Tarife fur standige Beschaftigungen wurden in der Ausgabe des Osterreichischen
Musikers von Oktober 1934 zwar fur die nachste Ausgabe angekundigt, aber aufgrund der
laufenden Verhandlungen fir den dann 1936 abgeschlossenen Kollektivvertrag niemals
veroffentlicht.
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bereits 52. Ein betréachtlicher Teil dieser Tarifvermehrung war der Aufnahme auch von
Konzerten auflerhalb der Kunstmusik, etwa den Auftritten von Klavier-
Alleinspielerlnnen und Jazzkapellen, geschuldet. Dies bedeutete allerdings noch keine
Aufhebung der Hierarchie zwischen Kunst- und Unterhaltungsmusik, wie die
Unterschiede in den Tarifen fur symphonische und nichtsymphonische Musik zeigen.
Eher unerwartet ist die fast vollige Gleichstellung von Musizieren zur Untermalung
anderer Tatigkeiten (etwa den Theaterdiensten) und autonomer Musik (den
Symphoniekonzerten). Vergleicht man die Tarife fur Wien und Umgebung nach
Stunden, dann gehdrt das Musizieren auf Vereinsfesten eindeutig zu den am
niedrigsten bewerteten Musiziertatigkeiten. Hier wurden nur geringe Fahigkeiten bzw.
Anforderungen des Musizierens vorausgesetzt. Setzt man die Tariflohne fir
Musizieren in Beziehung zu den Loéhnen anderer Branchen zur selben Zeit, so muss
bertcksichtigt werden, dass die Tarife fur ambulantes Musizieren galten und daher
Uber denen fur stdndige Anstellungen lagen. So gesehen waren die Tariflohne fur
Nicht-Kunstmusik durchaus vergleichbar mit jenen ausgebildeter Maurer (etwa 69
Schilling Tarifwochenlohn) oder ausgebildeter Maler und Anstreicher (etwa 75
Schilling Tarifwochenlohn),?*® wahrend jene fiir Kunstmusik doch ein etwas hoheres
Einkommen ermdoglichten. Dass viele Vertreterinnen der Musikerlnnen mit einer
derartigen Einstufung in der Lohnhierarchie nicht einverstanden waren und unter
Bezug auf die lange Ausbildung und den kinstlerischen Charakter jeden Musizierens

Besserstellungen forderten, zeigen viele zeitgenodssische Behandlungen der Thematik.

Ein neuer Kollektivvertrag wurde vom Musikerring mit dem Verband der
Konzertlokalbesitzer 1936 fiir Wien abgeschlossen (siehe Abbildung 4).>*" Dieser
beanspruchte Geltung nur fir jene Musizierende, die in Bars, Kaffeehdusern,
Gasthausern etc. musizierten. Die Tarife fur Wien unterschieden sich — bis auf die
Einteilung in Lohngruppen — grundsatzlich nicht stark von jenen, die in den
Folgejahren fur Stadte oder Bezirke in den Bundeslandern vereinbart wurden. So

wurde etwa der Tarif fir ein Konzert im Bezirk Dornbirn 1936 auf 1,5 Schilling pro

% Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Statistische Nachrichten. 12. Jahrgang, Wien 1934, 7; Felix
Butschek, Der oOsterreichische Arbeitsmarkt — von der Industrialisierung bis zur Gegenwart,
Stuttgart 1992, 489; eigene Berechnungen.
57 Der Kollektivvertrag fiir die Konzertlokale.
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Stunde,*® fiir ein populares Konzert in der Stadt Baden 1937 auf 2-2,5 Schilling pro

Stunde festgesetzt.?*®

Jazzmusiker (bis drei Stunden) je nach Lohngruppe 4,40-7,15 Schilling
Salon-/Orchestermusiker (bis drei Stunden) nach Lohngruppe 3,85-6,60 Schilling
Einzelspieler (bis drei Stunden) je nach Lohngruppe 3,85-6,60 Schilling

Schrammelmusiker und-sanger 3,50-8 Schilling
Musiker in Heurigen der Vororte 3,50 Schilling
Ambulantes Spielen (drei Stunden) 9 Schilling

Abbildung 4: Tarife laut Kollektivvertrag fur Wien 1936

Die Kategorie der Schrammelmusikerinnen und —séngerinnen (abgesehen von den
Musikerlnnenn in Heurigen der Vororte) hatte im Vergleich zum Kollektivvertrag von
1920/21 eine starke Aufwertung erfahren. Es war nun mdglich, auch mit dieser
Musizierform ein &hnliches Einkommen zu erzielen wie ein/e Musikerin einer
Salonkapelle. Das bedeutet aber weniger, dass diese Musizierenden nun bedeutend
besser gestellt worden wéren, sondern dass andere Musizierende im Vergleich zu
1920/21 nun schlechter gestellt waren. Konnte ein/e Salon- oder Orchestermusikerin
nach den Tarifen von 1920/21 mit einem dreistiindigen Konzert etwa vierzig Prozent
des offiziellen wochentlichen Lebensbedarfs verdienen,?®® sank dieser Wert bis 1936
auf etwa zweiundzwanzig Prozent.?®! Der Verdienst eines/einer

Salonorchestermusikerin der oberen Lohnklassen war nach den Tarifen von 1936 (bei

28 Tarife in Vorarlberg, in: Der Osterreichische Musiker. Fachblatt der Gewerkschaft der
Musiker und des Ringes der austibenden Musiker Osterreichs 1936/12, 170-171, hier 171.

29 Mindesttarife fir ambulante Musikdienste im Bereiche der Stadt Baden, in: Der
Osterreichische Musiker. Fachblatt der Gewerkschaft der Musiker und des Ringes der
ausiibenden Musiker Osterreichs 1937/7-8, 86.

0 Der neue Vertrag (Durchschnittswert der unterschiedlichen Tarife fiir ein dreistiindiges
Konzert); Bundesamt fur Statistik (Hg.), Statistische Nachrichten. 1 Jahrgang, 15; Felix
Butschek, Statistische Reihen zur 0&sterreichischen Wirtschaftsgeschichte, Anhang 8.2
Verbraucherpreisindex seit 1800; eigene Berechnungen.

%1 Der Kollektivvertrag fiir die Konzertlokale; Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Statistische
Nachrichten. 15. Jahrgang, Wien 1937, 11; eigene Berechnungen.
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Annahme von zwei Konzerten pro Tag) mit dem eines gelernten Maurers vergleichbar

262

(zwischen 62 und 66 Schilling pro Woche“"?), wahrend der Verdienst in den unteren

Lohnklassen teilweise hinter dem von Hilfsarbeitern auf dem Bau (bis zu 49 Schilling

pro Woche®*®

) zurlickblieb. Eine Untersuchung der Griinde hinter dem Rickgang der
Musikertarife in Wiener Konzertlokalen ist durch das Fehlen kontinuierlicher Daten
uber mehrere Jahre hinweg hier nicht durchfihrbar. Es kann schlichtweg nicht
festgestellt werden, ob die Tariflohne flr Musizieren bereits wahrend der
Hyperinflation, zur Zeit der Weltwirtschaftskrise oder erst ab dem Aufkommen des
austrofaschistischen Regimes zurtickgingen. Es liegt aber nahe, die Ursachen dafir in
der allgemeinen wirtschaftlichen Entwicklung und nicht in der Entwicklung des
Musizierens an sich zu suchen. Mit dem System der Berechtigungsscheine, das 1934
eingefuhrt wurde, wére berufliches und berufséahnliches Musizieren, welches die
Grundlage fur die Tarifvertrage darstellte, eigentlich privilegiert worden. Der
(zumindest geplante) Ausschluss der nicht berechtigten Gelegenheitsmusikerinnen
hatte eine Verknappung des Angebots an Musizierenden und eine Erhéhung der
Tariflohne bedeuten kdnnen — ein Effekt, der so nicht eintrat (bzw. von anderen

Effekten tGberschattet wurde).

Bisher wurde mittels einer Vielzahl von Quellen versucht, einen ersten Uberblick tiber
die verschiedenen Differenzierungen von Musizieren zu geben. Mithilfe eines
systematischen Vergleiches soll in Folge das Verstandnis dieser Differenzierungen
vertieft werden: Was waren die zentralen Institutionen, mittels derer Unterschiede
zwischen Musizierformen gemacht wurden? Die nachsten Kapitel stellen die fur diesen

systematischen Vergleich verwendeten Quellen und Methoden vor.

262 Bundesamt fir Statistik (Hg.), Statistische Nachrichten. 15. Jahrgang, 14.
263 Bundesamt firr Statistik (Hg.), Statistische Nachrichten. 15. Jahrgang, 14.
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3 Lebensgeschichtliche Erzahlungen als historische Quelle

Historische Quellen sind immer Produkte von Praktiken eines oder mehrerer
historischer Akteure. Entsprechend stellen sie deren Perspektiven — in welcher

284 \Wer einen Text verfasste, tat dies auf eine Art und

Qualitat auch immer — dar
Weise, die von seinem/ihrem Anspruch auf eine Position im sozialen Raum bestimmt
war. Begriffe und Beschreibungen wurden als Einséatze in Positionskdmpfen um die

265 Dies konnte

Deutungshoheit in einem bestimmten Bereich verwendet.
vordergrindig objektiv und neutral geschehen, wenn etwa Arbeitsgerichte gesetzliche
Bestimmungen auf Einzelfalle anwandten. Die Konflikte traten offener zutage, wenn
etwa Berufsmusikerinnen ihre Konkurrentinnen beleidigten und gegen sie agitierten.
Hat man den Anspruch, ,objektive®, d.h. perspektivenlose historische Entwicklungen
zu rekonstruieren, dann wird diese Perspektivitdt der Quellen zum Problem. Sollen
jedoch Struktur und Bedeutung sozialer Positionen zu einem bestimmten Zeitpunkt
beschrieben werden, so wird sie zur Chance fur deren Rekonstruktion. In beiden
Fallen ist neben der Kontextualisierung der Quellenproduktion vor allem das
Heranziehen von Quellen, die konkurrierende Perspektiven kontrarer Positionen
darstellen, notwendig. In meinen bisherigen Ausfiihrungen wurden Quellen
herangezogen, die einen ganz spezifischen Ausschnitt an Perspektiven darstellen. Vor
allem staatliche Behdrden (Arbeitsgerichte, Bezirkshauptmannschaften, Ministerien),
gesetzgebende Korperschaften (Parlament) sowie Organisationen der Musikerlnnen
(Gewerkschaften, Nichtberufsmusikerorganisationen) produzierten eine Vielzahl von
Materialien, die ihre Perspektive auf Musizieren wiedergeben. Andere Akteure taten
dies nicht. Nicht organisierte  Musizierende ebenso wie organisierte
BettelImusikantinnen etwa verfassten kaum offizielle Texte, die heute noch Uberliefert

sind. Um diese Ungleichheit der Uberlieferten Perspektiven zu relativieren, musste ich

%4 Die Frage, die in der Analyse historischer Quellen zu klédren ist, ist mithin welche
Kombination von Aussagen in einer bestimmten historischen Gesellschaft Geltung
beanspruchen kénnen und als ,Wahrheiten‘ anerkannt werden” (Irina Vana, Gebrauchsweisen
der offentlichen Arbeitsvermittlung. Osterreich 1889-1938, unpublizierte Dissertation, Wien
2013, 224).

25 Dije verschiedenen Klassen und Klassenfraktionen sind in einem im eigentlichen Sinn
symbolischen Kampf engagiert, um jene Definition der sozialen Welt durchzusetzen, die ihren
Interessen am meisten entspricht” (Pierre Bourdieu, Uber die symbolische Macht, 560).
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nach Quellen suchen, die eine breitere Darstellung unterschiedlicher Perspektiven
ermdglichen. Die Entscheidung fiel auf lebensgeschichtliche Erzéhlungen®® von
Musizierenden. In diesen lebensgeschichtlichen Erzahlungen wurden nicht vorrangig
die offiziellen Perspektiven von Organisationen wie Staat oder Gewerkschaften auf
Musizieren dargestellt (wenn sie auch nicht von diesen unabhangig waren), sondern
vor allem die Perspektiven jener, die innerhalb und auf3erhalb dieser Organisationen
musizierten. Um moglichst viele Perspektiven einzubeziehen, wurden nicht nur
Autobiographien im engeren Sinne bzw. autobiographische Textformen®®’ verwendet,
sondern alle Arten von Erzahlungen, die in irgendeiner Weise die Person des/der
Erzahlenden zum Thema der Erzéhlung machten, sei es in Autobiographien,
Memoiren, Tagebiichern oder Interviews. Diese (im Vergleich zur ausschlief3lichen
Verwendung von Autobiographien) heterogene Auswahl erschwert allgemeine
Aussagen Uber den Kontext der Quellenproduktion, erméglicht daftr aber nicht nur die

8

Ausweitung der Perspektiven,?® sondern auch ein Verstandnis der Erzahlform als

2% Der Begriff der lebensgeschichtlichen Erzahlungen bezeichnet ein weites Feld von Schreib-
und Erzéhlformen, in denen jemand sein/ihr eigenes Leben oder Teile davon zum Thema der
Erzéhlung macht. Lebensgeschichtliche Erzahlungen kdnnen nicht nur Autobiographien sein,
sondern auch Tagebticher, Chroniken, Bewerbungsschreiben, Interviews etc. Der Begriff ist
weitgehend deckungsgleich mit jenem der Ego-Dokumente, welcher allerdings u.a. aufgrund
seiner problematischen Bezeichnung derzeit nur eingeschrankt verwendet wird (Kaspar von
Greyerz, Ego-Documents: The Last Word?, in: German History 28/2010/3, 273-282, hier 277
ff).
%7 \/gl. Gabriele Jancke, Autobiographische Texte — Handlungen in einem Beziehungsnetz.
Uberlegungen zu Gattungsfragen und Machtaspekten im deutschen Sprachraum von 1400 bis
1620, in: Winfried Schulze (Hg.), Ego-Dokumente. Annaherung an den Menschen in der
Geschichte, Berlin 1996, 73-106.
28 vgl. James Amelang (iber die Kategorie der Ego-Dokumente: ,they can address the central
dilemma posed by the literary history of autobiography: the disproportion between so much
sophisticated analysis of so few texts.” (James Amelang, Spanish Autobiography in the Early
Modern Era, in: Winfried Schulze (Hg.), Ego-Dokumente. Ann&herung an den Menschen in
der Geschichte, Berlin 1996, 59-71, hier 69). Vgl. auch Winfried Schulze, Ego-Dokumente:
Annaherung an den Menschen in der Geschichte?, in: Ders. (Hg.), Ego-Dokumente.
Annaherung an den Menschen in der Geschichte, Berlin 1996, 11-30, hier 25 f; Claudia
Ulbrich u.a., Selbstzeugnis und Person. Transkulturelle Perspektiven, in: Claudia Ulbrich/Hans
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eine von mehreren relevanten Eigenschaften einer Position. Naturlich waren auch in
lebensgeschichtlichen Erzahlungen nicht alle Perspektiven gleichermalen vertreten,
wie etwas weiter unten ausgefuhrt wird. Wahrend das Verfassen der eigenen
Memoiren fur populare und/oder kinstlerisch tatige Musizierende fast schon eine
Selbstverstandlichkeit  war, sind  lebensgeschichtliche  Erzahlungen  von
BettelImusikantinnen schwierig zu finden. Dennoch bringt die Verwendung von
lebensgeschichtlichen Erzahlungen im Vergleich mit der ausschliel3lichen
Fokussierung auf die oben angefiuihrten Quellen eine Erweiterung des Verstandnisses

der unterschiedlichen Perspektiven auf Musizieren mit sich.

Verwendungen in den Geschichtswissenschaften

Lebensgeschichtliche Erzahlungen wurden in den letzten Jahrzehnten vermehrt als
Quelle sozialgeschichtlicher Forschung verwendet. Autobiographien bedeutender
Personlichkeiten waren bereits im Historismus eine zentrale Quelle, verloren jedoch
seit den 1960ern zunehmend an Bedeutung. Die kulturgeschichtliche Wende der
1980er brachte auch eine verstarkte Hinwendung zu autobiographischen
Materialien.?®® Teils erhebliche Unterschiede gibt es jedoch in der Einschatzung
dariber, welchen Quellenwert lebensgeschichtliche Erzahlungen haben sowie in der

Art ihrer Verwendung als Quelle. Volker Depkat zieht hier eine negative Bilanz:

,Dominant ist weiter ein Umgang mit autobiographischen Texten, der diese im
mehr oder weniger naiven Durchgriff auf eine hinter ihnen stehende historische
Realitat liest und sich um die Textualitat der Texte und die narrativen Strukturen
der in ihnen erzahlten Welten nur wenig oder Gberhaupt nicht kimmert. Vielfach
werden Autobiographien so zu einem blof3en Steinbruch fir eine Vielzahl von

historischen Fakten, und zwar vorwiegend solchen Fakten, die sich aus

Medick/Angelika Schaser (Hg.), Selbstzeugnis und Person. Transkulturelle Perspektiven,
KdIn/Weimar/Wien 2012, 1-20, hier 1.

289 volker Depkat, Zum Stand und zu den Perspektiven der Autobiographieforschung in der
Geschichtswissenschaft, in: BIOS. Zeitschrift fir Biographieforschung, Oral History und
Lebensverlaufanalysen 2010/2, 170-187, hier 171 ff.
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anderen, vermeintlich zuverldassigerem Quellenmaterial wie beispielsweise

Regierungsakten nicht gewinnen lassen. "

Zu einem ahnlichen Urteil Gber die Verwendung von Autobiographien in den
Geschichtswissenschaften kommt auch Carsten Heinze.?”* Kaspar Von Greyerz
hingegen sieht diesen Zugang zu autobiographischen Texten in den

Geschichtswissenschaften als Gberholt und nur mehr wenig praktiziert an:

Lf nothing else, [the shift towards cultural history, G.S.] destroyed the
methodological naiveté, or rather thoughtlessness, with which most historians
had approached autobiographies, diaries and family chronicles as historical
sources during the 1980s. We were strongly and repeatedly alerted to the fact
that this source material is by and large constructed, and that, as a result, it
offers little direct access to the daily concerns and thoughts, let alone the

actions, of the author being studied”"?

Wahrend Depkat sein Urteil auf eine quantitative Auswertung einer Vielzahl
historischer Forschungen der 1990er und 2000er Jahre stutzt, beschéftigt sich von
Greyerz mit den neuesten theoretischen Konzeptionen bezlglich Ego-Dokumenten.
Es ist daher eine Diskrepanz zwischen der Mehrheit an Untersuchungen der letzten
zwei Jahrzehnte, die lebensgeschichtliche Erzahlungen als eine von mehreren
Quellen benutzen und einigen wenigen neueren, auf die methodischen und
theoretischen Aspekte von lebensgeschichtlichen Erzahlungen spezialisierten Arbeiten
anzunehmen - Grund genug, noch einmal die ,traditionelle® Verwendung von

lebensgeschichtlichen Erzahlungen als historische Quelle zu problematisieren.

Werden lebensgeschichtliche Erz&hlungen nur als Ansammlung von Daten uber das

Leben des/der Erzahlerin gesehen — Geburtsort, Beruf, Beschaftigungen etc. —, dann

270 volker Depkat, Zum Stand und zu den Perspektiven der Autobiographieforschung in der
Geschichtswissenschaft, 175.

2L Carsten Heinze, Autobiographie und zeitgeschichtliche  Erfahrung.  Uber
autobiographisches Schreiben und Erinnern in sozialkommunikativen Kontexten, in:
Geschichte und Gesellschaft 36/2010, 93-128, hier 96 f.

212 Kaspar von Greyerz, Ego-Documents, 275.
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geht der Reprasentationscharakter der Erzéhlung verloren.?”® Eine Erzahlung wird so
und nicht anders erzahlt — unter Verwendung bestimmter Begriffe, mittels einer
bestimmten Erzahlstruktur, unter Vermeidung bestimmter Themen®’* —, weil der/die
Erzahlerin sein/inr Leben nur in einer spezifischen Art und Weise darstellen kann und
will.?”®> Die Verwendung von lebensgeschichtlichen Erzéhlungen als Datensammlung
l&sst damit nicht nur eine Vielzahl an Informationen Uber die Form der Erz&hlung
aulBer Acht, sie stolst — vor allem bei Erzahlungen von Personen mit geringem
Bekanntheitsgrad — schnell an die Grenzen der Verifizierbarkeit dieser Daten. Sind
Geburts- und Sterbedaten noch relativ einfach nachzuprifen, so muss bereits die
Angabe einzelner Beschaftigungen einfach geglaubt (oder — bei entsprechender
Einstellung — verworfen) werden. Dies hat dazu gefihrt, dass in Teilen der
Geschichtswissenschaften  lebensgeschichtliche  Erzéhlungen als  Quellenart
kategorisiert werden, die nur sehr bedingt Auskunft iber Vergangenes geben kann.?™

Der ,Wahrheitsgehalt” von Erzahlungen wird dann durch den Vergleich mit anderen,

23 v/gl. Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen. Mobilitat und Biographie im Handwerk vom 18.
bis zum 20. Jahrhundert, Frankfurt am Main u.a. 2005, 64.

2" vgl. zu Leerstellen und Vermeidungen in Erzéhlungen etwa Natalie Zemon Dauvis,
Enthdllen und Verbergen: Autobiographische Erzahlweisen in der Frihen Neuzeit, in:
L’Homme. Europaische Zeitschrift fur feministische Geschichtswissenschaft 24/2013/2, 103-
118.

2> Es gibt keine objektive Erinnerung [...] Eine Handlung, eine Szene l4sst sich nicht
erzahlen ohne einen Standpunkt zu wéhlen“ (Daniel Bertaux/Isabelle Bertaux-Wiame,
Autobiographische Erinnerungen und kollektives Gedachtnis, in: Lutz Niethammer (Hg.),
Lebenserfahrung und kollektives Gedachtnis. Die Praxis der ,Oral History“, Frankfurt am Main
1985, 146-165, hier 149 f, Hervorhebung im Original). Vgl. dazu auch Reinhard Sieder,
Geschichten erzahlen und Wissenschaft treiben, in: Gerhard Botz/Josef Weidenholzer (Hg.),
Mundliche Geschichte und Arbeiterbewegung. Eine Einfihrung in Arbeitsweisen und
Themenbereiche der Geschichte ,geschichtsloser Sozialgruppen, Wien/Kéln 1984, 203-232,
hier 210 ff; Sidonie Smith/Julia Watson, Reading Autobiography. A Guide for Interpreting Life
Narratives, Minneapolis/London 2001, 139.

2% vgl. etwa Bernhard Fetz, Biographisches Erzahlen zwischen Wahrheit und Liige,
Inszenierung und Authentizitat, in: Christian Klein (Hg.), Handbuch Biographie. Methoden,
Traditionen, Theorien, Stuttgart u.a. 2009, 54-61, 54; Winfried Schulze, Ego-Dokumente, 25.
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als objektiv angesehenen Quellen tiberpriift*”’

oder es werden Erzahlungen tberhaupt
nur mehr als exemplarische lllustration der aus anderen Quellen gewonnen
Erkenntnisse verwendet. Die Verwendung der Erzahlung als Datensammlung fihrt so
entweder zu einem naiven Faktenglauben (bzw. setzt diesen voraus) oder aber
letztendlich zur Unverwendbarkeit der Erzahlung als Quelle (was im Ubrigen auch fiir

viele andere Quellenarten gilt).

Eine haufige Verwendung von lebensgeschichtlichen Erzahlungen st ihre
Einbeziehung zum Nachweis von gemeinsamen Praktiken, Mentalitdten, Attributen
etc. von Kollektiven. Problematisch ist dabei die a priori Zuordnung zu einem Kollektiv,
die die Erzahlung von Anfang an etwa als eine Burger-, Handwerker- oder andere
Erzahlung auffasst. ,Solche Konstruktionen erfordern stets eine strenge Scheidung
von dem, was dem Forscher entsprechend seines Vor-Wissens als typisch, und dem,
was ihm als untypisch erscheint: eine Abschatzung der Selbstprasentationen nach
einem immer schon verstandenen Hintergrund einer Normal-Kollektivbiographie®?™
Eine Erzéahlung wird dabei stets in einen individuellen (hochstens psychologisch
wertvollen) und einen kollektiven (den eigentlich interessanten) Teil getrennt. Dabei
deutet einiges darauf hin, dass die Art dieser Einteilung nicht unabhangig von der
Positionierung des/der Erzahlenden ist: ,Je dominierter Autor und Stil erscheinen,
umso weniger gilt der Text fir sich, umso eher wird er als Ausdruck eines Kollektiven
begriffen“?"® Die unklaren und sich andernden Grenzen solcher Gruppierungen sowie
die Mehrdimensionalitat von Identitat geraten bei einer derartigen a priori Zuordnung
aus dem Blickfeld. Damit ist nicht gesagt, dass die Zugehorigkeit zu Kollektiven fir

lebensgeschichtliche Erzahlungen irrelevant ware, wie Uberlegungen zu kollektiven

21" Geschichtliche Referentialitét in der Autobiographie ist der Gradmesser von ,Wahrheit* und

Authentizitét; ,Fiktionalitdt’ hingegen wird mit Aufweichen der historischen Wahrheit
beziehungsweise ,Lige‘ gleichgesetzt* (Carsten Heinze, Autobiographie und
zeitgeschichtliche Erfahrung, 97).
'8 Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen, 59. Vgl. dazu etwa auch Werner Fuchs,
Mdglichkeiten der biographischen Methode, in: Ders. (Hg.), Biographische Forschung. Eine
EinfUhrung in Praxis und Methoden, Opladen 1984, 436-470, hier 454 f.
29 Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen, 57.
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Erinnerungen zeigen.?®® Der Bezug auf kollektive Praktiken kann jedoch erst Resultat
und nicht Vorbedingung der Untersuchung von Erzahlungen sein.

Nicht zu jeder Zeit und an jedem Ort wurden lebensgeschichtliche Erzahlungen auf
annahernd gleiche Art und Weise verfasst. Der Bezug auf sie verlangt nach einer
Historisierung der Praktik, von sich selbst zu erzahlen. So veranderten sich etwa
Vorstellungen von der eigenen Individualitdt, der eigenen Bedeutung in der
Gesellschaft und der Beziehung zu lokalen Gruppen im Laufe der letzten Jahrhunderte
teils betrachtlich.?®! Derartige Veranderungen blieben nicht ohne Auswirkungen auf die
Praktiken des Erzéhlens. Lebensgeschichtliche Erzahlungen zu verwenden, verlangt
auch nach einer Bericksichtigung jener Gruppen, die nicht oder nur eingeschrankt
bleibende Aufzeichnungen uber ihre Lebensgeschichte hinterlie3en: ,Der Raum der
Mdoglichkeiten beginnt nicht erst mit den Bedingungen und den Effekten der
Eloquenz“?® Nicht nur die Fahigkeit des Schreibens (bzw. die Konfrontation mit
einem Aufnahmegerat) ist dafir mafRgeblich, sondern etwa auch das Verstandnis des

eigenen Lebens als lineare Abfolge,?®

der Wunsch die eigene Geschichte
darzustellen und die Annahme, dass sie fiir andere von Interesse wére.?®* Die
Verteilung jener, die Erzéhlungen verfassen, in der Gesellschaft war und ist nicht
unabhangig von den Ansprichen der Erzadhlenden auf spezifische Positionen. Die
ausschlie3liche Verwendungvon lebensgeschichtlichen Erzahlungen (oder einer
engeren Kategorie von Quellen wie etwa Autobiographien) lauft damit Gefahr, die
Perspektiven derer, die nicht erzéahlen, auszublenden. Dieser blinde Fleck muss
anerkannt und reflektiert werden, um den Raum des Musizierens nicht auf den der

(anerkannt) Schreibenden zu reduzieren.

280 sidonie Smith/Julia Watson, Reading Autobiography, 19 f.

2L vgl. etwa zum Wandel von Konzepten wie Individualitat im Laufe der Jahrhunderte
Gabriele Jancke, Autobiographie als soziale Praxis, KéIn u.a. 2002, 27 ff.

?82 Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen, 86.

28 Werner Fuchs, Méglichkeiten der biographischen Methode, 456.

%84 \/gl. dazu Rita Garstenauer, Lebensgeschichten ,einfacher Leute“. Probleme und
Potenziale eines Quellentyps, in: Ernst Bruckmiuller/David M. Wineroither (Hg.), Biographie
und Gesellschaft, Wien 2012, 202-218, hier 205 f.
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Erzahlen als Praktik

Die oben beschriebene Problematisierung einer naiven Verwendung von
lebensgeschichtlichen Erzéhlungen fihrt zu einer veranderten Sichtweise darauf, was
diese eigentlich darstellen und wie sie sinnvoll verwendet werden kdnnen.
Erzahlungen berichten nicht daruber, ,was wirklich geschehen ist‘. Versteht man
jedoch Erzdhlen als Praktik,”®® die mit der Position des Erzéhlers/der Erzahlerin in

einem sozialen Raum zusammenhangt,?®

so wird uber die Art, wie die Erzahlung
konstruiert wurde, ein Teil der Struktur dieses Raums zuganglich. Was wie
beschrieben wurde, zeigt an, wo eine Person sich positionieren wollte. Eine derartige
Verwendung von Erzahlungen verlangt allerdings eine grol3ere Anzahl an
Erz&hlungen, da Positionierungen in sozialen R&umen nur sinnvoll angegeben werden
kdnnen, wenn man auch deren Mit-, Neben- und Gegenpositionierungen kennt.?®’
Wird Erzahlen konsequent als Praktik verstanden, dann erubrigt sich auch die Frage
nach der historischen Wahrheit der in Erzahlungen behaupteten Ereignisse und
Handlungen. Die geschilderten Ereignisse mogen sich — aus der Perspektive des/der
Erzéhlenden — so zugetragen haben oder ganz und gar anders. Wesentlich ist der
Anspruch, den der/die Erzahlende durch die Kombination aller Erzahlpraktiken einer
Erzahlung auf eine bestimmte Position erhob. Keinesfalls darf dieses ,Spiel um
Positionen“ aber deshalb als Schauspiel fernab einer wie auch immer gearteten
historischen Realitat verstanden werden. Die Konflikte um Anspriche auf Positionen
machten nicht nur Verteilungen von Macht und Ressourcen sichtbar, sondern
produzierten dartber hinaus auch (legitime und weniger legitime) zeitgendssische
Perspektiven auf die Welt selbst, mit anderen Worten: sie produzierten historische

Realitat.

2% Kali Israel, Changing the Place of Narrative in Biography: From Form to Method, in: Life
Writing 7/2010/1, 5-15; Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen, 55 ff;
28 pierre Bourdieu, Die biographische lllusion, in: BIOS. Zeitschrift fiir Biographieforschung,
Oral History und Lebensverlaufanalysen 1990/1, 75-81; Pierre Bourdieu, Sozialer Raum und
.Klassen®, 15-29. Vgl. dazu auch
Sidonie Smith/Julia Watson, Reading Autobiography, 145: ,positionality [...] to designate how
subjects are situated at particular axes through the relations of power”.
287 pierre Bourdieu, Die Praxis der reflexiven Anthropologie, 262.
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Als Gegenposition zur naiven Verwendung lebensgeschichtlicher Erz&hlungen hat sich
die Perspektive herausgebildet, dass diese — da sie vollstandig konstruiert waren — als
Quelle fur Forschungen nur sehr eingeschrankt verwendet werden koénnten. ,In their
extreme variations such theoretical approaches denied any possibility of gaining
access to a historical subject [...] and indeed suggested that there was no qualitative
difference between literary fiction and historical narrative”.*®® In einer etwas
abgeschwachten Perspektive werden lebensgeschichtliche Erzahlungen immerhin
noch als fruchtbar fir die Untersuchung historischen Wandels von Erzahlpraktiken,
Subjektivitat, Identitat etc. gesehen, wenn auch nicht fur die Untersuchung der in den
Erzéhlungen vorkommenden Themen.?®® Dem muss entgegengehalten werden, dass
auch dann, wenn Erzahlungen nicht als Ansammlung ,objektiv wahrer Erlebnisse
gesehen werden, — was in der Tat naiv ware —, die darin enthaltenen Aussagen und
Strukturierungen dennoch in Bezug zu Phdnomenen des Erlebniszeitpunktes stehen.
Erzahlungen sind konstruiert, aber ihre Konstruktion erfolgt nicht zufallig. Die
Auspragungen ihrer Aussagen und Strukturierungen sind nicht nur individuell
erklarbar, sondern verweisen auf kollektive Phdnomene. So verrat etwa bereits die
Bezeichnung musikalischer Auftritte — ,Engagement”, ,Stelle“ etc. — etwas dartber, auf
welche zeitgendssische Form des Musizierens sich der/die Erzahlerin in seiner/ihrer
Erzahlung bezieht. Ein Einwand gegen das Sichtbarwerden zeitgendssischer
Strukturen vonseiten einer konstruktivistischen Perspektive auf lebensgeschichtliche
Erz&hlungen ist allerdings die Feststellung, dass diese zwar vieles Giber den Kontext
ihrer Produktion, aber wenig bis nichts Uber den Kontext der darin vorkommenden
Erzahlung, d.h. Uber die gesellschaftlichen Verhéltnisse, die den zeitlichen Rahmen
der erzahlten Erlebnisse bilden, aussagen.?®® Nachdem das Produktionsdatum der in
meiner Untersuchung verwendeten Erzahlungen teils erheblich variiert (von den
1920er Jahren bis hin zu den 1980er Jahren), wére dieser Ansicht nach eine

Fokussierung der Untersuchung auf den Zeitraum von Beginn des 20. Jahrhunderts

28 Caspar von Greyerz, Ego-Documents, 275.

289 Vgl. etwa Volker Depkat, Zum Stand und zu den Perspektiven der Autobiographieforschung
in der Geschichtswissenschaft, 176 ff.

29 ygl. etwa Volker Depkat, Zum Stand und zu den Perspektiven der Autobiographieforschung
in der Geschichtswissenschaft, 178; Werner Fuchs-Heinritz, Biographische Forschung. Eine
EinfUhrung in Praxis und Methoden, Wiesbaden 2009, 162; Carsten Heinze, Autobiographie
und zeitgeschichtliche Erfahrung, 114 f.
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bis 1938 damit nicht mehr mdglich. Dagegen ist jedoch einzuwenden, dass die
Produktion von Erzéhlungen ein starkes Element des Erinnerns beinhaltet. Die
erzahlten Erlebnisse wurden nicht ,wirklichkeitsgetreu® oder ,objektiv‘ wiedergegeben,
doch der fur die Erzahlung zentrale Prozess der Rickversetzung in die Zeit der
Erlebnisse?®* und die Verbindungen zwischen der gesammelten lebensgeschichtlichen

2 fihrten zu einer Re-

Erfahrung und dem Selbstbild des/der Erzahlenden®
Positionierung in Bezug auf damals zentrale Referenzen. ,Das ,Material* [der Identit&t,
G.S.] ist aber in den wenigsten Féllen die ,Primérerfahrung’, sondern mittelbar
angeeignetes, gesellschaftlich geteiltes Wissen“?®* So ist die oben erwdhnte
Bezeichnung musikalischer Auftritte als ,Engagement® oder ,Stelle ein Hinweis auf
Perspektiven auf das Musizieren zu dem Zeitpunkt, in dem die so beschriebenen
Erlebnisse stattfanden. Uber die Verkniipfung von Erinnerung und Erzahlung werden
so historische Perspektiven auch in Beschreibungen, die erst Jahrzehnte spéater
produziert worden sind, untersuchbar. Der Zeitpunkt des Erzéhlens stellt eines von
vielen Merkmalen der Erzéhlung dar, die in die Konstruktion verschiedener
Musizierformen eingehen. Dadurch wird er als Differenzierungsmerkmal von
Musizierformen verwendbar. Empirische Ergebnisse meiner Untersuchung stitzen
allerdings die Annahme, dass der Erzahlzeitpunkt fir eine in dieser Art konstruierte
Untersuchung weniger relevant ist: Der Zeitpunkt der Produktion der Erzahlung stellt
fur die unterschiedlichen Arten des Bezugs auf zentrale Referenzen des Musizierens
ein eher unwichtiges Merkmal dar. So unterscheiden sich Erzahlungen, die nahe des
Untersuchungszeitraums verfasst wurden, hinsichtlich dieser zentralen Referenzen

nur wenig von Erzahlungen, die Jahrzehnte spéater verfasst worden waren.

In der sozialgeschichtlichen Forschung werden lebensgeschichtliche Erzahlungen
meist mittels hermeneutischer Interpretation, kombiniert mit der Recherche des
Kontexts des Erlebens und Schreibens untersucht. Dahinter steht die Uberlegung,
dass der Prozess des Verfassens einer Erzahlung, der in dieser Interpretation

durchaus als Konstruktion begriffen werden kann, im Spannungsfeld von Erlebnis,

#1 Gabriele Rosenthal, Die erlebte und erzéhlte Lebensgeschichte. Zur Wechselwirkung
zwischen Erleben, Erinnern und Erzahlen, in: Birgit Griese (Hg.), Subjekt — Identitat —
Person?, Wiesbaden 2010, 197-218, hier 197.
292 \/gl. etwa Carsten Heinze, Autobiographie und zeitgeschichtliche Erfahrung, 111.
293 Carsten Heinze, Autobiographie und zeitgeschichtliche Erfahrung, 112.
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Erinnerung und Erzéhlung derart komplex ablauft, dass eine genaue Kenntnis der
Beziehungen zwischen diesen Aktivitdten sowie der Umstande, unter denen sie
stattfanden, notwendig ist, um die Erzahlung zu entziffern. Wirde die einzelne
Erzahlung nicht intensiv interpretiert und kontextualisiert, liefe man Gefahr, die
(intendierten und nicht intendierten) Bedeutungen der Erzéhlung falsch oder gar nicht
zu verstehen. In meiner Untersuchung wird jedoch ein anderer Ansatz des Umgangs
mit lebensgeschichtlichen Erzahlungen verfolgt. Es soll hier nicht bestritten werden,
dass die Produktion einer Erzéhlung ein komplexer Prozess ist. Das jeweils
individuelle Verhaltnis von Erlebnis, Erinnerung und Erzahlung, dessen Beschreibung
fur das Verstandnis historischer Verhaltnisse oftmals sinnvoll sein kann, wird von mir
zugunsten der Thematisierung der sozialen Positionen, die durch die Praktik des
Erzahlens vertreten werden, in den Hintergrund gestellt. Aus welchen individuellen
Motiven und in welchen individuellen Kontexten auch immer erzahlt wurde, der/die
Erzahlerin blieb an die Perspektiven, die mit seiner/ihrer Position einhergingen,
gebunden. Daher steht hier der systematische und relationale Vergleich von
Erzahlungen im Vordergrund. Ein derartiger Vergleich erfordert auch die
Standardisierung der untersuchten Erzahlungen, d.h. ihre jeweils gleichartige
Kategorisierung und (im weiteren Sinne) Quantifizierung.?** Allerdings handelt es sich
bei den sogenannten quantitativen Verfahren der (Auto-)Biographieforschung, die
unter dem Begriff der Lebenslaufforschung in der Sozialgeschichte und vor allem der
Soziologie bereits Verwendung finden, vor allem um ,objektivierende” Verfahren, die,
wie weiter oben beschrieben, Erzahlungen nur als Ansammlung von Daten betrachten.
Es handelt sich dabei nach Kauppert um ,jene [Verfahren, G.S.], die einen objektiven
Erkldrungsanspruch von Lebensverldufen verfolgen.”® Was noch einigermaRen
durchfihrbar erscheint, solange man sich auf Informationen wie Geburts- oder
Heiratsdatum beschrankt, wird unméglich, wenn — so wie in dieser Arbeit — die
unterschiedlichen Arten und Weisen von Musizierenden, sich auf Musizieren und
Singen zu beziehen, beschrieben werden sollen. Die Annahmen einer derartigen
Lebenslaufforschung sind mit der Annahme, dass Strukturierung und Inhalt einer
lebensgeschichtlichen Erzéhlung als Anspruch auf eine spezifische Positionierung

konstruiert wurden, nicht vereinbar. In dieser Untersuchung soll demgegentber der

2% Sjehe dazu Kapitel 4 zur Technik der multiplen Korrespondenzanalyse.

2% Michael Kauppert, Erfahrung und Erzéhlung. Zur Topologie des Wissens, Wiesbaden 2010,
19.
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Versuch gemacht werden, sowohl Kontexte als auch Strukturen der Erzéahlungen zu
berticksichtigen, ohne dabei in Einzelbeschreibungen ohne systematischen

Zusammenhang zu verharren.

In meiner Untersuchung des Musizierens der Zwischenkriegszeit werden daher
lebensgeschichtliche Erzahlungen als Praktiken des Erzahlens aufgefasst, die den
Versuch einer Positionierung in  einem sozialen Raum darstellen. Diese
Erzahlpraktiken sind nicht unabhangig von den historischen und gesellschaftlichen
Kontexten, in denen sie erzeugt wurden. Jede Erzahlung stellt eine spezifische
Perspektive auf das zu untersuchende historische Phanomen dar — eine bestimmte Art
und Weise, davon zu sprechen und es zu charakterisieren. Auf diese Weise tragen
Erzahlungen wiederum zur Erzeugung dieser historischen Phdnomene bei. Vergleicht
man eine Reihe von Erzahlungen, die uber ein Ph&dnomen sprechen, so werden
sowohl die Struktur der Positionierungen als auch die zentralen ,Konfliktobjekte®, d.h.
die Referenzen, auf die hin sich Erzahlungen vorrangig (ob negativ oder positiv)
beziehen und zu deren Legitimierung oder Delegitimierung sie dadurch gleichzeitig
beitragen, beschreibbar. Das Ziel der Untersuchung ist nicht die Erzeugung eines
Abbildes eines wie auch immer gearteten ,Raumes der Gesellschaft an sich®, sondern
die Konstruktion eines Raumes des Musizierens, d.h. sowohl eine Beschreibung der
fur Musizieren in der Zwischenkriegszeit zentralen Referenzen als auch der

unterschiedlichen Arten sich auf diese zu beziehen.

Das strukturale Sample

Zur  Untersuchung  des Musizierens  der  Zwischenkriegszeit  mittels
lebensgeschichtlicher Erz&hlungen wurde ein Sample, d.h. eine Sammlung von
Erzahlungen, die aus verschiedenen Perspektiven tber Musizieren erzahlen, gebildet.
Die Erstellung dieses Samples orientiert sich nicht an einer wie auch immer definierten
sreprasentativen” (im statistischen Sinne) Verteilung der Falle anhand vorab definierter
sozialstatistischer Kriterien. Vielmehr wurden die Erzahlungen nach dem Prinzip der
Kontrastmaximierung ausgewahlt. In einem zirkularen Prozess wurden immer wieder
Erzahlungen hinzugefiigt, deren Position von den bereits vorhandenen Erzahlungen
noch nicht abgedeckt wurde. Interpretationen des vorhandenen Materials fihrten zu

Erkenntnissen, die immer wieder die Hinzunahme neuen Materials notwendig machten
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— im Unterschied zur einmaligen Erstellung einer Auswahl von Erzahlungen.?*®
Ebenso flihrten diese Interpretationen zur Veranderung der Fragen, die an die
Erzahlungen gestellt wurden. Der Forschungsprozess wurde nicht — wie in manchen
Lehrblchern vorgeschlagen — als strikte Trennung von Konzeption und Erhebung
umgesetzt, sondern als sich immer wieder wiederholendes Ineinandergreifen dieser

beiden Forschungsphasen.

Die Konstruktion eines Raumes des Musizierens erfolgte auf der Grundlage von
neunundvierzig lebensgeschichtlichen Erzahlungen, in denen das Musizieren des/der
Erzéhlenden dargestellt wird. Erz&hlungen von wenigen Seiten wurden ebenso
verwendet wie ausfihrliche Memoiren von Uber zweihundert Seiten (siehe Abbildung
5). Die Bezlige auf das eigene Musizieren reichen von der Positionierung als zentrales
Lebensthema bis hin zur beildufigen Erwahnung in Lebensgeschichten, die andere
Themen zentral setzen. Vor allem die Einbeziehung jener Musizierender, die sich nicht
als Virtuosinnen oder Berufsmusikerinnen positionieren, sondern andere Positionen
betonen (Familienvater, Bauerin etc.), stellt eine wesentliche Neuerung gegeniber
friheren Untersuchungen, die lebensgeschichtliche Erzahlungen als Quelle
verwenden, dar. Bislang wurde grofR3er Wert darauf gelegt, dass das zu untersuchende
Phanomen — ob es sich nun um das Birgertum des 18. Jahrhunderts oder die
Industriearbeit des 20. Jahrhunderts handelt — anhand von Erzéhlungen untersucht
wurde, in denen es entsprechend viel Raum erhielt. Nur jene, die sich selbst vor allem
als Burgerinnen oder Industriearbeiterinnen verstanden, wurden als qualifiziert
gesehen, darlber zu erzdhlen. Doch ein derartiges Vorgehen setzt spezifische
Auspragungen eines Phénomens - den/die Berufsmusikerln, den Virtuosen/die
Virtuosin — als Rahmen seiner Mdglichkeiten. Soll dieser Rahmen erweitert werden,
dann muissen auch jene berlcksichtigt werden, die nicht vorrangig, aber eben auch
musizierten — gelegentlich, nebenberuflich, spontan oder zuféllig. Erst dadurch werden
nicht nur neue Positionen des Musizierens sichtbar, sondern werden die Positionen

der sich davon Abhebenden wie der Berufsmusikerlnnen besser verstandlich.

2% vgl. Alexander Mejstrik, Totale Ertiichtigung und spezialisiertes Vergniigen. Die Tatigkeiten
Wiener Arbeiterjugendlicher als Erziehungseinsétze 1941-1944, Band 2, unpublizierte
Dissertation, Wien 1993, 770 f.
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Hauptkriterium bei der Auswahl der Erzahlungen war, dass der/die Erz&hlerin sein/ihr
Musizieren innerhalb Osterreichs beschrieb, auch wenn ein Teil der Erzahlungen von
Musizierenden aus dem Ausland verfasst wurde (siehe Abbildung 7). Die verwendeten
Erzahlungen wurden zu unterschiedlichen Zeiten verfasst: nahe an den beschriebenen
Ereignissen (wie im Falle von Tageblchern) oder erst Jahrzehnte spéater (siehe
Abbildung 10). Manche wurden publiziert und erlangten teilweise — wie die
Autobiographie von Lotte Lehmann — breiteres offentliches Interesse, andere waren
weitgehend unbekannt. Die unterschiedlichen Kontexte der Produktion gingen einher
mit unterschiedlichen Kontexten der Aufbewahrung und der Verdoffentlichung (siehe
Abbildung 11). Eine Vielzahl von Erzéahlungen weitgehend unbekannter Musizierender
fand sich im Dokumentationsarchiv lebensgeschichtlicher Aufzeichnungen der
Universitdt Wien (DOKU), aber auch in anderen archivarischen Einrichtungen,
wahrend die Erzahlungen einer der breiteren Offentlichkeit bekannten Musizierenden

oftmals in Buchform (publiziert) vorlagen.

weniger als 15 13
zwischen 15 und 80 6
mehr als 80 24

Tonbandaufnahme 6

Abbildung 5: Seitenanzahl der verwendeten Erzahlungen

weniger als 10 30
zwischen 10 und 40 8
mehr als 40 11

Abbildung 6: Anzahl der Seiten, auf denen eigenes Musizieren beschrieben wurde

Osterreich (Grenzen nach 1918) 36
Gebiet der Habsburgermonarchie 7
Ausland 3

keine Angabe 3

Abbildung 7: Herkunft der Verfasserinnen der verwendeten Erzahlungen
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vor 1880 6

zwischen 1880 und 1899 16
zwischen 1900 und 1910 14
nach 1910 8

keine Angabe 5

Abbildung 8: Geburtsjahr der Verfasserlnnen der verwendeten Erzahlungen

mannlich 39

weiblich 10

Abbildung 9: Geschlecht der Verfasserinnen der verwendeten Erzahlungen

vor 1945 14
1945 - 1960 5
1961 — 1980 7

nach 1980 19

keine Angabe 4

Abbildung 10: Entstehungsjahre der verwendeten Erzahlungen

publiziert 25
DOKU
Musiksammlung Vorarlberg

=
N

Osterreichische Musiker-Zeitung
Sammlung Frauennachlasse

Archiv der Universitat fir Musik Wien
Oral History - Feldforschung
Privatbesitz

Radiointerview

P R R N R RN W

Osterreichische Mediathek

Abbildung 11: Erhebungsorte der verwendeten Erzahlungen. Als publiziert wurden nur
diejenigen Selbstzeugnisse kategorisiert, die nicht an einem der anderen Erhebungsorte
aufgefunden wurden.



Um einen systematischen Vergleich der unterschiedlichen Praktiken des Erzéhlens
Uber Musizieren durchfiihren zu kénnen, wurden die Erzahlungen der Musizierenden
mit Hilfe einer Reihe von Fragen an die Erzéhlungen kategorisiert.?®’ Grundlage des
Vergleichs sind also die durch diese Fragen kategorisierten Erzahlungen.?® Es
wurden 354 Fragen (plus 43 supplementierte Fragen) mit insgesamt 760
Antwortmoglichkeiten (plus 213 supplementierten Antwortmdéglichkeiten) an die
Erzahlungen gestellt. Die Fragen entstammen unterschiedlichen Bereichen. Einige
Fragen — wie Entstehungsdatum oder Fundort — zielen auf den Produktionskontext der
Erzéhlung ab, wéahrend andere — wie Geschlecht oder Herkunft des/der Erzéahlenden —
traditionelle sozialstatistische Variablen betreffen. Ein groRer Teil der Fragen
beschaftigt sich mit dem Musizieren der Erzahlenden. Hier wurde — neben vielen
allgemeinen Fragen wie jener nach dem Instrument oder der Anzahl der erzahlten
Auftritte — vor allem auf Fragen fokussiert, die sich bereits in anderen
arbeitsgeschichtlichen Untersuchungen als fruchtbar erwiesen hatten. So zielt eine
Reihe von Fragen auf unterschiedliche Bezeichnungen des Entgelts fir das
Musizieren ab (,Gage®, ,Lohn® ,Honorar“ etc.), wahrend andere Fragen sich mit
formalen Legitimationen flr das Musizieren (wie Konservatoriumsabschliisse oder
Berechtigungsscheine) beschaftigen. Wie das Sample der Erzahlungen im
Forschungsprozess bestandig erweitert wurde, so veranderte sich auch der an sie
gestellte Fragenkatalog mit der fortschreitenden Erkenntnis Gber Positionierungen des
Musizierens: Neue Fragen kamen hinzu, alte Fragen verschwanden oder wurden mit

neuen Antwortmaoglichkeiten versehen.

Es gibt unterschiedliche Techniken bzw. Methoden, die die Durchfiihrung eines
systematischen Vergleichs lebensgeschichtlicher Erzéhlungen erlauben. Fur diese
Untersuchung wurde der Vergleich mittels einer multiplen Korrespondenzanalyse
durchgefuhrt. Wie diese funktioniert und warum sie fur einen derartigen Vergleich

geeignet ist, wird im nachsten Kapitel besprochen.

27 Eine genaue Auflistung der an die Texte gestellten Fragen und der Verteilung der
Antwortmodalitaten findet sich im Anhang.
2% \/gl. Irina Vana, Gebrauchsweisen der offentlichen Arbeitsvermittlung, 234.
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4 Die multiple Korrespondenzanalyse

als Technik des systematischen Vergleichs

Funktionsweise der multiplen Korrespondenzanalyse

Die Korrespondenzanalyse ist eine Technik zur graphischen Darstellung der
Beziehungen von Ahnlichkeit und Unahnlichkeit zwischen einer Vielzahl von
Variablen. Als ,French Data Analysis“ wurde sie 1963 von Jean-Paul Benzécri
begriindet. Nach Brigitte Le Roux/Henry Rouanet folgte in der Geschichte der
Korrespondenzanalyse auf deren anfangliche Verbreitung innerhalb Frankreichs bis
etwa 1973 eine Periode der ,splendid isolation®, in der sie innerhalb Frankreichs zur
wichtigsten Methode der Datenanalyse wurde, wahrend sie auf3erhalb Frankreichs
beinahe gar nicht wahrgenommen wurde. In einer dritten Periode ab 1981 fand die
Korrespondenzanalyse auch Eingang in statistische Lehrblcher und in das Repertoire
von Sozialwissenschaftlerlnnen auBerhalb Frankreichs.”®® Dennoch konstatieren
Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, dass zwar die einfache Korrespondenzanalyse
heutzutage in gewissem Rahmen verwendet und anerkannt wird, jedoch das
Programm der geometrischen Datenanalyse (GDA) an sich sowie die multiple
Korrespondenzanalyse noch immer nur von einem eingeschrankten Kreis von

Benutzerlnnen angewandt werden.3®

Die Korrespondenzanalyse Ubersetzt Datensatze, die die Form von Kreuztabellen
haben, in eine graphische Darstellung der Beziehungen zwischen den darin
enthaltenen Daten. Die Beziehungen zwischen den Daten werden in Form von
Punktwolken dargestellt. Je &hnlicher sich zwei Daten sind, desto ndher liegen die sie

reprasentierenden Punkte beieinander, je unahnlicher, desto weiter auseinander.®*

2% Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, Multiple Correspondence Analysis, Los Angeles u.a.
2010, 3; Karl M. van Meter et al, Correspondence Analysis: A History and French Sociological
Perspective, in: Michael Greenacre/Jorg Blasius (Hg.), Correspondence Analysis in the Social
Sciences. Recent Developments and Applications, London/San Diego 1994, 128-138, hier 129
ff.

390 Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, Multiple Correspondence Analysis, 3 f.

%01 Alexander Mejstrik, Felder und Korrespondenzanalysen, 185.
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Die Korrespondenzanalyse ist eine Technik zur Darstellung der in Datensatzen
enthaltenen Strukturen. Als solche steht sie in einem sowohl historischen als auch
forschungslogischen Gegensatz zu Techniken der statistischen Inferenz wie etwa
jenen der logistischen Regression. Der Unterschied kann vereinfacht dargestellt
werden auf der einen Seite durch den Anspruch der Inferenztechniken, ein
allgemeines Modell in Datensatzen wiederzufinden, auf der anderen Seite durch ein
berihmtes Zitat von Jean-Paul Benzécri: ,the model should follow the data, not the
reverse“*®* Karl M. Meter et al beschreiben die Korrespondenzanalyse
dementsprechend als besonders geeignet fur die Analyse sozialwissenschaftlicher

Daten:

sClassical statistical tools offer little help in analyzing the ‘messy’ data often
obtained in the context of nascent sociological theories. These tools were
developed for the deductive or causal approaches of the natural sciences |[...]
Their purpose is largely to test hypotheses and statistical inference, and little
attention is given to complementary problems such as the overall structure of a

data set, the description of the data, and new ways of looking at the data set®*

Die Forschungsfrage meiner Untersuchung ist nicht durch eine Uberpriifung von
Hypothesen anhand von Inferenzbeziehungen zwischen Daten zu beantworten. Eine
derartige Vorgangsweise wirde die apriorische Definition dessen, welches Musizieren
Arbeit (bzw. Berufsarbeit, Erwerbsarbeit etc.) war und welches nicht, voraussetzen.
Hingegen sollen gerade diese Kategorisierungen durch verschiedene Akteure und die
Konflikte um die Durchsetzung dieser Kategorisierungen Gegenstand der
Untersuchung sein. Damit tritt eine Beschreibung der zugrundeliegenden Strukturen
der Aushandlungen von Arbeit etc. gegentiber einer Uberprifung vorgegebener
Hypothesen Uber Arbeit in den Vordergrund.

Wie weiter oben skizziert,3** baut meine Untersuchung maRgeblich auf den Konzepten
Pierre  Bourdieus zur Relationalitat sozialer Strukturen sowie zu den

Zusammenhangen von Positionen und Praktiken auf. Die hierarchischen Beziehungen

%92 Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, Multiple Correspondence Analysis, 2.
303 Karl M. van Meter et al, Correspondence Analysis, 132.
304 Kapitel xxx (Einleitung)
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zwischen Formen des Musizierens werden als Raum des Musizierens dargestellt. Die
Korrespondenzanalyse ist flr eine derartig angelegte Untersuchung sehr gut geeignet.
Werden die Praktiken des Erzahlens Giber Musizieren als Variablen eines Datensatzes
konstruiert (siehe Abbildung 12), so produziert die Anwendung der
Korrespondenzanalyse auf entsprechend kategorisierte lebensgeschichtliche
Erzahlungen einen Raum, in dem diese Praktiken in Beziehung zueinander dargestellt
werden. Damit werden die spezifischen Orientierungen des Musizierens als ein

Ensemble von Praktiken sichtbar, die sich in raumlicher Nahe befinden.

Beobachtungseinheiten (Erzdhlungen)

Artur Schnabel Franz Gierer

— Konservatorium nein nein
T <
= ..
L = Lange der _ _
= 2 mehr als 80 Seiten 15-80 Seiten
AI) Erzéhlung
5 5

Geburtsdatum 1880-1899 1900-1910

Abbildung 12: Exemplarische Darstellung eines Datensatzes
zur Verwendung der multiplen Korrespondenzanalyse

Dartber hinaus erlaubt die (multiple) Korrespondenzanalyse einen explorativen
Zugang zum Untersuchungsgegenstand durch den Verzicht auf a priori Annahmen
uber die Beziehungen zwischen den Variablen (wie Abhangigkeit oder Unabhangigkeit
oder die Einteilung in erklarende und erklarte Variablen) ebenso wie die Bearbeitung

kleinerer Samples.3%®

Ausgangspunkt der multiplen Korrespondenzanalyse ist eine Kreuztabelle, in der die
Haufigkeit des Auftretens einer Variable (Modalitat) in einer Beobachtungseinheit wie
auch die Haufigkeit des Auftretens einer Beobachtungseinheit in einer Variable
(Modalitat) dargestellt werden. Die multiple Korrespondenzanalyse Ubersetzt die in
dieser Tabelle enthaltenen Informationen in zwei homologe Punktwolken: eine
Punktwolke der Beobachtungseinheiten sowie eine Punktwolke der Variablen. Die
Anordnung der Punkte, d.h. ihre jeweilige Nahe und Distanz zueinander, bemisst sich

an der Ahnlichkeit bzw. Unéahnlichkeit der abgebildeten Variablen bzw.

395 Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 135.

91



Beobachtungseinheiten. Beobachtungseinheiten mit ahnlichen
Variablenauspragungen bzw. Variablen, die in &ahnlichen Beobachtungseinheiten
auftreten, befinden sich in raumlicher Nahe.3°® Kriterium fir Nahe oder Distanz ist d.h.
die Varianz der Daten. Jede dieser beiden Punktwolken wird in eine Anzahl von
Achsen (Dimensionen) zerlegt, die als jeweils unterschiedlicher
Bedeutungszusammenhang bzw. unterschiedliche zentrale Referenz des
Untersuchungsgegenstandes verstanden werden konnen. Die Wichtigkeit sowohl
einer Achse in Relation zu anderen Achsen wie auch eines Punktes in Relation zu
anderen Punkten wird durch ihren Anteil an der Gesamtvarianz dargestellt. Die
Achsen sind hierarchisch geordnet: Die erste Achse bildet den gréf3ten Anteil an der
Gesamtvarianz ab, die zweite Achse den zweitgrof3ten usw. Die Interpretation der
Analyseergebnisse beschrankt sich meist auf die ersten beiden oder die ersten drei

Dimensionen der Punktwolke und deren Relationen in der primaren Flache.**’

Organisation des strukturalen Samples

Im Gegensatz zu Anwendungen anderer — vor allem inferenzstatistischer — Methoden
beruht meine Untersuchung nicht auf einer reprasentativen Stichprobe und daraus
folgenden Rickschliissen auf eine wie auch immer gedachte Grundgesamtheit. Dies
hat mehrere Grinde. Zum einen ist es fraglich, ob die Vorstellung einer
Grundgesamtheit von Individuen, die ja immer eine eindeutige Zugehorigkeit oder
Nicht-Zugehdrigkeit zur untersuchten Gruppe voraussetzt, dem prinzipiell unklaren
und strittigen Charakter historisch-sozialer Gruppen gerecht wird. Wenn gerade die
Frage, ob ein Individuum zu einer Gruppe gehoért oder nicht, zentral fir das
Verstandnis des untersuchten Phdnomens ist, verstellt die — oft juristisch begriindete —
apriorische Definition der Grenzen der Zugehorigkeit den Blick fir dessen
Verstandnis.>® Ein zitat aus einem zeitgendssischen Gesetzesentwurf soll das

verdeutlichen:

3% Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, Multiple Correspondence Analysis, 34 ff.

%7 Zu detaillierten Kriterien, wie viele Dimensionen einer Punktwolke jeweils interpretiert

werden sollten, vgl. Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, Multiple Correspondence Analysis, 51 f.

38 Alexander Mejstrik, Totale Ertiichtigung und spezialisiertes Vergniigen, 757 ff. Vgl. auch

Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes,

Frankfurt am Main 2001 [erstmals erschienen 1992], 355: ,[...] daf8 die allen Fachleuten
92



J...] bezweckt der vorliegende Entwurf in erster Linie Schutz der
wirtschatftlichen Interessen der Musiker, die mehr als jeder andere erwerbende
Stand unter dem Dilettantismus Unberufener zu leiden haben [...] Nur die
entgeltliche, offentliche Musikausibung soll im Sinne des Entwurfes
ausschlielich den Musikern vorbehalten sein und dies soll — von der
Befahigung abgesehen — auch vornehmlich das unterscheidende Merkmal

zwischen Musikern und Dilettanten bleiben®®

Hier wurde eine Grundgesamtheit der Musikerinnen anhand bestimmter Kriterien
(Entgeltlichkeit und Offentlichkeit der Musikausiibung sowie Befahigung zum
Musizieren) definiert und von anderen, den bloRen Dilettantinnen, abgegrenzt. Eine
Definition, die — bei vorhandenem Quellenmaterial — durchaus die Ziehung einer
Stichprobe erlauben wirde, stiinde sie nicht im Konflikt zu anderen zeitgendssischen
Musikerdefinitionen (etwa jener der Land- und Volksmusikerlnnen, die diese
Bezeichnung trotz fehlender Entgeltlichkeit des Musizierens fir sich in Anspruch
nehmen wollten). Wer ,wirklich“ ein/e Musikerln war und wer nicht, lie3e sich nur
definieren, wenn man eine der konfligierenden Perspektiven auf diese Frage
privilegieren und damit den unklaren und umstrittenen Charakter des Phanomens
ausblenden wiirde.*® Abgesehen davon ist die Konstruktion einer ,reprasentativen*
Stichprobe fur meine Forschungsfrage auch deshalb problematisch, weil Positionen,
die fur die Struktur des Phadnomens grof3e Bedeutung haben, nicht unbedingt auch
zahlenmaRig stark vertreten sein missen und daher die Gefahr besteht, dass diese
nicht Eingang in die Untersuchung finden.®® Daher wurde anstelle einer

312

reprasentativen Stichprobe ein strukturales Sample®*“ gebildet: eine Anzahl von Fallen

bekannten Schwierigkeiten einer repréasentativen Erhebung nicht durch eines jener
willkiirlichen Dekrete der Ignoranz zu beheben sind, die man Arbeitsdefinitionen nennt (und
die sehr wahrscheinlich bloR die bewultlose Anwendung einer historischen Definition
darstellen [...])"

%99 Antrag der Abgeordneten Miiller, Sever, Pick und Genossen vom 18.0ktober 1928 auf ein
Musikergesetz, Beilage Nr. 179/A, 62. Sitzung des Nationalrates, 1.

310 Alexander Mejstrik, Totale Ertiichtigung und spezialisiertes Vergniigen, 759.

311 ygl. Pierre Bourdieu, Der Staatsadel, Konstanz 2004, 283 f.

%12 ygl. Pierre Bourdieu, Der Staatsadel, 284; Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 133.
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(hier: lebensgeschichtliche Erzahlungen), die jeweils unterschiedliche Positionen
hinsichtlich der fur die Struktur des Phdnomens relevanten Praktiken einnehmen. Die
Erstellung des Samples folgte dem Verlauf der Forschung. Zu Beginn der
Untersuchung herrschten noch relativ unklare Vorstellungen dartber, welche
Differenzierungen fiir einen Raum des Musizierens von Bedeutung wéaren. Mit dem
Fortschreiten der Untersuchung und zunehmender Klarheit Uber die relevanten
Differenzierungen wurden dem Sample neue Falle hinzugefigt, um bislang noch nicht
berticksichtigte Positionen zu besetzen. Das Hinzufigen neuer Falle verédnderte
wiederum den durch die multiple Korrespondenzanalyse erzeugten Raum des
Musizierens und fuhrte zu neuen Erkenntnissen Uber die malRgeblichen
Differenzierungen und wiederum zum Hinzufigen neuer Falle etc. Diese
Vorgehensweise steht im Kontrast zur einmaligen Konstruktion einer Stichprobe am
Beginn der Forschung, welche die gesamte Untersuchung hindurch beibehalten wird.
Sie bertcksichtigt starker die anfangliche Unwissenheit des Forschers/der Forscherin
Uber die Struktur des untersuchten Phénomens, d.h. dariber, welche
Differenzierungen und Hierarchisierungen maf3geblich fur das Phanomen sind und die
daraus resultierende Anforderung der schrittweisen Anpassung des Samples an die

neu gewonnenen Erkenntnisse.

Um die multiple Korrespondenzanalyse auf lebensgeschichtliche Erzéhlungen
anwenden zu konnen, wurden diese mittels Kategorisierung anhand einer Reihe von

% in ein Erhebungsprotokoll tbersetzt.** Jede Erzahlung (d.h. jeder Fall)

Fragen®
wurde als eine Vielzahl nominal kodierter Modalitaten — d.h. Antworten auf Fragen, die
an die Erzahlung gestellt wurden, — dargestellt (siehe Abbildung 12 weiter oben).
Damit konnten die Erzahlungen in einer einheitlichen Form dargestellt werden, welche
die Anwendung des statistischen Verfahrens der multiplen Korrespondenzanalyse

erlaubte.’®

Wie die Félle des strukturalen Samples im Laufe der Untersuchung mit
fortlaufendem Erkenntnisgewinn schrittweise verédndert wurden, so wurden auch die
Fragen, die an die Erzahlungen gestellt wurden, verandert — neue kamen hinzu, alte

wurden gestrichen.

%13 Sjehe 84 ff zur Organisation des strukturalen Samples.
314 vgl. dazu auch Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen, 92 ff.
315 ygl. Brigitte Le Roux/Henry Rouanet, Multiple Correspondence Analysis, 11.
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Interpretation der multiplen Korrespondenzanalyse

Wie weiter oben beschrieben, produziert die multiple Korrespondenzanalyse eine
Vielzahl an Achsen, die hierarchisch nach ihrer Wichtigkeit geordnet sind. In meiner
Untersuchung werden die ersten beiden Achsen/Dimensionen, die zusammen
zweiundvierzig Prozent der gesamten Varianz abbilden, fur die Erklarung des
untersuchten Phanomens herangezogen.*!® In der Interpretation der Ergebnisse folge
ich dabei weitgehend einer von Alexander Mejstrik vorgeschlagenen
Vorgehensweise.®"’ In einem ersten Schritt wird — angefangen mit der Dimension mit
dem hochsten Anteil an der Gesamtvarianz — jede der zu interpretierenden
Dimensionen in einer Hilfsgrafik als eigener Raum mit jeweils eigenen
unterschiedlichen Formen des Musizierens, eigenen Variationen und Kontrasten usw.
abgebildet. Die Positionen der Modalitaten in diesem Raum werden durch die
Kombination ihrer Achsenkoordinaten und der auf die jeweilige Modalitat bezogenen
Kennzahl CTR bestimmt. Die Kennzahl CTR gibt an, wie wichtig eine Modalitat fur die
Dimension ist (genauer gesagt: welchen Anteil die Varianz der Modalitat an der
Varianz der Achse hat). Die Interpretation dieser Kombination erlaubt es, erste
Aussagen dartber zu machen, welche Strukturen hinter den Beziehungen der
Modalitaten zueinander in der jeweiligen Dimension stehen. Modalitaten, d.h.
Praktiken des Erzahlens Uber Musizieren, kdnnen sich in einer derartigen Hilfsgrafik
sowohl direkt am Nullpunkt der Hilfsgrafik befinden wie auch — in unterschiedlicher
Distanz — links und rechts davon. Wird — anschlie@end an bereits skizzierte
Uberlegungen zur Legitimitat unterschiedlicher Positionen — der Raum einer Hilfsgrafik
als Struktur der Verteilung von Legitimitat verstanden, dann gibt die Position einer
Praktik relativ zum Nullpunkt deren Wirksamkeit als Einsatz zur Produktion von

Legitimitat im Rahmen einer Dimension an. Unterschiede hinsichtlich des Ausmaldes

%1° Wie aus dem Anhang ersichtlich wird, wiirde die Gesamtpunktwolke mit einer Interpretation
der ersten sechs Dimensionen umfassend erklart werden. Die Interpretation nur der ersten
beiden Dimensionen — eine Reduktion der Dimensionen, die von forschungspraktischen
Uberlegungen geleitet wurde — liegt in einer starken Abnahme der erklarten Varianz fir jede
Dimension nach der zweiten begriindet (siehe Grafik im Anhang).

317 Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 179 ff bzw. Alexander Mejstrik, Totale Ertiichtigung und
spezialisiertes Vergnigen, 792 ff.
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an Legitimation, das eine Erzahlpraktik beanspruchen kann, werden etwa von

Alexander Mejstrik anhand der Dimension ,Kunst® im Feld der Galerien dargestellt:

,Kunst-Einsétze sind nicht gleichwertig. [...] Es gibt einen offiziell-legitimen
Einsatz: namlich Kunst personlich, in asthetischer Kontemplation zu erleben
(und nicht Geschéfte, Politik, Unterhaltung usw. mit ihr zu machen). Diesen
Einsatz erkennen alle Praktiken an als (Beschaftigung mit) Kunst und nicht als
(Beschaftigung mit) Geschaft, Politik usw. Und diesen einen Einsatz erkennen
alle Praktiken als legitime (Beschéaftigung mit) Kunst, ohne deren Legitimitat
deshalb anerkennen zu missen. Dieser eine Einsatz muss sich als
(Beschaftigung mit) Kunst nicht verstecken, nicht eigens erklaren und nicht
rechtfertigen — im Gegensatz, wie wir sehen werden, zu anderen, damit
offizibsen oder inoffiziellen Einsatzen. Je mehr die Beschaftigung mit Kunst eine
Sache des personlichen Erlebens ist (und nicht des Geschéfts, des Konsums,
der Politik usw.), umso dominanter wirkt die entsprechende Praktik im

vorliegenden Kunstfeld.

Der Begriff der Legitimitéat bezieht sich nicht ausschliel3lich (oder gar vorrangig) auf die
rechtliche Bewertung einer Praktik. Eben so wenig bedeutet er nur ein Abbild der
wirtschaftlichen Macht, die mit unterschiedlichen Praktiken einhergeht. Die Legitimitat
einer Praktik bedeutet deren Verstandnis als natirliche Gegebenheit, d.h. als etwas,
dessen Existenz in Bezug auf einen Bedeutungszusammenhang wenig hinterfragt
wird. Natilrlich geht diese Legitimation meist auch einher mit entsprechender
rechtlicher und wirtschaftlicher Absicherung, ist aber nicht auf diese reduzierbar.
Vielmehr steht die ,Normalitat® von Musizierformen im Vordergrund, die sich eben
auch an nicht-offiziellen Quellen wie autobiographischen Erz&hlungen ablesen I&sst.

Das Wissen uber die Positionen jener Praktiken, die stark wirksam zur Produktion von
Legitimitat erscheinen, wie auch jener, die sehr wenig dazu beitragen, ermdglicht die
Herausarbeitung einer zentralen Referenz der Dimension, d.h. eines
Bedeutungszusammenhangs, in dem diese Praktiken erst die Fahigkeit erlangen, viel

oder wenig zur Legitimitat der Erzahlung beizutragen. Jede Modalitat hat eine Vielzahl

318 Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 137.
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von Bedeutungen.®®® Fir die Darstellung eines Bedeutungszusammenhangs ist
jedoch nur die in der jeweiligen Dimension maf3gebliche Bedeutung relevant. In einem
zweiten Schritt werden die jeweils fUr sich interpretierten Dimensionen anhand der
jeweiligen Koordinaten der Modalitdten in einer Dimension in der primaren Flache
miteinander kombiniert. Ausgehend von den zentralen Referenzen der Dimensionen
wird nun nach den Bedeutungen der Relation dieser Dimensionen gesucht.
Besonderes Augenmerk kommt hier den ausgezeichneten Richtungen zu, d.h. den 45-
Grad-Diagonalen, die jeweils exemplarische Relationen der Bezlige auf zentrale
Referenzen der ersten beiden Dimensionen darstellen. Bei beiden Schritten werden
sowohl die Positionen der Modalitdten als auch die Positionen der Falle fur die

Interpretation herangezogen.

In den nachfolgenden Kapiteln werden zunachst die ersten zwei Dimensionen des
systematischen Vergleichs lebensgeschichtlicher Erzahlungen anhand ihrer zentralen
Referenzen und der darauf Bezug nehmenden Praktiken beschrieben. In Folge wird
die primare Flache, d.h. die Relation der beiden Dimensionen anhand der in ihr

sichtbaren ausgezeichneten Richtungen dargestellt.

%9 |m Rahmen der Korrespondenzanalyse: So viele Bedeutungen, wie das Ergebnis der
Korrespondenzanalyse Dimensionen aufweist.
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5 Musizieren als hohe Kunst: Die erste Dimension des systematischen Vergleichs
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Abbildung 13: Hilfsgrafik der Modalitaten der ersten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten der Modalitaten auf, die Y-Achse deren Beitrag zur
Varianz der Dimension (CTR). Es werden nur Modalitaten mit liberdurchschnittlichem CTR angezeigt. ( ) = keine Erwdhnung der Modalitat, “ “ = wortliche
Verwendung der Modalitét.
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Die erste Dimension der multiplen Korrespondenzanalyse beschreibt
unterschiedliche Arten, sich auf Musizieren als hohe Kunst zu beziehen.®® In ihr
werden die Modalitaten und Beobachtungseinheiten im Hinblick darauf, in welcher
Beziehung sie zu Musizieren als Kunst stehen, positioniert. Praktiken des Erzéahlens
mussten sich auf die legitimste Referenz, d.h. Musizieren als Kunst, beziehen, sei es
durch explizite Verneinung, sei es durch die Entlehnung von Praktiken, die sich
positiv auf Kunst bezogen oder &hnliches. In den sich stark positiv auf Kunst
beziehenden Erzéhlungen war Musizieren Kunst, weil es als Kunst, d.h. nach den
Regeln der Kunst, praktiziert wurde. So, wie sich die Erzahlpraktiken auf die Kunst
bezogen, trugen sie umgekehrt durch diese Bezugnahmen zur Reproduktion und
gegebenenfalls zur Veranderung dessen, was Kunst in diesem Bereich darstellte,
bei. Vor allem Erzahlende, die bereits (durch ihr Auftreten an bestimmten Orten, ihre
Ausbildung etc.) als KunstlerIn legitimiert erschienen, hatten die Mdglichkeit, ihr

Erzéhlen als jenes durchzusetzen, das fur wahres Kunstlertum stand.

Es ware nun allerdings unmaglich, eindeutig zu sagen, was Kunst und kinstlerisches
Handeln in Bezug auf Musizieren in der Zwischenkriegszeit bedeutete. Nicht nur das
bis dato eher geringe Forschungsinteresse an dieser Frage (siehe Exkurs weiter
unten), sondern auch die Vielfalt der an den Aushandlungen und Definitionen
beteiligten Akteure mit ihren jeweils eigenen Strategien und Perspektiven steht einer
derartigen Definition entgegen. Kunst war als Institution im Untersuchungszeitraum
bereits stark normalisiert, so dass man Bezugnahmen darauf in den
unterschiedlichsten Perspektiven und von den unterschiedlichsten Akteuren findet. In
mancher dieser Perspektiven schien die Frage, was Kunst war, vollig klar zu sein.
Betrachtet man etwa die zeitgendssischen Musikzeitschriften, die sich mit jenem Tell
von Musik beschéftigten, den sie als Kunst bezeichneten, dann findet man
Bezugnahmen auf die Begriffe ,Kunst und ,kinstlerisch®, aber nichts darliber, was
diese zu jener Zeit ausmachte bzw. von anderen Formen des Musizierens

unterschied. Was nicht Kunst war, hatte in diesen Stellungnahmen keinen Platz und

%20 Die Bezeichnung als ,hohe“ Kunst soll verdeutlichen, dass beziiglich meines

Untersuchungsgegenstandes auch andere Arten von Kunst als die ,hohe® existierten, wie
etwa die Volkskunst (siehe dazu z.B. die Zeitschriften ,Alpenlandische Musikerzeitung® bzw.
.Der Osterreichische Land- und Volksmusiker®). In Folge wird aus Grinden der Lesbarkeit die
hohe Kunst verkirzt als Kunst bezeichnet.
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was Kunst war, war in ihrer Perspektive so klar durchgesetzt, dass es weder
gefordert noch verteidigt werden musste. In anderen Kontexten wurde noch starker

definiert und damit auch verhandelt, gefordert oder verteidigt, was Kunst war.

In Berufsratgebern etwa wurde versucht, genau aufzulisten, welche Eigenschaften

einen/eine Kunstlerin ausmachten:

Wer wird Kiinstler? Der Begabte, ist die einfache Antwort. [...] Fertigkeiten
und Uberzeugung [...] sind meist die geringsten Garantien fiir Begabung. [...]
Man mochte sagen, nur zwei Umstande kénnen einen Menschen bestimmen,
Kinstler zu werden: Verzweiflung (weil jede andere Mdglichkeit fehlt) oder
immenser Uberfluss. [...] Wie wird man Kiinstler? [...] Studium, Arbeit,
Ordnung und das Erlernen der Technik, des Handwerks einer Kunst sind

dabei kaum hoch genug einzuschétzen.**

Hier erschien KunstlerIn-Sein als ein zwar etwas ungewdhnlicher (weil nicht an eine
spezifische Ausbildung geknlpfter), aber letztendlich doch in die Reihe anderer
Tatigkeiten eingliederbarer Beruf und damit als eine Form der Erwerbsarbeit, die in
ihrer Logik im Wesentlichen nicht von anderen Berufen unterschieden wurde.
Spezifische Anforderungen und Eigenschaften traten an die Stelle einer letztlich
unbestimmbaren Berufung zur Kunst. Man vergleiche andererseits die folgende

Verwendung von Kunst:

,Kunst im Allgemeinen und insbesondere Musik [...] besitzt keinen
Handelswert im Sinne der BoOrse. Jede geschéftliche Einschétzung
widerspricht ihrem Wesen von Grund auf. [...] Das Wesen des Beamtentums
[...] verwirft die Persénlichkeit und fordert das Schema einer genau
bezeichneten Arbeitsleistung. Es widerspricht damit der héchsten Forderung
des Kinstlertums nach Freiheit und ungehemmter Entfaltung der

Personlichkeit. 2?2

%21 Ottoheinz v.d. Gablentz/Carl Mennicke (Hg.): Deutsche Berufskunde. Ein Querschnitt

durch die Berufe und Arbeitskreise der Gegenwart, Leipzig 1930, 375 ff.

322 paul Bekker, Das deutsche Musikleben, Berlin 1916, 149. Vgl. auch Julius Flesch,

Berufskrankheiten des Musikers, Celle 1925, 198 ff: ,,der die Kunst nicht immer blof3 um ihrer
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Kunst als hochst individuelles Tun und Erleben schien nur schwer mit dem Erlernen
vorgegebener Fertigkeiten vereinbar, ebenso wie ihre Ausibung als Erwerbsarbeit
dem Wesen der Kunst bei Paul Bekker widersprach. Hier wurde ein und derselbe
Begriff mit unterschiedlichen Inhalten versehen, wobei die unterschiedlichen
Stellungnahmen nicht nur neben-, sondern auch gegeneinander zu verstehen sind:
Was war Kunst ,wirklich® — erlernte Fertigkeiten und Erwerb, oder individuelle
Entfaltung? Oder war gar jede/r (Berufs-)Musikerin auch ein/e Kunstlerin, wie es
etwa die zeitweise Verwendung des Begriffs Kunst durch die sozialdemokratische
Musikergewerkschaft suggerierte?*® Die Durchsetzung bestimmter Antworten auf
diese Fragen war nicht nur fir das Selbstverstandnis von Musizierenden, die sich als
Klnstlerinnen verstanden, mafgeblich. Sie beeinflusste auch wesentlich die
rechtliche Organisation des Musizierens. Unterschiedliche Gesetze, die nur auf
manche Formen von Musizieren Anwendung fanden, setzten Kunst als zentrales
Unterscheidungsmerkmal voraus. Das 1922 beschlossene Schauspielergesetz®**
(das auch fur Musikerinnen Wirkung entfaltete) galt fur Dienstverhaltnisse ,von
Personen, die sich einem Theaterunternehmer zur Leistung kinstlerischer Dienste in
einer oder mehreren Kunstgattungen [...] bei der Auffiihrung von Biihnenwerken
verpflichten“?® Die (Nicht-)Zugehorigkeit zu dieser Personengruppe konnte
durchaus Bedeutung erlangen. Neben einigen arbeitsrechtlichen Vorteilen des
Buhnendienstvertrages wurde etwa auch im 1925 erlassenen

Inlandarbeiterschutzgesetz die Mdglichkeit verankert, fur die im Schauspielergesetz

selbst willen, sondern vielfach als Gewerbe ausiibt, was ja an sich der reinen Kunstiibung
widerspricht”.

33 etwa: ,Der Musiker [...] weiht seiner Kunst* (Fritz Wedl, Was uns not tut!, in:
Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des Oesterreichischen
Musikerverbandes 1920/8, 74); ,dal8 der Musiker nicht nur als Musiker, sondern als Kinstler
und Mensch gewertet wird“ (Armin Tyroler, Ernstes und Heiteres aus der Zentral-
Prifungskommission, 33); ,daf8 [...] hunderte und tausende bester Qualitdtsmusiker ins
Elend getrieben werden und ihre kiinstlerische Leistungsféhigkeit einbifen” (Die
Katastrophe der dsterreichischen Tonkunstler, in: Musikleben 1932/6, 9).

324 Bundesgesetz vom 13. Juli 1922 tiber den Bithnendienstvertrag (Schauspielergesetz).

325 Bundesgesetz vom 13. Juli 1922 {iber den Biihnendienstvertrag (Schauspielergesetz), §1,
1).
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definierten Personen Ausnahmen von der Notwendigkeit behérdlicher Bewilligungen
fur Auslanderinnen zu genehmigen, was u.a. fur Solodarstellerinnen und
Solosangerlinnen auch gemacht wurde.**® Es wurde also davon ausgegangen, dass
Kunst— wie auch immer definiert — flir unterschiedliche arbeitsrechtliche
Behandlungen von Musizieren ein wichtiges Kriterium ware. Auch in der Frage nach
dem Gewerbecharakter des Musizierens sowie in der Entscheidung, ob eine
bestimmte Art des Musizierens als ,hoherer Dienst” gewertet wurde und der/dem
Musizierenden damit Angestelltenstatus zugesprochen wurde, wurde die jeweilige
Stellungnahme zur Kunst relevant. So nahm die Gewerbeordnung von 1859, (deren
entsprechender Passus bis zum Ende der Zwischenkriegszeit Gultigkeit behielt), die
,Ausiibung der schénen Kiinste“ aus ihrem Anwendungsbereich aus.*’ Doch noch
im Jahre 1932 herrschte bei den zustandigen Behoérden Uneinigkeit Uber die
Interpretation der Gewerbeordnung in Bezug auf Musizieren, so dass sich das
Bundesministerium fir Handel und Verkehr zu einem Rundschreiben an die

Landesbehdrden veranlasst sah. In diesem wurde festgestellt:

LsUnter ,Austibung der schénen Kiinste‘ ist [...] jede Betétigung kinstlerischer
Richtung und Qualitét [...] zu verstehen. Das Kriterium fiir die ,Ausiibung der
schénen Kiinste* ist also nicht in der Originalitdt des kiinstlerischen Produkts
und der schopferischen Betatigung, sondern in der Qualitat der kiinstlerischen
Leistung zu suchen, weshalb es an einem objektiven und absolut
verlasslichen Masstab dafur gebricht, wie weit bezw. eng die Grenzen des

Begriffes ,Austibung der schénen Kiinste* zu ziehen sind.“*®

326 Bundesgesetz vom 19. Dezember 1925, BGBI Nr. 457, (iber die zeitweilige Beschrankung
der Beschéftigung auslandischer Arbeiter und Angestellter (Inlandarbeiterschutzgesetz), §15
c¢); Verordnung des Bundeskanzlers vom 31. Dezember 1925, BGBI Nr. 11, betreffend die
Gruppen von Arbeitnehmern, fir welche die Vorschriften des Bundesgesetzes vom 19.
Dezember 1925 uber die zeitweilige Beschrankung der Beschéaftigung auslandischer Arbeiter
und Angestellter keine Anwendung finden, 1) c).
%27 Kaiserliches Patent vom 20. December 1859 womit eine Gewerbe-Ordnung fiir den
ganzen Umfang des Reiches erlassen wird, Artikel V Punkt c.
328 Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1932, ZI. 10.718, Musikergewerbe, 7.
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Das Kriterium der ,Qualitdt der kunstlerischen Leistung® rekurrierte trotz der
angesprochenen Problematik eines ,objektiven und verlasslichen Malstabs® dafur
auf Begriffe, die eine Messbarkeit von Kunst implizierten: Musikalisches Auftreten
verfige Uber mehr oder wenige kinstlerische Leistung und kénne dementsprechend
klassifiziert werden. Dass im Ubrigen im Einzelfall wenig Schwierigkeiten auftraten,
,weil auch die wenigen vom kiinstlerischen Standpunkt in der Theorie heikel
erscheinenden Grenzfdlle nach der bestehenden Praxis der zustandigen
Verwaltungsbehérden immer reibungslos nach einer oder der anderen Richtung

829 ist wohl auf die in der Logik der Praxis**° angelegte

entschieden werden kénnen
flexible Verwendung des Kunstbegriffs zurtckzufihren. Wie diese aussehen konnte,
zeigen etwa die Entscheidungen von Arbeitsgerichten, in denen die Frage gestellt
wurde, ob Musizieren im jeweiligen Fall einen ,hoheren Dienst® darstellte, was
oftmals die Frage nach dem klnstlerischen Wert oder Charakter des Musizierens
einschloss. In einer Reihe von Entscheidungen wurde Kunst etwa uUber ihren

331

Gegensatz zur Gebrauchsmusik (die blof3 Stimmung erzeugen wollen wiirde)>*" oder

aber als ,schépferische Gestaltungskraft® und ,Neuschépfung des Tonstiickes aus

«332

der Seele des Musikers charakterisiert, Kunstlerin-Sein tUber die dazugehdrige

Ausbildung®?® oder iiber die Rahmenbedingungen des Musizierens wie Ort und

Bezahlung.®**

Wenn auch durchaus unterschiedliche Bedeutungen von Kunst und
Klnstlerin-Sein  zur Beurteilung der Sachverhalte herangezogen wurden, so
funktionierten sie im Einzelfall dennoch. Zumindest schienen sie zeitgendssischen
Akteurlnnen nicht vollig unverstandlich zu sein, also wenigstens teilweise das, was

zu dieser Zeit unter Kunst verstanden wurde, zu treffen. Dementsprechend anderte

%9 ebd., 8.

330 pierre Bourdieu, Entwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologischen Grundlage der kabylischen
Gesellschaft, Frankfurt am Main 1979 [erstmals erschienen 1972], 248 f; vgl. auch Sigrid Wadauer, Establishing
Distinctions. Unemployment versus Vagrancy in Austria from the Late Nineteenth Century to 1938, in: IRSH
56/2011, 31-70, 37 f.

%1 Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der

Gerichte und Einigungsédmter. 6. Jahrgang, 220 ff.

332 Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 8. Jahrgang, 264.

33 Bundesministerium fiir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 6. Jahrgang, 156 ff, 220 ff.

34 Bundesministerium fir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 8. Jahrgang, 23 ff.
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auch ein Grundsatzurteil des Obersten Gerichtshofes, in welchem festgestellt wurde,
dass bislang ,die mehreren Entscheidungen in den Griinden zu einer so ganz
verschiedenen Wiirdigung einer im wesentlich gleichartigen Musikerleistung>®
kamen, nur wenig an der Praxis der Rechtsprechung, wie die entsprechenden Urteile
der Folgejahre zeigen — ein weiterer Beleg fur die hartndckige Mehrdeutigkeit von

Kunst.

So mehrdeutig die Bezlge auf und Verwendungen von Kunst waren, so vielfaltig
waren die Konstruktionen derjenigen, die im Kontrast zu den Kinstlerinnen standen.
In Bekkers Schrift zum Musikleben wurde der/die Kinstlerin einerseits abgegrenzt
vom Beamtentum als dem Inbegriff des abhéngigen Erwerbsverhaltnisses,
andererseits in Kontrast zum/zur ,bloRen“ Unterhalterln gestellt.®**® Solche
Charakterisierungen wurden weniger als Gegenwartsdiagnose denn als Forderung
danach, wie und was Kunst sein sollte, formuliert. Wer seine musikalischen
Tatigkeiten an die Anforderungen von Geldgeberinnen (Arbeitgeberinnen,
Gonnerlnnen und dergleichen) anpasste, widersprach damit dem Wesen der Kunst.
Ein anderer verbreiteter Kontrast war jener zwischen Kunstlerin und
Handwerkerln.**’ Dieser Kontrast betonte die schépferische und geistige Leistung
des Kinstlers/der Kinstlerin im Gegensatz zu den rein manuellen Fertigkeiten des
Handwerkers/der Handwerkerin und konnte je nach Verwendung sowohl die
Gleichstellung der beiden Typen als auch den Vorrang kunstlerischer Arbeit vor
handwerklicher begriinden. Eher auf eine quantitative Differenzierung des Kénnens
als auf verschiedene Arten von Leistung grindete die Unterscheidung von
Kinstlerinnen und Liebhaberinnen bzw. Dilettantinnen: ,Die Liebhaberorchester
unserer Tage [...] hiten sich, nach Werken zu greifen, die dem berufenen
Kiinstlerorchester vorbehalten sind.“3%® Allerdings wurde diese Unterscheidung nicht
nur verwendet, um ein mehr oder weniger an Kénnen von Musikerinnen anzuzeigen,

sondern auch, um jene, die sich die Musik zum Beruf gemacht hatten, von den

%% ebd., 261.
336 paul Bekker, Das deutsche Musikleben, 149 f. Siehe dazu auch 48 ff.
%7 vgl. z.B. H. Kiener, Kunst, arbeitswissenschaftlich.
338 Volksmusik, in: Alpenlandische Musiker-Zeitung 1934/Dezember, 3. Zur Geschichte der
Konstruktionen von Liebhaberinnen und Dilettantinnen vgl. Winfried Pape, Amateurmusiker
sowie Bernd Sponheuer, Kenner-Liebhaber-Dilettant.
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anderen abzugrenzen. All diese Kontraste zwischen Kunst und dem, was gerade

nicht oder nicht mehr Kunst war, waren Teil der Auseinandersetzungen um Kunst.

Exkurs: Kunst in der sozial- und musikwissenschatftlichen Literatur

In  Soziologie und Sozialgeschichte hat sich langst die Perspektive
durchgesetzt, dass die Kategorisierung von Objekten und Téatigkeiten als
Kunst das Ergebnis sozialer Aushandlungen bzw. Strukturen ist.>*
Gleichzeitig existieren bereits verschiedene Untersuchungen, die sich mit der
historischen Herausbildung des Kiinstler- und Kunstbegriffes beschaftigen.3%
Was der wissenschaftlichen Beschéaftigung mit Kunst als sozialem und
historischem Phanomen jedoch bislang gemein ist, ist die weitgehende
Vernachlassigung der Relationen zwischen den als Kunst bezeichneten und
den von Kunst weit entfernten Tatigkeiten. Im Blickpunkt stehen meist sowohl
Tatigkeiten, die eindeutig der Kunst zugeordnet werden, als auch jene, die
gerade nicht mehr Kunst sind (z.B. die Avantgarde). Bei Pierre Bourdieu etwa
wird durch die Annahme eines eigenen Feldes der Kunst (bzw. weiter gefasst
eines intellektuellen Feldes) bereits der Bereich der Untersuchung

abgesteckt.®* Im Sinne des relationalen Denkens scheint es aber sinnvoll,

%39 Fir einen kurzen Uberblick der Entwicklung des soziologischen Denkens iiber Kunst vgl.
etwa Nina Tessa Zahner, Die neuen Regeln der Kunst. Andy Warhol und der Umbau des
Kunstbetriebs im 20. Jahrhundert, Frankfurt/New York 2006, 39-55.

340 vgl. etwa Pierre Bourdieu, Die historische Genese einer reinen Asthetik, in: Ders., Kunst
und Kultur. Kunst und kiinstlerisches Feld, Konstanz 2011 [erstmals erschienen 1987], 289-
308, hier 291 ff; Wolfgang Ruppert, Der moderne Kinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte
der kreativen Individualitat in der kulturellen Moderne im 19. und frihen 20. Jahrhundert,
Frankfurt am Main 1998; Charles E. McClelland, Prophets, Paupers or Professionals? A
Social History of Everyday Visual Artists in Modern Germany, 1850-Present, Oxford u.a.
2003; Tasos Zembylas, Kunst oder Nichtkunst. Uber Bedingungen und Instanzen
asthetischer Beurteilung, Wien 1997.

%1 Was sich im Feld ereignet, geht eine immer engere Verbindung mit der besonderen
Geschichte des Feldes (und nur mit ihr) ein und ist zunehmend schwieriger vom Zustand der
sozialen Welt in einem gegebenen Augenblick abzuleiten (Pierre Bourdieu, Die historische
Genese einer reinen Asthetik, 306). Einer derartig strikten Abgrenzung von Feldern nach
auBen ware entgegenzuhalten, dass damit — entgegen den Intentionen Bourdieus —
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nicht nur Differenzierungen und Konflikte innerhalb dessen, was als Kunst
kategorisiert wird, sondern auch die Differenzen zwischen kinstlerischen
Tatigkeiten und ganz anders kategorisierten Tatigkeiten (wie etwa der Volks-
oder Unterhaltungsmusik) in den Blick zu nehmen. Der Stellenwert und der
,Charakter von Kunst in einem historischen Zeitraum hangt auch immer
davon ab, was eindeutig nicht Kunst war und wogegen sich Kunst abgrenzen

musste.

In den oben zitierten Untersuchungen wurden vor allem die bildenden Kiinste
— und hier vor allem die Malerei — als stellvertretend fur Kunst an sich in den
Blick genommen. Musizieren und darstellende Kiunste im Allgemeinen als
Kunst wurden bislang erst wenig untersucht. Vorhandene Untersuchungen zur
historischen Konstruktion von Musizieren als Kunst beschéftigen sich vor
allem mit der Frage, wie und ob Musik allgemein als Kunst angesehen

Wurde,342

ohne die Differenzierungen der einzelnen Musizierpraktiken zu
berticksichtigen bzw. ohne Musizierpraktiken, die nicht in das Schema von
Kunst passen, zu bertcksichtigen. Derartige Untersuchungen verwenden als
Quelle vor allem gelehrte Literatur der Musikasthetik und stellen die
musikalischen Kompositionen gegentber den Musizierpraktiken in den
Vordergrund. Meine Untersuchung dessen, was in der Zwischenkriegszeit
musikalische Kunst war und gegen welche anderen Musizierpraktiken sie
abgegrenzt wurde, soll versuchen, den hier skizzierten Problemen der
bisherigen Auseinandersetzung mit Kunst in historischer Perspektive auf

neuartige Weise entgegenzutreten.

Wenn in Folge trotz der dargestellten Mehrdeutigkeiten und Unklarheiten dartber,

was Kunst war, diese als zentrale Referenz der ersten Dimension beschrieben wird,

bedeutet das keinen Widerspruch. Verschiedene Akteure mit verschiedenen

Perspektiven mochten Unterschiedliches unter Kunst verstehen, doch ist klar, dass

es Kunst ,gab“, d.h. dass Verwendungen von Kunst in vielerlei Situationen

bestimmte historische Auffassungen dessen, was Kunst und Kinstlerinnen waren,

gegenlber anderen privilegiert werden und das Verhaltnis der Felder untereinander (um in

Bourdieus Logik zu bleiben) aus dem Blickfeld gerat (Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 128 f).

342 \gl. etwa Bernd Sponheuer, Musik als Kunst und Nicht-Kunst.
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stattfanden, und jeder/jede eine Vorstellung davon hatte, was Kunst war. In diesem
Sinne ist das weitgehende Fehlen von Definitionen von Kunst besonders
aufschlussreich, weil es zeigt, wo sich Kunst bereits dermal3en durchgesetzt hatte,
dass sie nicht mehr definiert werden musste. Es konnen hier keine Antworten auf die
Frage nach einem wie auch immer gearteten ,Wesen“ der Kunst — nach dem, was
Kunst war**® — gegeben werden. Vielmehr soll dargestellt werden, wie Musizieren
praktiziert werden musste, um als Kunst zu gelten, und gegen welche anderen
Formen des Musizierens diese Kunst ausgetibt wurde. Die auch heute noch gangige
Vorstellung, wonach Kunst rein eine Sache der Asthetik sei (der Musiziertechnik, des
musikalischen Konnens, der ausgewahlten Stiicke etc.), stellt in dieser Perspektive

nur einen Aspekt von Kunst dar.

Innerhalb des Bedeutungszusammenhanges der ersten Dimension stellte Musizieren
als Kunst die zentrale Referenz dar. An dieser Referenz orientierten sich alle
Praktiken des Erzéhlens, sei es durch Affirmation und den Versuch der Zugehorigkeit
oder durch die Abgrenzung davon. Jene Erzdhlenden, die auf bestimmte Art und
Weise verschiedene Erzahlpraktiken miteinander verbanden, positionierten sich als
Kinstlerinnen und hoben sich so von den Nicht-Kiunstlerinnen in unterschiedlichem
Ausmald ab. Unterschiedliche Erzahlpraktiken hatten unterschiedliche Chancen, das
erzahlte Musizieren als Kunst zu positionieren. Sie stellten Einsétze dar, die als
Kunst wirksam werden konnten oder auch nicht — je nachdem, ob sie mit dem, was
unter Kunst verstanden wurde, vereinbar waren und ob der/die Erzéhlende bereits
als Kunstlerin anerkannt war. Wurde auf eine Art erzahlt, die nicht mit gangigen
Praktiken von Kunst vereinbar war, wurde das erzahlte Musizieren als eine andere,
eigene Form des Musizierens kategorisiert. Weiter oben wurden bereits
verschiedene Kontraste zu Kunst — ,blo3e“ Unterhaltung, Handwerk, Dilettantin oder
Liebhaberin — dargestellt. Ebenso findet sich unter den sich negativ auf Kunst
beziehenden Erzahlungen die Konstruktion des Musizierens als Volksmusik.
Besonders sichtbar wurde Kunst als zentrale Referenz an den gescheiterten

Versuchen, das eigene Musizieren positiv darauf zu beziehen. Insgesamt finden sich

%3 Die Frage nach dem ,Wesen“ der Kunst bzw. nach dem Platz der Musik in einer
Systematik der Kunst wurde von verschiedenen zeitgendssischen Autorinnen verfolgt und
nahm in Debatten um das Musikleben der Zwischenkriegszeit einen nicht unbetrachtlichen
Platz ein.
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sowohl bei Kinstlerinnen als auch bei jenen, die sich negativ auf Kunst bezogen, nur
wenige explizite Bezugnahmen auf die jeweils anderen Formen des Musizierens.
Dennoch waren sie Uber die gemeinsame Referenz der Kunst, d.h. durch den
gemeinsamen Bezug ihrer Praktiken auf bestimmte Aspekte des Musizierens,

miteinander verbunden.

Um Musizieren als Kunst zu konstruieren, wurden verschiedene Aspekte des
eigenen Musizierens in jeweils spezifischer Art und Weise erzéhlt. Dazu gehdrten
etwa die Darstellung der eigenen Kinstlerpersonlichkeit ebenso wie die Situierung
des eigenen Musizierens im Kunstbetrieb und die Charakterisierung der
musikalischen Ausbildung als Entfaltung personlicher Talente. Zusammen bildeten
diese Erzahlpraktiken Musizieren als Kunst ab, d.h. sie stellten Musizieren in einer
Form dar, die im Untersuchungszeitraum gemeinhin mit dem, was Kunst ausmachte,
assoziiert wurde. Wie weiter oben bereits angedeutet wurde, beziehe ich mich dabei
weniger auf explizite Definitionen von Kunst, sondern vor allem auf implizite
Annahmen, die von Akteuren dariiber gemacht wurden, wie Musizieren sein musste,
um als Kunst zu gelten. So finden sich etwa in zeitgendssischen Zeitschriften, die
sich laut Selbstbeschreibungen mit Kunstmusik bzw. Tonkunst beschaftigten, keine
Definitionen dessen, was Kunst ist, hingegen sehr wohl Thematisierungen
spezifischer Auffihrungsorte, spezifischer Charakteristika von Musizierenden etc. Die
in den autobiographischen Erzahlungen konstruierte Kunst ist nicht reduzierbar auf
eine der verschiedenen konkurrierenden Vorstellungen von Kunst in der Musik, die
weiter oben dargestellt wurden. Vielmehr handelt es sich um die Kombination von
einer Vielfalt an Praktiken des Musizierens, auf deren Kunstartigkeit sich wohl die
meisten der am Aushandlungsprozess beteiligten Akteure einigen hatten kénnen. In
dieser Vielfalt an Praktiken finden sich Bezugnahmen auf so unterschiedliche
Schemata wie Kunst als ,gute” Musik und Kénnen, Kunst als quasi-religiose Weihe,
oder Kunst als Erwerbsberuf. Und natirlich konnte — wie spater noch beschrieben
wird — auch als ,kunstlerisch® geltendes Musikprogramm von Nicht-Kinstlerinnen
gespielt werden oder jemand zum/zur Kinstlerin werden, ohne die daflr
vorgesehene Ausbildung durchlaufen zu haben. Doch stellen diese Aspekte jeweils
nur einen kleinen Teil des Ensembles an Praktiken dar, die zeigen, wo ein
Musizierender/eine Musizierende sich positionierte. Uber das ganze Ensemble an

Praktiken, das einen Musizierenden/eine  Musizierende als Kinstlerin
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charakterisierte, konnte man sich weitgehend einigen. Hinzugefugt werden muss
allerdings, dass es sich in meiner Untersuchung vor allem um Kunst handelt, die zu
ihrer Zeit bereits anerkannt war, breite Legitimation genoss und in den meisten Fallen
auch entsprechend materiell honoriert wurde. Erzahlungen verkannter oder brotloser
Kinstlerinnen — d.h. derjenigen, die ihr Musizieren als Kunst erzahlten, ohne es zu

ihrem Erwerb/Beruf machen zu kénnen — fehlen in meiner Aufstellung weitgehend.3**

Positiv auf Kunst bezogenes Musizieren verfligte im Untersuchungszeitraum tber ein
Ausmall an Legitimation, das fir negativ auf Kunst bezogenes Musizieren oftmals
nicht gegeben war. Wer als Kunstlerin musizierte, kam nur selten in Verlegenheit,
sein/ihr Musizieren rechtfertigen bzw. als nitzlich und sinnvoll darstellen zu mussen.
Bisweilen schien es Uberhaupt, als ware Musizieren als Ganzes auf kinstlerisches
Musizieren reduzierbar. Bekkers Schrift ,Uber das deutsche Musikleben“ etwa setzte
trotz des umfassenden Titels stillschweigend voraus, dass es sich bei den
Musikerlnnen und der Musik, Uber die er schrieb, um Kunst bzw. um Kiinstlerinnen
handelte. Diese Verengung des Musikbegriffes findet sich auch bei manchen
Musikwissenschaftlerinnen und Historikerlnnen, die Musik zum Gegenstand ihrer
Untersuchungen machen. So beschéftigen sich viele Darstellungen der
Musikgeschichte oder des ,Musiklebens® detailreich mit Musikfesten, Opern- und
Konzertprogrammen und akademischen Ausbildungen, ohne das aul3erhalb dieses
Rahmens stehende ,nichtkinstlerische® Musizieren zu thematisieren. Entsprechend
logisch scheinen im Ruckblick sowohl die Existenz als auch die Privilegierung von
Musizieren als Kunst zu sein. Meine Interpretation der ersten Dimension soll
hingegen den Blick darauf lenken, dass kiinstlerisches Musizieren seine Bedeutung
nur in Auseinandersetzung mit und Abgrenzung von anderen Formen des
Musizierens erlangte und erlangt. Auch manche dieser anderen Formen des
Musizierens waren teilweise normalisiert. So wurde etwa in den

Durchfiihrungsbestimmungen zur Musikerverordnung explizit die ,volkstiimliche und

%4 Eine derartige Erzahlung stellt allerdings jene von Ernst Nadherny dar (Ernst Freiherr von
Nadherny, Erinnerungen aus dem alten Osterreich, Wien/Kéln/Weimar 2009). Es ist zu
vermuten, dass die Auslbung von Musizieren als brotlose oder verkannte Kunst eine eher
seltene und unwahrscheinliche darstellte, dass also die Wahrnehmung von Musizieren als
Kunst eng an ihr berufliches bzw. erwerbsmafiges Ausiben und die Konsekration durch
eine breitere Offentlichkeit geknuipft war.
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rein ideale Musikpflege® erwahnt und als mal3geblich fir die Ausgestaltung der
Musikerverordnung dargestellt.**® Dementsprechend wurden diese Formen des
Musizierens auch nicht nur als Mangel an Kunst erzahlt, sondern durchaus als
eigenstandige und mit eigener Legitimitat ausgestattete Musizierweisen. Dennoch
erreichten sie nicht den Grad an Selbstverstandlichkeit der Kunst, sodass sie (wie

diese) Musizieren insgesamt reprasentieren hatten kdnnen.

An der Konstruktion und Legitimation von Kunst wurde nicht nur von den
Musizierenden selbst gearbeitet. Wie ich weiter oben gezeigt habe, waren auch Teile
der staatlichen Verwaltung damit beschaftigt, Kunst von Nicht-Kunst zu trennen und
auf dieser Trennung aufbauend Entscheidungen zu treffen. Wer kinstlerisch
musizierte, hatte etwa bessere Aussichten, als Angestellter/Angestellte (im
Gegensatz zum/zur Arbeiterin) kategorisiert zu werden und dementsprechend
Anspruch auf mehr arbeitsrechtlichen Schutz zu haben. Selbststandiges
kinstlerisches Musizieren war von der Gewerbeordnung und damit von der
Notwendigkeit, gewerberechtliche Vorschriften einzuhalten ausgenommen.®*® Die
Kategorisierung von Kunst und Nicht-Kunst beschaftigte auch andere Akteure.
Ausbildungsinstitutionen wie Konservatorien und Akademien waren daran ebenso
beteiligt wie Musikkritikerinnen, Veranstalterinnen und das Publikum musikalischer
Auffihrungen. Die Benennungsmacht®*’ dartiber, wer und was als Kunst bzw.
Klnstlerin zu gelten hatte, setzte allerdings voraus, dass die benennenden Akteure
selbst als dem Bereich der Kunst zugehorig (oder zumindest als Expertinnen fir den
Bereich der Kunst) wahrgenommen wurden. Die lebensgeschichtlichen Erzahlungen
von Musizierenden konnen nicht vollig getrennt von diesen Konstruktionen der
Institutionen betrachtet werden, mit denen die Erzahlenden ja durch ihre Tatigkeit
stets konfrontiert waren. In die Beschreibung davon, wie in den Erzahlungen

Musizieren als Kunst dargestellt und von anderen Musizierformen abgegrenzt wurde,

3 Bsterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fir Unterricht, Verordnungen,
1935-36, ZI. 27061, Bundesministerium fur Unterricht, Durchfiihrungsbestimmungen hinsichtlich
des 815 der Musiker- und Kapellmeisterverordnung.

%% Dass diese Ausnahme fiir die arbeitsrechtliche Absicherung und das Selbstverstandnis
vieler Musikerlnnen problematisch war, thematisiert Martin Jacob Newhouse, Artists,
Artisans, or Workers?, 11 ff.
347 pierre Bourdieu, Sozialer Raum und ,Klassen®, 23 ff.
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muss daher auch auf diese anderen Konstruktionen von Kunst Bezug genommen

werden.

Wer sich erfolgreich als Klnstlerin positionierte, praktizierte spezifische Aspekte
seines/ihres Musizierens in spezifischer Weise. Ein wesentlicher Bestandteil davon
war die Charakterisierung des eigenen Musizierens als individuell und einzigartig. So
durchgesetzt und normalisiert also Kunst und Kunstlerinnen im Allgemeinen waren,
so sehr musste im Einzelfall gezeigt werden, dass der/die Erzéhlende sich von
anderen Kinstlerinnen unterschied. Eine Beschreibung als ,typischer/typische®
Kinstlerin war schwierig, weil Individualitdt Teil der Positionierung als Kunstlerin
darstellte. Das heif3t nicht, dass Kunstlerinnen vdllig unterschiedliche Aspekte ihres
Musizierens thematisierten, sondern dass die gleichen Aspekte unterschiedlich
behandelt wurden. Wahrend etwa die Formulierung von Anspriichen an die eigene
Ausbildung wichtig fir die Anerkennung als Kinstlerin war, mussten diese
Anspriche individuell und von anderen unterscheidbar formuliert werden. Im
Vergleich dazu charakterisierten Musizierende, die sich negativ auf die Referenz der
Kunst bezogen, ihr Musizieren als typisch und ununterscheidbar von dem anderer
Musizierender. Sich als ,eine/r unter vielen“ zu beschreiben, gehdrte zum negativen
Bezug auf die Referenz Kunst und wurde etwa von Volksmusikerinnen in Form der

Zugehorigkeit zu einer Gemeinschaft wohlwollend betrachtet.

In der Hilfsgrafik®*® zu Beginn dieses Kapitels werden die fiir die erste Dimension
Uberdurchschnittlich wichtigen (d.h. mit Gberdurchschnittich hohem CTR-Wert
behafteten) Modalitaten (im Text unterstrichen) dargestellt.>*® Anhand der einzelnen
Modalitaten (und in weiterer Folge einer Beschreibung der einzelnen Falle) l&sst sich
— angefangen von den hochsten bis zu den niedrigsten Beitragen zum
Bedeutungszusammenhang einer Dimension — zeigen, wie Kunst sowohl durch
positiven Bezug darauf als auch durch Abgrenzung davon und Gegenuberstellung
anderer Musizierentwirfe konstruiert wurde. Die Praktiken der Positionierung als
KunstlerIn oder Nicht-Kinstlerin werden in Folge in vier verschiedenen Bereichen mit

jeweils unterschiedlicher Schwerpunktsetzung beschrieben.

348 ygl. zum Hintergrund der Hilfsgrafik 74 ff.

39 Die hier dargestellten Modalitaten bilden 82,5 Prozent der Gesamtvarianz der ersten
Dimension ab.
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Kinstlerpersonlichkeit und Dorfgemeinschaft

Um als Kinstlerin zu gelten, musste die eigene Person als Kinstlerpersénlichkeit
konstruiert werden. Wesentlich fir diese Konstruktion waren die Betonung der
eigenen Individualitat und der Nachweis der Anerkennung fur das eigene Musizieren.
Im Gegensatz dazu standen Praktiken, die das eigene Musizieren als typisches, d.h.
als ein sich nicht malgeblich von jenem der anderen Musizierenden
unterscheidendes, beschrieben. In Folge sollen diese Aspekte anhand der daflr
malfigeblichen Modalitdten der ersten Dimension (siehe Abbildung 14)

nachgezeichnet werden.

112



® >40 Seiten Musik

®
® >20 Musiziertatigk. vor ‘38

1,40

0 1,20 -
L)
®
L]
1,00 -
®
. Opernbesuch
. N . Efolg aIIgemeln
. B/-e\lij |9R%e|ten
M L M@lZlertechmk 0,80 -
. N ® "Klnstler"
L)
. L4 o
. >3 elpmal
. AbgrenzungSg'Hebn“g

® e _ Musiker Vorbilder 0.60 -

Berufung ® éinmalgu&gezrwgggng

* Publikum Alltagsflu¥stgleich Fath(e‘lTheaterbesuch

® Erholung
U "Vlrtuose"/"gtaﬁ‘o i Beu

* “interpretieren" . Konzertbesuct?

® Beriihmte kennen
rteilung Musik

. Bel’L‘the } ﬁﬂulstelr}\/luakstucke

®e
® ®
.0 <10 Seiten Musik

Tltﬁ‘| NSusnkstucke)

Thema Kunst
(Berihmte ken ns
L]
o * « Herkunft Ausland ¢ Musg( %ﬁjen iluna Musik ("Musiker" /0 elst:éI: h{%kelt)
® (andere Emerbsabéwrlmﬁig.ai Sangd ﬁﬁ%?almerr rtellu nzer =')rt ik vor 36
® Mutter Hausfrau 4 obe llfeﬂ's" gem b arllglavfor
emoiRSk tur‘r&MﬁSIk’ o. ot 3 EDIS %,u,agzé"ﬂ? u5|2|ertechn| Q‘S%eruf) u%m—:glnslrument schlecht
¢ . @ Linze ubliziert
. Varletebesuch Y . ‘ .. oit @/?eﬁnl feilun MUéK)) .
* ° gﬁﬂgg? Berufsaushbild GK gusﬁ?& '?(USblldUng in Verein
publiziert u5| Sub ekt) usikant
(Verglelch Fahlgkelt)
-2,50 -2,00 -1,50 -1,00 -0,50 0,00 0,50 1,00 1,50

-3,00

Abbildung 14: Hilfsgrafik der Modalitaten der ersten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten der Modalitaten auf, die Y-Achse deren Beitrag zur
Varianz der Dimension (CTR). Es werden nur Modalitaten mit liberdurchschnittlichem CTR angezeigt, die fiir den Bereich ,,Kiinstlerpersonlichkeit und
Dorfgemeinschaft“ relevant sind. ( ) = keine Erwahnung der Modalitat, “ “ = wortliche Verwendung der Modalitat.
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In den sich positiv auf Kunst beziehenden Erzahlungen wurden auf mehr als vierzig

Seiten eigenes Musizieren beschrieben und mehr als zwanzig verschiedene

Auftrittskontexte vor 1938 genannt. Im Gegensatz dazu wurden in jenen

Erzahlungen, die sich negativ auf Kunst beziehen, nur auf weniger als zehn Seiten

eigenes Musizieren beschrieben und weniger als vier verschiedene Auftrittskontexte

vor 1938 genannt. Musizieren bestimmte das Leben der Kinstlerinnen, wéhrend es
anderswo eine wenig oder kurz beschriebene und daher untergeordnete Rolle
zugewiesen bekam. Das Praktizieren des eigenen Lebens als eines musikalischen
war ein notwendiger Aspekt der Anerkennung als Kinstlerin, wenn es auch nicht
dem/der Kunstlerin alleine vorbehalten war. Das Betreiben von Musik als Kunst
verlangte nach dem Aufgehen in der Musik, danach, die Musik Uber die anderen
Bereiche des Lebens zu stellen. Demgemal wurde das eigene Leben auch nicht als
Familien- oder Freizeitleben mit zeitweisen Erwdhnungen musikalischer Auftritte
erzahlt, sondern als vor allem und beinahe ausschlie8lich musikalisches, wie es

schon die musikalischen Titel der Erzahlungen — ,Ein Leben mit der Gitarre®, ,Aus dir

wird nie ein Pianist” etc. — ankindigten. Zu einem musikalischen Leben gehorte nicht

nur das aktive Musizieren, sondern auch der Besuch der Oper und der Besuch von

Konzerten (weniger wichtig: der Besuch von Varietés). Die Kinstlerinnen erzéhlten

aber nicht nur viel, sondern auch ausfuhrlich tber Musik. Musizieren wurde nicht nur
in wenigen Satzen nebenbei erwahnt, sondern in Details und Anekdoten
ausgebreitet. Nicht nur, dass musiziert wurde, sondern auch, wie dieses Musizieren
organisiert und erlebt wurde, fand in die Erzahlungen Eingang: Musizieren als
Erlebnis, das verschiedene Emotionen — wie etwa Freude oder Mihsal — hervorrief.
Vorausgesetzt wurde dabei, dass der/die (zeitgendssische) Leserln Interesse an
einer derartigen Form der Erzahlung hatte, dass also das eigene musikalische

Erleben von Interesse war. Es handelt sich um Memoiren, die publiziert wurden, um

Erzéahlungen von groBen Menschen und deren groen Taten, um das Tun
erfolgreicher und bekannter Musizierender.**° Hingegen schrieben die sich negativ
auf Kunst beziehenden Erzahlenden von ihnen so bezeichnete Lebenslaufe — der

Begriff verweist bereits auf die standardisierte Erzahlform und den ,gewdhnlichen®

80 Zum Vergleich zwischen Bekanntheit und Anerkennung beim breiten Publikum oder bei
Kolleginnen und anderen Kunstexpertinnen siehe Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst,
345.
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Charakter der handelnden Person®*'. Sie waren sich durchaus bewusst, dass ihr
musikalisches Handeln nicht auf das grof3e Interesse eines breiten Publikums stof3en
wirde und ihre Erzahlungen nur von ihrem unmittelbaren Umfeld gelesen werden
wirden — oder von volkskundlichen Forscherinnen, die bei vielen Texten auch an der
Produktion beteiligt waren, deren Mitwirken aber gerade dadurch, dass ihre
Forschung eben keine (im engeren Sinne) musikwissenschaftliche war, auf die
mangelnde musikalische Anerkennung des eigenen Musizierens verwies. So schrieb
z.B. Adolf Sohm in der Einleitung zu seiner mit ,Mein Lebenslauf‘ betitelten
Erzéhlung: ,Nicht ganz leichten Herzens komme ich lhrem Wunsche nach. Ich
zweifle, ob ich in die Vorarlberger Musikgeschichte hineingehére.®>
Dementsprechend wurde diesen Erzéhlungen auch oftmals kein Titel vorangestellt.
Diese Positionierung als unbekannter/unbekannte Musizierender/Musizierende ist
jedoch nicht nur als Mangel zu verstehen: Das Musizieren-wie-jeder-andere konnte
auch als Zugehorigkeit zu einer Gemeinschaft verstanden werden, wie sie etwa fur
Land- und Volksmusikerinnen in verschiedenen zeitgentssischen Druckwerken
beschworen wurde.**® Die ausfiihrliche Erzahlform musikalischen Handelns auf der
Seite des positiven Kunstbezugs betonte aber auch die eigene Individualitat, welche
in engem Zusammenhang mit Vorstellungen von der Kunstlerpersonlichkeit stand

(und steht).>®* Wer ausfiihrlich erzahlte und etwa die eigene Musiziertechnik

ausfuhrlich beschrieb, hatte etwas zu erzéhlen, das ihn/sie von anderen unterschied.
Wer hingegen einen Auftritt oder eine Ausbildung mit ein paar knappen Worten

charakterisierte, zeigte damit, dass sein/ihr Musizieren nach bekannten Schemata

%1 vgl. zu Hinweisen auf Individualitat in Autobiographien und Kontrastformen dazu Klaus
Bergmann, Lebensgeschichte als Appell. Autobiographische Schriften der ,kleinen Leute*
und AulRenseiter, Opladen 1991, 70 ff.

%2 vVorarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Adolf Sohm,
Mein Lebenslauf, 1.

83 z2.B.: ,Die Volksmusik ist eine gegebene Tatsache, die sich nicht &ndern wird, solange es
heimatliebende Landbewohner gibt. [...] Vielleicht habe ich nédchstens Gelegenheit, dem
Nichtkenner etwas ,von uns‘ zu erzdhlen.“ (Eduard Munninger, Das wahre Gesicht, 5).

%4 vgl. Thomas Alexander Troge, Zwischen Gesangverein und Musikcomputer. Strukturen
und Entwicklungstendenzen des Musiklebens in Mitteleuropa, Frankfurt am Main/Wien u.a.
1993, 289, 305; Wolfgang Ruppert, Der moderne Kinstler, 38; Tasos Zembylas, Kunst oder
Nichtkunst, 104 f.
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verlief, dass es so war wie das vieler anderer — eine denkbar ungeeignete
Erzéhlweise, um sich als Kunstlerin zu positionieren. Die Kunstlerpersonlichkeit
konnte auch explizit als solche benannt werden: durch die Selbstkategorisierung als
Kinstlerin (bzw. Kategorisierung des eigenen Musizierens als Kunst), eine
Kategorisierung, die trotz der Vielfalt an Bedeutungen des Begriffs als Chiffre fur eine
bestimmte Art, Musik zu machen, zu funktionieren schien. Auch die Bezeichnung als
Virtuose/Virtuosin oder Star findet sich in diesen Erzahlungen. Die Erzahlenden der

dominierten Seite hingegen waren Musikantinnen: Musizierende, deren Kénnen nicht

an das der (professionellen) Musikerinnen, geschweige denn an jenes der

Kinstlerinnen heranreichte®®

und die ,minderwertiges” Programm spielten.

Eine andere Mdglichkeit, sich positiv auf Kunst zu beziehen, war die Beschreibung
von musikalischer Konkurrenz. Hier handelte es sich nicht um Konkurrenz
hinsichtlich knapper Mdglichkeiten, den Lebensunterhalt durch Musik zu bestreiten
(wie sie etwa in den Zeitschriften der Musikergewerkschaften geschildert wurde),
sondern um asthetische Konkurrenz: Wer war besser geeignet fur diese oder jene
Opernrolle, wer konnte diesen oder jenen Komponisten am besten interpretieren?

Die Beschreibung von Konkurrenz stellte - ebenso wie das Nennen von

musikalischen Vorbildern und das Beschreiben personlichen Kennenlernens von

Berihmtheiten) — einen Bezug zu anderen anerkannten Kinstlerinnen wie auch zu

als kunstlerisch wahrgenommenen Rollen und Komponistinnen her und verstarkte
den Anspruch, im selben Kontext wie diese wahrgenommen zu werden. Gleichzeitig
wurde damit ein Milieu konstruiert, in dem musikalisches Kdénnen und individuelle

Weiterentwicklung wichtig waren:

5 ygl. Jurgen Hotz (Hg.), Der Brockhaus Musik. Komponisten, Interpreten, Sachbegriffe,
Mannheim/Leipzig 2006, 453 f. Abwertende Beschreibungen wie etwa ,halb und ganz
unféhige Musikantengeneration erbdrmlichster Sorte“ (Rundschau, in: Oesterreichische
Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des ,Oesterreichischen Musikerverbandes® 1918/7, 1)
waren im Untersuchungszeitraum weit verbreitet. Sicher gab es auch Versuche, den Begriff
des Musikanten/der Musikantin als positive Selbstbeschreibung zu verwenden, vor allem von
Musizierenden auf dem Lande. Doch selbst Akteure, die den Begriff in dieser Weise
verwendeten, gaben zu, dass ihr musikalisches Konnen dem der Berufsmusikerinnen
unterlegen war.
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Wenige Zeit spéter bekam ich die erste wirklich hliibsche Partie: die Anna in
den ,Lustigen Weibern’. [...] Ich lernte mit Feuereifer, war mir doch
versprochen worden, dal$ ich am Sonntag nachmittag singen diirfe. [...] Mein
Rollenhunger war geweckt, seit mich zum erstenmal freundlich gemeinter

«356

Applaus belohnt hatte.

Ebenso wurden musikalische Fahigkeiten und deren Fehlen angesprochen: Die

Erwahnung eigener Fahigkeiten, der Vergleich mit anderen Musikerlnnen und die

Beurteilung anderer Musikerlnnen. Die Bandbreite der Urteile konnte von der

schlichten Aussage ,ein guter/schlechter Musiker® bis hin zu einer elaborierten
Huldigung der Musiziertechnik und Herangehensweise ans Musizieren, die eine
Person kennzeichneten, reichen. Wichtig war das Vorhandensein einer Hierarchie
von Leistungen und Personen, in die man sich selbst und andere einordnen konnte.
Dieser Bezug fehlte bei sich negativ auf Kunst beziehenden Erz&hlungen
weitgehend. Hier wurden weder die eigenen Fahigkeiten thematisiert noch andere
Musikerlnnen beurteilt. Mit dem fehlenden Bezug auf den Aspekt des Kodnnens
positionierten sich diese Musizierenden als solche, fur die die Qualitat von Musik
keine Bedeutung hatte. Der Mangel an Hierarchisierung verwies letztlich auf die nur
untergeordnete Bedeutung von Musik im Leben dieser Erzadhlerlnnen, — denn
Hierarchisierung, Kategorisierung und Beurteilung sind Prozesse, die die Relevanz
des Beurteilten kennzeichnen. Dieser Mangel wird aber auch klarer, wenn man die
Bedingungen des Musizierens in vielen dieser Erz&hlungen betrachtet: Es ging
vielfach nicht darum, wie, sondern dass Uberhaupt musiziert wurde. Denn im
Gegensatz zu den Kiunstlererzahlungen konnte fir die nicht-kiinstlerisch
Musizierenden bereits das Nichtvorhandensein von Auftrittsgelegenheiten,

Mitmusizierenden oder Instrumenten zum Hindernis werden.

Welche Art von Musik gespielt wurde, spielte ebenfalls eine Rolle bei der
Konstruktion von Kunst. Dass die dazugehorigen Modalitdten im Vergleich zu

anderen eine nicht ganz so wichtige Rolle einnahmen,®*’ mag auf den ersten Blick

%% Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg. Lebenserinnerungen, Wien/Leipzig/Ziirich 1937,
100, 102.

%7 Die Varianz der Modalitat stilistische Abgrenzung betragt 50 Prozent der wichtigsten
Modalitéat der Dimension.
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verwundern — scheint es doch klar zu sein, dass Kunst in der Musik zu einem guten
Teil darin besteht, kiinstlerisch Wertvolles aufzufihren. Es ist jedoch zu beachten,
dass die Bindung des Musikprogramms, das als dem Kunstkanon zugehdrig
angesehen wurde, an ,kunstlerische“ Orte und Akteure, im untersuchten Zeitraum
teilweise aufgehoben war.®*® Wahrend also die Unterscheidung von Kunstmusik und
Unterhaltungsmusik spatestens seit dem Ende des 19. Jahrhunderts grolie
Bedeutung erhielt, war die Zuordnung der Musizierenden zu Kunst oder Unterhaltung
nur anhand der von ihnen gespielten Musik weniger klar. Dem breiten Publikum
bekannte Teile des Kunstkanons wurden auch in vielen anderen Kontexten
aufgefuihrt, ebenso wie Musizierende, die sich vornehmlich mit anderem
Musikprogramm beschéftigten, fallweise an Auffihrungen in kunstlerischen
Kontexten mitwirkten.** So spielte etwa Sepp Schwindhackl neben Tanzmusik und
der Mitwirkung im &rtlichen Kirchenchor auch Kammermusik.**® Dennoch zeigt der
Aufbau der ersten Dimension, dass Unterschiede im Musikprogramm fur die
Konstruktion von Kunst relevant waren: Kiunstlerinnen sangen Opernrollen und/oder
spielten Kunstmusik, entsprachen in ihrem Programm also dem, was gemeinhin als
kunstlerische Musik angesehen wurde, wahrend die Anderen Tanzmusik spielten.
Vor allem kategorisierten sie das von ihnen gespielte Programm als bestimmten
musikalischen Stil, den sie von anderen Stilen abgrenzten: ,Ich habe nie sogenannte
,Unterhaltungs“-Musik studiert oder zu analysieren versucht. Sie fallt nicht in mein
Ressort“3® Oder: ,At various times the claim has been made that | have been a

,comic opera singer[...] It is an assertion of which | might as well dispose [...] | have

%8 Zur historischen Erzeugung von Unterschieden zwischen ,ernster* und
.Uunterhaltungsmusik® sowie zur Wiederverwendung von musikalischen Kompositionen in
anderen Kontexten siehe Norbert Linke, Materialien zur Entstehung und Entwicklung der
kommerziellen ,gehobenen Unterhaltungsmusik®.

%9 vgl. Helmut Wulz, Auch Handwerker griffen zur Geige. Symphonisches und
kammermusikalisches Musizieren in den Bezirken Karntens, in: Wilhelm Wadl (Hg.), Von der
Tonkunst zum Konzertbetrieb. Festschrift 175 Jahre Musikverein Karnten, Klagenfurt 2003,
201-222; Heribert Schroéder, Tanz- und Unterhaltungsmusik in Deutschland 1918-1933, 29 ff.
%0 vorarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Sepp
Schwindhackl, Lebenslauf, 3.

%1 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, Hofheim 1991 [erstmals erschienen 1970],
191.
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sung only in grand opera™®?. Es war maRgeblich, sich von anderen Musizierenden
abzuheben und nicht verdachtigt zu werden, andere Programme als ,kunstlerische®
zu spielen. Wurde die Entwicklung vom/von der Nichtkunstlerin zum/zur Kunstlerin
dargestellt, so musste der Gegensatz zwischen diesen Phasen bezlglich Programm
und Stil hervorgehoben werden. In den sich negativ auf Kunst beziehenden
Erzahlungen hingegen wurde nicht immer darauf bestanden, einen bestimmten Stil
und ein bestimmtes Programm zu spielen: Ein/e Amateur- oder Volksmusikerin
konnte auch an der Auffihrung von Kammermusik oder Symphonien teilnehmen,
ohne dadurch die eigene Position als solche/r in Frage zu stellen. Die oben
beschriebene Bindung des musikalischen Programms an eine bestimmte Position
war also nur teilweise aufgehoben, der Rechtfertigungsdruck in dieser Frage lag auf

der Seite der Kinstlerinnen.

Schopferische Entwicklung und handwerkliche Fertigkeiten

Die Beschreibung der musikalischen Ausbildung nahm eine wichtige Rolle ein, wenn
es darum ging, sich gegeniber Musizieren als Kunst zu positionieren. Zentral war
dabei nicht nur, ob eine Ausbildung absolviert wurde (fast keiner der von mir

363

untersuchten Erzahlenden war Autodidaktin®>°) und welcher Art sie war, sondern vor

allem auch, wie und in welchem Ausmal sie thematisiert wurde.

Exkurs: Formen musikalischer Ausbildung in der Zwischenkriegszeit

In der Zwischenkriegszeit bestand eine Reihe musikalischer Ausbildungen
neben- und gegeneinander. Unterschiedliche Perspektiven darauf, wozu
Musizieren gut sei — vom Broterwerb bis hin zur sittlichen Erziehung — fuihrten
zu unterschiedlichen Arten des Lehrens und Lernens von Musizieren. Hatten

sich bereits zu Ende des 18. bzw. Beginn des 19. Jahrhunderts durch den

%2 Maria Jeritza, Sunlight and Song. A Singer's Life, New York/London 1924, 67,
Hervorhebung im Original.

33 Die Teilnahme des Publikums an privatem Musikunterricht kann kaum lebhafter sein, als
sie sich gegenwartig zeigt. Selbst die minderbemittelten Klassen haben den Wunsch und das
Bestreben, ihre Kinder oder zum mindesten eines davon musikalisch unterweisen zu lassen.”
(Paul Bekker, Das deutsche Musikleben, 60)
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Aufstieg der buorgerlichen Musikkultur die Organisationen, in denen

Musikausbildung stattfand, vervielfacht,3**

so kam es zu Beginn des 20.
Jahrhunderts sowohl zu Bestrebungen einer Professionalisierung der
Lehrenden als auch zu einer Diversifizierung der Ausbildungsstatten fir
Professionelle und Amateure/Amateurinnen.®® Eine Form der Ausbildung, die
im 19. Jahrhundert stark vertreten war, deren Bedeutung jedoch in der
Zwischenkriegszeit  bereits  zuriickging, war die  Musiklehre. Das
Handworterbuch der Arbeitswissenschaft fihrte diese allerdings noch als
hauptsachliche Form der Ausbildung fur Musikerinnen an: ,Musiker —
Berufsbild. [...] Berufsstruktur: 4 bis 5 Jahre Lehrzeit. Es empfiehlt sich, mit
besonderer Sorgfalt die Wahl des Lehrherrn vorzunehmen [...] Lehrgeld meist
nach Vereinbarung. Unterkunft (iblich“*®® Die Musikergewerkschaften des
fruhen 20. Jahrhunderts lehnten die Musiklehre durchwegs ab. Zum einen
wurden Missstande bei Ausbildung und Unterkunft festgestellt und die

367 zum anderen “wurde

Ausbeutung der jugendlichen Lehrlinge bemaéngelt,
das System der Lehre (und damit verbunden der grundsatzliche
Gewerbecharakter von Musik) als den Verhaltnissen des Musizierens nicht
angemessen betrachtet.®® War die Musiklehre (und damit verwandte
Ausbildungsformen wie die musikalische Ausbildung in Knabenhorten) im 19.
Jahrhundert noch eine Maoglichkeit gewesen, eine vergleichsweise gute
musikalische Stelle zu erlangen, so stellte sie in der Zwischenkriegszeit —

auch aufgrund des Entstehens vieler alternativer Ausbildungsformen — nur

%4 Andreas Lehmann-Wermser u.a., Ausbildungsstatten Musik, in: Helga de la Motte-
Haber/Hans  Neuhoff (Hg.), Musiksoziologie. @ Handbuch der systematischen
Musikwissenschaft, Laaber 2007, 345-356, hier 349 ff.
3% Andreas Lehmann-Wermser u.a., Ausbildungsstatten Musik, 352.
3% Martha Schwitzky, Musiker — Berufsbild, , in: Fritz Giese (Hg.), Handwérterbuch der
Arbeitswissenschaft, Band 2, Kartelle-Z, Halle 1930, 3382-3383, hier 3382.
%7 vgl. dazu auch Richard Thielecke, Die soziale Lage der Berufsmusiker in Deutschland
und die Entstehung, Entwicklung und Bedeutung ihrer Organisationen, unpublizierte
Dissertation, Frankfurt am Main 1921, 50 ff.
8 vgl. dazu auch Richard Thielecke, die soziale Lage der Berufsmusiker in Deutschland,
57: ,moéchte ich hier noch bemerken, dass es nicht wiinschenswert ist, wenn die
Lehrlingskapellen  einfach der Reichsgewerbeordnung unterstellt  wdrden. Ein
Gewerbebetrieb eignet sich nicht als Ausbildungsstétte fiir einen Musiker*.
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noch eine Option fur Jugendliche aus armen Familien dar, mit wenig Aussicht,
damit ein ertragreiches Einkommen zu finden. Von Anfang an als
Ausbildungsstéatte fur amateurhaftes Musizieren gedacht waren die Musik- und
Singschulen. Musik- und Singschulen waren im 19. Jahrhundert private
Einrichtungen zur Ausbildung von Amateurinnen (im Gegensatz zur
kiinstlerischen Ausbildung an den staatlich finanzierten Konservatorien). Zu
Beginn des 20. Jahrhunderts erhielten sie vor allem durch die
Jugendmusikbewegung neue Impulse wie auch veranderte Aufgaben. In
Abgrenzung zu den Konservatorien und Akademien sollten die Musikschulen
nun dem ,Volk* Musizieren beibringen.*®*® In Osterreich fand diese Entwicklung
etwa zu Beginn der 1930er Jahre statt.>’® Exemplarisch dargestellt wie auch
politisch aufgeladen wurden die unterschiedlichen Zielsetzungen der
Ausbildungseinrichtungen, wenn etwa der Zentralverband der Arbeiter-Musik-
Vereine 1928 eine Arbeitermusikschule grindete. Ziel war ,die kulturelle
Hoherentwicklung der weitesten Schichten des Volkes, nicht Erzielung von
Spitzenleistungen® — explizit auch als Gegenentwurf zu den ,blrgerlichen
Lehranstalten“*"* Eine breite Vielfalt von Ausbildungen konnte hingegen unter
dem Begriff des musikalischen Privatunterrichts zusammengefasst werden.
Berihmte Musikerinnen, padagogisch und musikalisch Uber einen langeren
Zeitraum ausgebildete Musizierende und auch Amateurinnen gaben auf
vielfaltige Art und Weise Unterricht. Privatunterricht fand auch im Musikverein,
in Organisationen der Jugendbewegungen oder in der Familie — mit stark
wechselnder Qualitat — statt. Bereits im 18. Jahrhundert waren sowohl die
Nachfrage als auch das Angebot an Privatlehrerinnen flr den Musikunterricht
gestiegen®? und der Privatunterricht blieb auch in der osterreichischen

Zwischenkriegszeit eine gangige Methode fur viele Musizierende, das

39 Reiner Mehlig/Sigrid Abel-Struth, Musikschule, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopadie der Musik begriindet von Friedrich
Blume, Sachteil 6, Meis-Mus, Kassel u.a. 1997, 1609-1618, hier 1610 f.

370 Reiner Mehlig/Sigrid Abel-Struth, Musikschule, 1613.

371 Unsere Arbeitermusikschule, in: Die Volksmusik. Offizielles Organ des Zentralverbandes
der Arbeiter-Musik-Vereine 1931/5&6&7, 1.

372 Florian Heesch, Musikausbildung, in: Friedrich Jaeger (Hg.), Enzyklopadie der Neuzeit,
Manufaktur-Naturgeschichte, Band 8, Stuttgart/\WWeimar 2008, 894-900, hier 900.
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Musizieren zu erlernen. Als eine von wenigen Madoglichkeiten der
Berufsausubung fur birgerliche Frauen fanden entsprechend viele weibliche
Lehrerinnen Zugang zur Tétigkeit des Unterrichtens.®”® Nicht zuletzt dieses
Eindringen von Frauen in die musikalische Sphare, aber auch die grof3e
Schwankung der Qualitat des Privatunterrichts, gaben Julius Flesch Anlass

zur Kritik des Privatunterrichts:

,ES ist ein wahrer Jammer um den hé&uslichen Musikunterricht.
Derselbe liegt zum groB3en Teil in den Handen von padagogisch
unerfahrenen Madchen, die vermdge eines mehrjahrigen privaten
Unterrichtskurses, mit oder ohne Staatszeugnis, oder auf Grund von
Konservatoriumsausbildung sich beféhigt glauben, die musikalische

Heranbildung zu leiten.*™

Eine andere Form der Musikausbildung war das Konservatorium (bzw. spater
die Musikakademie). Als zweites Konservatorium der Habsburgermonarchie
(nach dem 1811 in Prag gegrindeten) wurde 1817 das Konservatorium in
Wien von der Gesellschaft der Musikfreunde errichtet, nachdem bereits
Jahrzehnte zuvor Uber das Fehlen einer zeitgemafen Ausbildungsstétte in der
,Musikstadt Wien*“ geklagt worden war.®>”® Es war die erste (zumindest formal)
allgemein  zugangliche  Ausbildungsstéatte, in  der  systematischer
Musikunterricht angeboten wurde.®’® Nachdem das Wiener Konservatorium
bereits ab der Mitte des 19. Jahrhunderts staatlich subventioniert worden war,
wurde es 1909 vollstandig als Akademie vom Staat GUbernommen, wahrend
zugleich das Neue Wiener Konservatorium fir Musik — zunachst als

Privatanstalt — gegrindet wurde. Konservatorien und Akademien sollten der

373 Andreas Lehmann-Wermser u.a., Ausbildungsstatten Musik, 349.

374 Julius Flesch, Berufskrankheiten des Musikers, 205 f.

37> Lynne Heller, Das Konservatorium fiir Musik in Wien zwischen biirgerlich-adeligem

Méazenatentum und staatlicher Forderung, in: Michael Fend/Michel Noiray (Hg.), Musical

Education in Europe (1770-1914). Compositional, Institutional, and Political Challenges,
Berlin 2005, 205-228, hier 208 ff.

37° Eveline Méller, Die Musiklehranstalten der Stadt Wien und ihre Vorlaufer in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts, 5.
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Ausbildung von Kiunstlerinnen dienen — sowohl (zumindest in den
Anfangszeiten) von kunstlerisch tatigen und gebildeten Amateurinnen als auch
von jenen, die das Musizieren zu ihrem Beruf machten.®”” Wie Lynn Sargeant
am Beispiel Russlands zeigt, standen allerdings die Anspriche der
Betreiberlnnen von Konservatorien und Akademien, die damit die
Professionalisierung des Musizierens betreiben wollten, den Absichten der
Studierenden, die sich nicht immer auch als Teil der Musikerprofession
verstanden, oftmals entgegen.>’® Angesichts der starken Zunahme an
Ausbildungsformen und —statten wurde von manchen Akteuren die Frage
nach den Qualifikationen der Lehrenden gestellt. Wahrend Musiklehrerinnen
an staatlichen Volks- und Mittelschulen eine Prufung vor einer Kommission

% waren sowohl das

(die sogenannte Staatsprifung) ablegen mussten,*’
Abhalten von Privatunterricht als auch das Unterrichten an privaten
Musikschulen rechtlich jedem/jeder zuganglich. In der Praxis hatte es sich
allerdings oftmals eingebdirgert, dass auch Lehrende im Privatunterricht oder
an Musikschulen die Staatsprifung mittels einer Sondergenehmigung
ablegten, um als Ausbildnerinnen anerkannt zu werden.3*° 1926 wurde mit der
Einrichtung der ,Osterreichischen Musiklehrerschaft® eine
Vertretungsorganisation der Musiklehrerinnen gesetzlich verankert. Damit
wurden sowohl die Selbstverwaltungsrechte der Musiklehrerinnen gestarkt als
auch formale Qualifikationen fir die in dieser Organisation tatigen

Musiklehrerlnnen vorgeschrieben.®*

377 Michael Fend/Michel Noiray, Introduction, in: Musical Education in Europe (1770-1914).

Compositional, Institutional, and Political Challenges, Berlin 2005, 1-12, hier 9.

378 Lynn Sargeant, A New Class of People.

37 Vollzugsanweisung des Staatsamtes fir Inneres und Unterricht vom 22. Oktober 1919,

StGBI Nr. 504, mit der eine Prufungsvorschrift fir das Lehramt der Musik an Mittelschulen

sowie Lehrer- und Lehrerinnenbildungsanstalten erlassen wird.

%0 vgl. dazu Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht,

Prifungskommission Musik, 1935, ZI. 37.380, Prifungsvorschrift fir das Lehramt der Musik.
%1 Bundesgesetz vom 28. Juli 1926, BGBI. Nr. 207, betreffend die Errichtung der

Vereinigung ,Osterreichische Musiklehrerschaft*.
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Die folgenden Beschreibungen sollen anhand ausgewahlter Modalitdten (siehe
Abbildung 15) zeigen, in welcher Art und Weise Erzahlungen Uber musikalische
Ausbildungen fur die Positionierung in Bezug auf Kunst maf3geblich waren.
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Abbildung 15: Hilfsgrafik der Modalitaten der ersten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten der Modalitaten auf, die Y-Achse deren Beitrag zur
Varianz der Dimension (CTR). Es werden nur Modalitaten mit tiberdurchschnittlichem CTR angezeigt, die fiir den Bereich ,,Schopferische Entwicklung
und handwerkliche Fertigkeiten® relevant sind. () = keine Erwahnung der Modalitét, “ “ = wortliche Verwendung der Modalitat.
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Fur Kunstlerinnen war die musikalische Ausbildung sehr wichtig: Es wurden mehr als

neun Seiten Uber Ausbildung geschrieben und mehr als vier verschiedene

Ausbildungen absolviert. Der Prozess, in dem Musizieren erlernt wurde, hatte grol3e

Bedeutung fur sie, was Beschreibungen des Charakters der Lehrperson, der

Fahigkeiten der Lehrperson und des Erfolges der Ausbildung ebenso zeigen wie die

Erwahnung von freudigen Erfahrungen oder Miahsal in der Ausbildung, des Zwanges

zur_Ausbildung oder des Strebens nach einer Ausbildung. Ein Beispiel fir die

Wichtigkeit von Ausbildung war etwa die dramatisch und ausfuhrlich beschriebene
Suche Lotte Lehmanns nach der ,richtigen“ Ausbildung, die ihr das Kilnstlerdasein
ermdglichen wiirde.*® Hier zeigen sich Unterschiede zu klassischen Erzahlungen
von Kunstlerinnen in anderen Téatigkeitsfeldern, die sich tber urspringliche Naivitat
bzw. Uber spontane Genialitat zu definieren suchten.®®® Es galt hier nicht, was
Nathalie Heinrich zu Vorstellungen tber Kinstlerinnen seit der Romantik schreibt:
,eher Begabung als Lehre und Lernen, eher Inspiration als sorgféltige und
regelméBige Arbeit, [...] Genie statt Talent und Mihe“>®* Um zu Beginn des 20.
Jahrhunderts in Osterreich Kiinstlerin zu werden, war nicht nur das Ausagieren
angeborenen Talents, sondern vor allem auch Lernen und die Aneignung von
Wissen uber Musizieren wichtig. Dabei folgte die zeitliche Einordnung des Lernens
meist nicht strikt der Abfolge Ausbildung — Auftreten: Ausbildungen wurden sowohl
vor dem Einstieg in das Musizieren als auch wahrend einer schon erfolgreichen

Musizierkarriere absolviert, teilweise verschwammen auch die Grenzen zwischen

Ausbildung und Auftreten, wie das Spielen vor Publikum in der Ausbildung zeigt. Im
Gegensatz zur Wichtigkeit der Ausbildung fiur Kinstlerinnen wurde diese in den
Erzahlungen, die sich negativ auf Kunst bezogen, nur knapp erwahnt: Auf einer oder

zwei Seiten wurde nichts Uber die Lehrperson oder den Erfolg der Ausbildung und

ebenso wenig Uber die Dauer der Ausbildung erzahlt. So beschrieb etwa Konrad

Bergmann seine gesamte musikalische Ausbildung in folgenden Satzen:

,[In Voitsberg] gab es bereits eine Glasfabrikskapelle, und deren musikalischer
Leiter stellte sich und seine Wohnung einmal wéchentlich gegen nur geringes

Geld fur den Noten- und Instrumentalunterricht zur Verfigung. Die

352 |otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 41-81.
33 Talos Zembylas, Kunst oder Nichtkunst, 107 f.
4 Nathalie Heinrich, Drei Dimensionen der Bohéme, 7.
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Gitarrenspieler fanden in dem Oberdorfer Edmund (Mundi) Blechinger einen
sowohl brauchbaren als auch &ul3erst billigen Lehrer. [...] Die gemeinsamen
Proben unter der Leitung unseres Instrumental-lehrers Mugrauer fanden im

«385

Gasthaus Lamprecht [...] statt.

Diese knappe Abhandlung der Ausbildung war eng verkntpft mit dem bereits weiter
oben beschriebenen Desinteresse an den Fahigkeiten der Musizierenden: Beides
verwies auf eine Erzahlform, in der die Organisation von Gelegenheiten zum
Musizieren als wichtiger angesehen wurde als die Frage, was oder wie gespielt
wurde. Der Ausbildung kam darin vor allem die Funktion zu, Musizieren an sich zu
ermoglichen, nicht aber, Unterschiede zwischen den Musizierenden zu machen. Wer

eine Ausbildung absolviert hatte, konnte musizieren — wer nicht, nicht.

Den musikalischen Ausbildungen wurde aber nicht nur unterschiedlich viel Raum in
den Erzéhlungen eingeraumt, sie wurden auch als unterschiedliche Arten, sich
Musizieren anzueignen, dargestellt. In Kinstlererzahlungen wurde Ausbildung als ein
hdchst individueller Prozess, als die Entfaltung der in der eigenen Person bereits
angelegten Fahigkeiten, praktiziert. So charakterisierte Artur Schnabel einen seiner
Lehrer folgendermalien: ,Es gelang ihm, alles an Vitalitat, Elan und Schénheitssinn,
was in einem Schiler angelegt war, freizusetzen, und er duldete keinerlei
Abweichung von dem, was er als Authentizitét des Ausdrucks erachtete.*® Dieses
spezifische Verstandnis von Ausbildung kombinierte die bereits fur traditionelle
Kinstlererzahlungen konstitutiven Merkmale des angeborenen Talents und der
Berufung mit der Notwendigkeit von deren professioneller Bearbeitung. Dieses
Nebeneinander von Erlernbarkeit und Angeborensein von Fahigkeiten zeigte sich
etwa auch bei Lotte Lehmann: ,[Gott] gab mir die Stimme, er gab mir meine Kunst —

«387

und durch sie die Féhigkeit, anderen Freude zu schenken®"" ebenso wie ,Aus jener

Zeit schopfte ich die Erfahrung, dal3 ein Kunstler niemals aufhéren darf, zu lernen. Er

«388

ist nie fertig mit seinem Studium Im Vergleich mit traditionellen

35 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit. Der Riickblick des Oberdorfer
Glasmachers Konrad Bergmann, DOKU Wien 1996, 41, 56.

3 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, 41.

37 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 27.

38 | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 116.
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Kunstlererzahlungen (auch aus den bildenden Kiinsten)**® kann daher von einer
Verberuflichung des Kinstlerin-Seins im Sinne einer zunehmenden Bedeutung der
Ausbildung gesprochen werden. In den Erzahlungen der Kiinstlerinnen zeigte sich

diese Form der Ausbildung etwa Uber die Formulierung eigener Anspriiche an die

Ausbildung: Der/die Musizierende verlangte von dem/der Lehrenden das Eingehen
auf die eigenen Bedurfnisse und Vorstellungen, eben weil er/sie das Erlernen des
Musizierens als individuellen Prozess sah — was allerdings nicht fir jeden/jede gelten
konnte, sondern eben nur fur diejenigen, die dazu begabt bzw. berufen waren.

Ebenso auf die Individualitdt des/der Musizierenden verwies die Erwahnung der

eigenen Musiziertechnik. Eigenheiten wie ein harter Anschlag am Klavier oder eine

spezielle Atemtechnik beim Singen grenzten das eigene Musizieren von den
anderen, ublichen Formen des Musizierens ab. Im Gegensatz dazu wurden in den
negativen Bezugnahmen auf Kunst weder die eigene Musiziertechnik erwahnt noch
eigene Ausbildungsanspriiche formuliert. Hier wurde Musizieren auf der Grundlage

30 anstatt aus der

standardisierter Fertigkeiten ausgeubt: Musizieren wurde gelernt,
Personlichkeit heraus entwickelt zu werden. Dem entsprachen lapidare
Formulierungen wie: ,[...] uns Vater in unserer ersten Schulzeit das Violinspielen ab
dem 10.Lebensjahr beibrachte“*** Es wurde nicht naher darauf eingegangen, wie
das Erlernen des Violinspielens verlief und wie sich der/die Erzéhlende in diesen
Prozess einbrachte, denn was notwendig war, um Violinspielen zu kdénnen, war
immer dasselbe. Der Kontrast zwischen personlicher Kreativitat und dem Erlernen
von Fertigkeiten kann beschrieben werden als kunstlerisches versus handwerkliches
Musizieren - eine Kategorisierung, die auch in anderen zeitgenéssischen Quellen
relevant war: ,War friiher Kiinstler und Handwerker in einer Person vereinigt, so

bilden sie jetzt die Gegenpole bei der Entstehung des Werkes.“%? Wahrend

39 Wolfgang Ruppert, Der moderne Kiinstler; Talos Zembylas, Kunst oder Nichtkunst, 107-
113; Thomas Alexander Troge, Zwischen Gesangverein und Musikcomputer, 287-306.
390 Oder — in der Sprache mancher Kapellmeister von Musikvereinen auf dem Lande : Der
Musiker wurde abgerichtet.
%91 Josef Kohl, Verwehte Spuren, unpubliziertes Manuskript, DOKU Wien 1986, 2.
392 H. Kiener, Kunst, arbeitswissenschaftlich, 2997 f. Vgl. auch einen Auszug aus einem
arbeitsgerichtlichen Urteil: ,Musik ist Kunst, nicht Handwerk.” (Bundesministerium fir Justiz
(Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter. 6.
Jahrgang, 156).
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jeder/jede, der/die eine Ausbildung hinter sich gebracht hatte, Handwerkerin sein

konnte, war das KunstlerIn-Sein nur wenigen vorbehalten.

Jeweils verschiedene Formen von Ausbildung charakterisierten die unterschiedlichen

Bezugnahmen auf Musizieren als Kunst. Kiinstlerinnen nahmen Privatunterricht bei

Beruhmtheiten. Weniger wichtig war die Ausbildung in Konservatorium oder

Musikschule. Der Privatunterricht bei (ehemaligen) Musizierenden, die selbst als
Klnstlerinnen erfolgreich waren, war am geeignetsten, um das eigene Handeln als
Kinstlerisches charakterisieren zu kdnnen. Zum einen handelte es sich dabei um
einen traditionellen Weg, musikalischer/musikalische Kinstlerin zu werden. Zum
anderen erlaubte der unmittelbare und persénliche Kontakt mit (ehemaligen) grof3en
Klnstlerinnen, sich auf diese zu berufen, sich als Erbe/Erbin vergangener Grol3en zu
prasentieren und die Weihen des Kinstlertums von ihnen zu empfangen. Diese
Konsekration musste aufgrund der grof3en Bedeutung von Individualitat personlich
und unmittelbar erfolgen.®*® Musikschule und Konservatorium waren dafiir wegen
ihrer unpersoénlichen und kollektiven Vermittlung musikalischen Wissens weniger
geeignet. Stark regulierte und offiziell verwaltete Ausbildungen verliehen zwar einen
gewissen Status, die offiziell anerkannteste Form Musik zu machen, Musik als Kunst,
basierte aber vor allem auf wenig geregelten Ausbildungen, deren Wert nicht auf

3% 5o schloss keiner/keine der finf

ihrer staatlichen Anerkennung beruhte.
wichtigsten  Musizierenden, die sich positiv auf Kunst bezogen, eine
Konservatoriums- oder Musikschulausbildung ab, hingegen nahmen sie alle bei
Beruhmtheiten Privatunterricht. Was Privatunterricht bei BerGhmtheiten, Musikschule
und Konservatorium allerdings vereinte, war die angenommene hohe Qualitat des
Unterrichts und die Erwartung, ein ,anspruchsvolles® Musikrepertoire und
theoriegeleitetes Wissen zu erhalten. Dies stand im Widerspruch zum Bild der

Ausbildung im Verein auf der Seite des negativen Bezugs auf Kunst, wie folgende

zeitgendssische Beschreibung eines Vereinskapellmeisters zeigt:

,Das gréllte Uebel in den meisten Kapellen ist wohl der mangelhafte
Unterricht der jungen Musiker. [...] Am meisten gefehlt wird wohl beim
Unterricht selbst. [...] Viele Lehrer schreiben ihren Schiilern die chromatische

393 vgl. zur Konsekration auch Pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst, 363 f.
394 vgl. auch Michael Fend/Michel Noiray, Introduction, 7.
129



Tonleiter auf- und absteigend hin, setzen die Griffe darunter, zeigen ihnen die
verschiedenen Gestalten der Noten und Pausen und erklaren notdirftig deren
Wert und ihre Bedeutung. Das ist alles, was sie lernen. Sobald dies halbwegs

geht, wird irgend ein Stiick hervorgesucht und darauf losgebiiffelt. %

Der Unterricht in den Musikvereinen wurde stark auf das Ziel, méglichst frih einfache
Stlcke spielen zu kdnnen, ausgerichtet. Die praktische Anwendung des Wissens war
zentral fur diese Ausbildung, im Gegensatz zu den Ausbildungspraktiken der Kunst,
die allgemeine und nicht nur fur eine spezifische Auffihrung bestimmte Fahigkeiten
vermitteln wollten. Mal3geblich war also auch der Zeit- und Handlungshorizont, auf
den die Ausbildung bezogen war: Privatunterricht, Konservatorium und Musikschule
waren geeignet fir langfristige Vorstellungen von einer Musizier-Karriere, einem
musikalischen Lebenslauf, wéhrend auf der anderen Seite Musizieren als unmittelbar

im Alltag wirksames Ereignis erzahlt wurde.

Neben der Erwahnung der Ausbildungsform finden sich in den positiv auf Kunst
Bezug nehmenden Erzahlungen andere Strategien der Positionierung. Kinstlerische

Ausbildungen wurden als Unterhalt genutzt — d.h. Kinstlerinnen wurden wéhrend der

Zeit ihrer Ausbildung finanziell erhalten — oder waren zumindest kostenlos. Das zeigt,
dass die Erzahlenden forderungswirdig waren, dass ihre Begabung offensichtlich

grol3 genug war, um die Beachtung von Génnern zu finden.

Der Kunstbetrieb

Unter dem Kunstbetrieb, wie er in den von mir untersuchten Erzahlungen
beschrieben wurde, verstehe ich die Art und Weise, in der als kunstlerisch
angesehenes Musizieren organisiert wurde. Dazu gehdren der 6rtliche Rahmen, die
Entlohnung, die Vermittlung von Auftritten usw. Wie Andreas Gebesmair anhand von
Entwicklungen in den USA feststellt, war die Erfindung der Hochkultur nicht nur an

die Entstehung neuer asthetischer Kategorien gebunden, sondern benétigte auch

3% Franz Wessiak, Musikunterricht, in: Alpenlandische Musiker-Zeitung. Amtliche

Nachrichten der Nichtberufsmusiker-Landesverbande Oesterreichs 1931/15, 165-167, 165 f.
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spezifische Organisationen, in denen und durch die diese stattfinden konnte.3* In

diesen Kunstbetrieb involviert zu sein, diesen Kunstbetrieb zu beschreiben, war ein
wesentliches Merkmal von Erzéhlungen bzw. Erzahlerinnen, die sich als
Klnstlerinnen positionierten. Im Folgenden werden verschiedene Merkmale und
Mechanismen dieses Kunstbetriebs anhand der wichtigsten Modalitdten der ersten

Dimension (siehe Abbildung 16) beschrieben.

3% Andreas Gebesmair, Die Erfindung der Hochkultur, 86.
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Abbildung 16: Hilfsgrafik der Modalitaten der ersten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten der Modalitaten auf, die Y-Achse deren Beitrag zur
Varianz der Dimension (CTR). Es werden nur Modalitiaten mit tiberdurchschnittlichem CTR angezeigt, die fiir den Bereich ,,Kunstbetrieb* relevant sind. ()
= keine Erwahnung der Modalitat, “ “ = wortliche Verwendung der Modalitét.
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Ein Aspekt bei der Beschreibung des Kunstbetriebes war die Entlohnung far
musikalische Auftritte. Folgt man zeitgendssischen Verwendungen von Kunst wie
jener von Paul Bekker, die weiter oben zitiert wurde, so scheint es widersinnig, Kunst
uber materielle Entgelte zu charakterisieren. Hatte nicht Kunst ,keinen Handelswert
im Sinne der Borse®, und entehrte nicht das blolle Reden lUber Geld die geweihte
Kunst? Doch es zeigt sich, dass fur die sich positiv auf Kunst beziehenden
Musizierenden Kunst durchaus auch eine Frage des Materiellen war. Sie machten
aus Kunst einen Lebensunterhalt, eine Arbeit, einen Beruf usw. Dass dies fir sie
Uberhaupt eine Mdglichkeit darstellte, war das Ergebnis spezifischer historischer
Verhdaltnisse. Die Nutzung von Kunstmusik als Reprasentations- und
Abgrenzungsmechanismus durch das Birgertum seit dem frihen 18. Jahrhundert,
die Verdrangung von Amateurinnen durch Berufskinstlerinnen seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts, und die zunehmende staatliche Férderung von musikalischer Kunst
seit Mitte/Ende des 19. Jahrhunderts stellen wichtige Entwicklungen auf dem Weg
hin zu einer musikalischen Kunst, von der eine nicht unbedeutende Gruppe leben
konnte, dar. Doch mit dem Praktizieren von Kunst als Arbeit, Erwerb, Beruf etc.
gerieten Kdinstlerinnen in Opposition zu anderen Musizierformen wie etwa der
Volkskunst, die das - im Sinne von lIdealismus - ,ideale® Musizieren fir sich
beanspruchte.**” Dementsprechend wurde in den Erzahlungen, die sich negativ auf

Kunst bezogen auch keine Bezahlung erwéhnt. Vorstellungen von Kunst, die sich

rein auf Asthetik und den Drang nach kiinstlerischer Entwicklung konzentrieren,
greifen hier zu kurz: In dieser ,verkehrten Welt“ waren es gerade die Kunstlerlnnen,
die Materielles thematisierten, wahrend die sich negativ auf Kunst beziehenden
Erzahlenden stolz darauf waren, dies nicht zu tun. Wichtig fur die Erzahlung von

Kunst als Lebensunterhalt war etwa die Erwadhnung eines Vertrages. Die

Beschreibung eines Vertrags und der darin enthaltenen Vertragsmodalitaten verwies

auf den Erwerbscharakter des Musizierens und positionierte den Erzahlenden/die

%7 vgl. z.B. folgende Selbstbeschreibung einer Interessensvertretung der Land- und

Volksmusiker: ,Wie jeder Mensch Berechtigung zum Leben hat, haben auch wir
Nichtberufsmusiker Berechtigung das hohe, hehre Gottesgeschenk, die Musik, auszuiben.
Uns ist es gewil3 nicht darum zu tun, aus der Musik Geld zu machen, unsere Freude ist es,
die edle Kunst zu pflegen® (Franz Wessiak, Seid kameradschaftlich!, in: Alpenlandische
Musiker-Zeitung. Fachblatt der Nichtberufsmusikerschaft Osterreichs 1931/4, 47,
Hervorhebungen im Original).
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Erzahlende so in Opposition zu jenen, die aus ldealismus oder zum eigenen
Vergnugen musizierten. Es handelte sich dabei allerdings nicht um standardisierte
Arbeitsvertrage, wie sie etwa auch fur Auftritte von Musikerlnnen in Bars oder Cafés
verwendet wurden. Diese Vertrage wurden individuell ausgehandelt und auf die
jeweilige Person abgestimmt, womit der Selbstandigkeit und Individualitat des
Klnstlers/der Kunstlerin Rechnung getragen wurde. Ebenso wurde nicht einfach ein
Lohn oder ein Entgelt bezahlt, sondern ein Honorar. Der/die Kunstlerin war damit
nicht abhangiger Lohnempféanger, sondern verwies durch diese Bezeichnung des
Entgelts auf seine/ihre Selbstandigkeit und Qualifikation. Daneben wurde von fixer

Bezahlung erzahlt und wurden konkrete Betrdge genannt. Diese Beschreibungen

finden sich ebenso wie die Erwdhnung von Vertragen tendenziell zu Beginn einer
Klnstlerlaufbahn. Das Antreten des ersten ,richtigen® (weil bezahlten und vertraglich
abgesicherten) Engagements wurde vielfach als Eintritt in den Status des
Klnstlers/der Kunstlerin gesehen. Dementsprechend wurde die Bezahlung, wenn sie

erwdhnt wurde, auch als geringes Entgelt beschrieben. Kuinstlerin zu werden,

bedeutete also nicht (nur) eine asthetische Entwicklung und eine Berufung, sondern
wurde durchaus auch als eine Veranderung der materiellen Verhaltnisse verstanden.
In spateren Jahren standen dann andere Aspekte der Auftritte wie das
Zusammentreffen mit Berihmtheiten oder der &sthetische Wert der Darstellung im
Vordergrund, materielle Aspekte wurden nicht mehr erwahnt. Der Status als
arrivierter/arrivierte Kunstlerin verpflichtete (im Gegensatz zum/zur Anfangerin) dazu,

tiber Geld nur mehr in Ausnahmefallen zu schreiben.3%

3% Starke Veranderungen der Schwerpunkte von lebensgeschichtlichen Erzahlungen im
Zeitablauf sind mittels einer Kategorisierung, die die gesamte Erzahlung als Material nimmt,
nur schwer nachzuvollziehen. Die hier beschriebene Interpretation kann daher nur durch ein
eingehendes Studium der Erz&hlungen selbst im Hinblick auf die relevanten Modalitaten
gewahrleistet werden kann. Siehe z.B. eine Untersuchung von Jessica Richter (Jessica
Richter, Von der Arbeit im (fremden) Haushalt. Lebensabschnitte und Lebensverlaufe von
Dienstbot/innen im Vergleich (Osterreich 1918-1938), in: Thomas Hiibel/Therese
Garstenauer/Klara Loffler (Hg.), Arbeit im Lebenslauf. Normalitat in historischer Perspektive,
Bielefeld (in Vorbereitung)) fur eine Verwendung von autobiographischen Erzahlungen
mittels Korrespondenzanalyse, die durch die Zerlegung der Erzéhlungen in Sequenzen
derartige Entwicklungen besser nachvollziehen kann.
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Ein Merkmal des Musizierens im Kunstbetrieb war die Nennung des/der

Musizierenden in Druckwerken. Das Zitieren dieser Erwéhnungen in der eigenen

Lebenserzahlung unterstrich den Anspruch des/der Erzahlenden auf (kiinstlerische)
Legitimation. Gleichzeitig war es eine wesentliche Charakterisierung des
Kunstbetriebs: Das eigene Musizieren konnte gelobt oder kritisiert werden, die bloR3e
Beachtung durch Kritiker ordnete es bereits dem Bereich der Kunst zu. Lob und Kritik
waren so weit normalisiert, dass eine ganze Personengruppe — die Kritikerinnen —
sich die Beurteilung des Musizierens zum Erwerb gemacht hatte. Diese

Normalisierung traf auch auf die Vermittlung von  Auftritten  durch

Agentinnen/Agenturen zu. An Stelle der Vermittlung durch personliche Kontakte oder

die Téatigkeit in Einrichtungen wie Vereinen trat eine Instanz, die die Organisation von
Auftritten nicht mehr nur als Nebenprodukt anderer Tatigkeiten verstand, sondern zur
Hauptsache ihrer Tatigkeit machte. Umgekehrt zeigte das Aufsuchen dieser Instanz
durch den Musizierenden/die Musizierende die Ernsthaftigkeit seines/ihres
Vorhabens, Musik zu machen. Agentinnen und Agenturen stellten also in den
Erzahlungen mit positivem Kunstbezug Verweise auf die Professionalitat des eigenen
Musizierens dar. Diese Professionalitat kinstlerischen Musizierens — seine
Auslibung durch Berufsmusikerinnen ebenso wie die Etablierung von kommerziellen
Kinstlervermittlungen und des Berufs des/der Musikkritikerin — war eine relativ
kurzliche Entwicklung, deren Anfangspunkt etwa der Beginn des 19. Jahrhunderts
war. Im starken Kontrast dazu standen Praktiken mit negativem Bezug auf Kunst. In
Erzahlungen von Nichtkunstlerinnen ,passierte” die Vermittlung des Musizierens
einfach oder wurde gleich nicht erwdhnt. Auch das Musizieren in einer lokalen

Einrichtung®®®
Musizieren in Einrichtungen, die namenlos blieben oder jedenfalls keine

war ein Kennzeichen des Kunstbetriebs und unterschied sich vom

reprasentative Bedeutung fur einen Ort oder eine Stadt beanspruchen konnten. Wie
eingangs erwahnt, handelt es sich bei den Erzahlungen mit positivem Kunstbezug
vor allem um bereits anerkannte Kunst, die demgemalR auch in als Kunst-Orten

anerkannten Einrichtungen stattfand.*®® Dabei handelte es sich oftmals um

39 D.h. in einer Einrichtung, die in ihrem Namen einen geographischen Bezug herstellt, etwa
das Stadttheater Breslau oder die Wiener Volksoper.

0 Wenn es auch fiir viele fraglich scheinen mag, ob etwa das Breslauer Stadttheater einen
Kunst-Ort darstellte, so muss die Bedeutung dieser Einrichtung in Beziehung gesetzt werden
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Einrichtungen, die als reprasentativ fir eine Stadt oder ein Bundesland galten oder
gelten wollten. Die zunehmende staatliche Forderung von Kunstmusik schuf eine
wachsende Anzahl dieser Einrichtungen bzw. verlieh bereits bestehenden
Einrichtungen neue Bedeutung. Vor allem die Raume, in denen musikalische Kunst

stattfand — Opernhaus, Konzertsaal oder das Theater — standen im Mittelpunkt dieser

Kunstforderung. Dass der Kunstcharakter von Musik nicht nur von der Musik selbst
abhangt, sondern auch von dem Ort an dem sie stattfindet, ist nicht nur eine
Erkenntnis der Kunstsoziologie, sondern kam auch in zeitgendssischen
Formulierungen zum Ausdruck.*”* Das Opernhaus stellte die héchste Konsekration
des kunstlerischen Gesanges dar, der Konzertsaal jene des Kkinstlerischen
Musizierens.**? Das Theater konnte dem Musizieren nicht den gleichen Anschein des
Klnstlerischen verleihen, geriet dessen Verwendung zur Untermalung und
Unterstitzung des Schauspiels doch in Konflikt mit dem Anspruch der absoluten
Musik, welcher maRgeblich mit dem Kunstcharakter von Musik verbunden war.*%
Immerhin herrschte weitgehend Einigkeit dariber, dass die in Theatern tatigen
Musizierenden zumindest ihren Fahigkeiten nach Kinstlerinnen waren. Hingegen
erzahlten die Musizierenden mit negativen Bezugnahmen auf Kunst von Auftritten in
der Kirche — einem Ort, an dem kunstlerisches Musizieren zwar prinzipiell mdglich
war, der jedoch hauptsédchlich von anderen  Musizierenden  wie
Nebenerwerbsorganistinnen oder Mitgliedern des lokalen Kirchenchors bespielt
wurde. lhr Musizieren wurde nicht in einem breiteren Kreis (etwa durch die

Erwahnung in Druckwerken) rezipiert und nicht als Erfolg erzahlt.

zu Orten wie dem Café ,Austria“, einem namenlosen Heurigen oder der bloRen Aussage
,hatte ich ein Engagement fur ein ganzes Jahr in Graz"“.
0L Allein es kann wohl bezweifelt werden [...] ob Musik in allen Formen der Ausiibung Kunst
und nicht Handwerk sei. [...] Es gibt gewil3 Auffiihrungen, bei denen aus Zeit, Ort und
anderen Umstanden zu erkennen ist, daf3 eine richtige Durchfihrung des Musikstiickes
weder vom Dienstgeber noch vom Publikum ernstlich gefordert wird und nach den
Fahigkeiten der Beteiligten auch gar nicht gefordert werden kann.” (Bundesministerium fr
Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter.
8. Jahrgang, 264).
92 ygl. Hans-Ulrich Glogau, Der Konzertsaal. Zur Struktur alter und neuer Konzerthduser,
Hildesheim/Zurich/New York 1989, 11-16.
93 ygl. Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel u.a. 1987 [erstmals erschienen
1978].
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Zum Kunstbetrieb gehdrte auch die Beschreibung des Publikums. Das Publikum

zeigte Interesse und verfugte Uber Musikverstand. Vor allem die Beurteilung des

Musikverstandes diente der Versicherung und Prasentation des eigenen Wissens um
die malRgeblichen Bewertungs- und Kategorisierungskriterien des Musizierens: Nur
wer diese nachvollziehen konnte, war befugt, andere — wie das Publikum — damit zu
beschreiben. Dies unterschied Kunstlerinnen von anderen Musizierenden, die ja Uber
Musizieren teilweise Uberhaupt ohne Hierarchisierung von Fahigkeiten und Kénnen
erzahlten. Beschreibungen des Publikums wurden so zur Spiegelung der Anspriche

an eigenes und fremdes Musizieren. Ebenso verlangte die Charakterisierung des

Publikumsverhaltens als Alltagsflucht nach hinreichender Auseinandersetzung mit

den Motiven und Kenntnissen desselben. Das Musizieren vor vertrautem Publikum

hingegen fand im Rahmen des — noch stark in der adeligen Tradition der privaten
Kunstgonnerinnen verhafteten — Musizierens in (wohlhabenden) Privathaushalten

statt.

Den Beschreibungen von Rahmenbedingungen und Gegebenheiten von Auftritten in
den Kunstlererzahlungen stand deren Fehlen in den Erzahlungen mit negativen
Bezugnahmen auf Kunst gegentber. So wurden weder das Publikum noch die

Vermittlung von Auftritten oder die Bezahlung dafiir erwahnt. Diese Auslassungen

standen in Zusammenhang mit der durch die Erzdhlenden wahrgenommenen
geringen Bedeutung des eigenen musikalischen Musizierens fiir die maf3geblichen
(gedachten) Beurteilungsinstanzen. Im Wissen um das fehlende Interesse an
absolvierten Auftritten wurde deren Beschreibung reduziert, oftmals nur auf die
Angabe, dass an einem bestimmten Ort musiziert wurde. Ausfihrliche Erz&hlungen
Uber den Kontext des Auftrittes waren hier unverstandlich gewesen. Dieses
reduzierte Erzéhlen stand nicht nur im Kontrast zu den Kiinstlererzahlungen, sondern
auch zur Beschreibung anderer Themen, wie anderer Erwerbsarbeiten oder
Kriegserfahrungen. Dadurch wird deutlich, dass fur das Musizieren — anders als fur
andere Tatigkeiten oder Erlebnisse — eine Instanz angenommen wurde, die Wert und
Unwert des Erzahlten nach spezifisch kinstlerischen MaRRstaben beurteilte. Das
ausfuhrliche Erzéhlen etwa uber eine andere Erwerbsarbeit verlangte nicht nach
besonderen Leistungen auf diesem Gebiet, wéahrend das Musizieren an

kinstlerischer Qualitat und Anerkennung gemessen wurde.
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Mobilitat und Verharren

Ein wesentliches Kontrastmerkmal zwischen Kunstlerinnen und Erz&hlenden mit
negativer Bezugnahme auf Kunst stellte das Ausmal3 an Mobilitat der Musizierenden
dar. Kunstlerin zu sein, hie3 Bewegung, wahrend andere Musizierende an einem
Platz blieben. Im Folgenden wird dieser Kontrast anhand der dazugehdrigen

Modalitaten der ersten Dimension (siehe Abbildung 17) beschrieben.
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Abbildung 17: Hilfsgrafik der Modalitaten der ersten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten der Modalitaten auf, die Y-Achse deren Beitrag zur
Varianz der Dimension (CTR). Es werden nur Modalitaten mit iiberdurchschnittlichem CTR angezeigt, die fiir den Bereich ,,Mobilitat und Verharren“
relevant sind. ( ) = keine Erwdhnung der Modalitat, “ “ = wortliche Verwendung der Modalitat.
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Dazu gehorten zum einen auf der Seite der Kunstlerinnen Auftritte in
unterschiedlichen Regionen und Landern. Der/die KinstlerIn trat im Ausland bzw. im

Gebiet des alten Osterreich auf und kam oft selbst aus dem Ausland bzw. dem

Gebiet des alten Osterreich. Der Kunstbetrieb war international — wer zu den Grofzen
gehoren wollte, musste nicht nur in Wien musizieren, sondern auch in Paris, London
und vielleicht gar in New York oder Chicago. Umgekehrt war Osterreich vor allem
Wien Ziel vieler Musizierender aus dem Ausland. Diese Internationalitat durfte bereits
seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu einer Kinstlerkarriere dazugehért zu

haben.*** Die musikalische Migration zeigte nicht nur die Zugehérigkeit des/der

Musizierenden zur Gruppe der Kunstlerinnen, sondern war auch ein Beleg dafir,
dass man das Musizieren wichtig nahm. Wo ganz Europa oder die ganze Welt als
potentieller Musizierort in Erwagung gezogen wurden, mussten andere Bedurfnisse
(etwa nach Heimat oder Ruhe) hintangestellt werden. Auftritte im Ausland fanden
nicht nur Uber langfristige Anstellungen statt, sondern auch im Rahmen von

Tourneen und Gastspielen. Diese Bezeichnungen charakterisierten spezifisch

kinstlerische Weisen der Bewegung zwischen Orten: nicht bloRes Umherziehen oder
—wandern mit spontanen Auftritten an verschiedenen Orten, sondern das Musizieren
im Rahmen eines zuvor festgelegten Tourneeplans, in zuvor organisierten
Einrichtungen, abgesichert durch Vertrage und eventuell vereinbart von Agentinnen.

Dazu kamen Musikfeste, die durch die Nennung von mehr_als drei einmaligen

Auftrittten charakterisiert wurden. Dieses im Kunstbetrieb normalisierte Herumziehen
wurde in den Lebensgeschichten als Ausdruck kinstlerischer Anerkennung

beschrieben:

»,Mein erster Aufenthalt in Berlin [...] gab auch meiner kiinstlerischen Laufbahn
einen verheiBungsvollen Auftrieb. [...] Nach Wien zuriickgekehrt, wurde ich
behandelt, als hatte ich die Welt umsegelt. Ich suchte Leschetizky auf, und
auch er behandelte mich nun wie jemanden, der endgultig fligge geworden

war. Ich war nicht mehr der Schiiler, sondern ein Gast und Freund.“®

494 Gernot Gruber, Nachméarz und Ringstrassenzeit, in: Rudolf Flotzinger/Gernot Gruber
(Hg.), Musikgeschichte Osterreichs. Von der Revolution 1848 zur Gegenwart, Band 3,
Wien/Kéln/Weimar 1995, 17-90, hier 53.
%5 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, 52.
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Ebenso beschrieb Lotte Lehmann ihren ,Aufstieg® Uber ihre zunehmende
geographische Mobilitat: von der ersten Stelle an einem Theater in einer anderen
Stadt zur ersten Stelle an einer renommierten Oper im Ausland bis hin zu einer
schnell wechselnden Abfolge von Gastspielen und Tourneen, als sie sich ,an keine

«406

Oper mehr dauernd binden wollte. Demgegenuber blieben die Erzahlenden der

dominierten Seite an einem Ort. Sie hatten nicht nur keine Auftritte im_Ausland,

sondern auch keine  Auftritte  auRerhalb  ihres  Geburtsbundeslandes.

Dementsprechend anders war auch der Bezugsrahmen, in dem Anerkennung
gesucht wurde. So konstatierte Konrad Bergmann: ,Der Durchbruch war gelungen!
Wir wufdten, dall wir im Bezirk Voitsberg als durchaus ernstzunehmende
Musikkapelle registriert waren!®’ Diese eingeschrankte Mobilitat wurde aber nicht
nur als Mangel verstanden, sondern konnte auch positiv die Verwurzelung in einer
lokalen Gemeinschaft begrinden: Im und fir das eigene Dorf Musik zu machen,
anstatt in fremden Stadten vor fremdem Publikum zu musizieren, galt hier als

408

erstrebenswert. Die Nichterwdhnung musikalischer Migration konstituierte

demnach nicht mangelnde Nachfrage oder einen eingeengten Horizont, sondern

Heimatbewusstsein.

Die geographische (Im)mobilitat korrespondierte mit dem Kontrast von Aufstieg und
Entwicklung auf der einen und dem Verharren in den sozialen Gegebenheiten auf

der anderen Seite. KiUnstlerinnen musizierten im Rahmen einer Karriere oder

Laufbahn. Sie erzahlten ihre Téatigkeit als kontinuierlichen Aufstieq, wobei eine
chronologische Abfolge von ersten fallweisen Engagements bei
Privatveranstaltungen uber eine Anstellung im Ensemble einer kleineren Einrichtung
in der Provinz bis hin zu Solistenrollen in renommierten Opern oder Konzertsalen
eingehalten wurde. Nicht zufallig trug die in dieser Dimension wichtigste Erzahlung,
die Autobiographie Lotte Lehmanns, den Aufstieg auch im Titel. Damit einher ging

die Betonung der kinstlerischen Entwicklung und des Musizierens als Lernerfahrung.

Wie schon fir den Bereich der Ausbildung beschrieben, stellte die kontinuierliche

4% | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 235.

497 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 57.

4% “Wenn am Sonntag die Dorfmusik spielt’, ist das [...] das Dorf selbst, das sich die Musik
macht. Der Lehrer und der Bauersmann, Gevatter Schneider und Hufschmied,
Fabriksarbeiter und Gemeindebeamter.” (Der Land- und Volksmusiker, 2).
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Arbeit an sich selbst ein Grundthema kinstlerischen Musizierens dar: ,/mmer und
immer wieder muf3te ich erfahren, wie wenig ich noch war, wieviel ich noch zu lernen
hatte, und daR man in unserem Berufe iiberhaupt nicht auslerne.“® Die Kombination
aus kunstlerischer Entwicklung, sozialem Aufstieg und geographischer Mobilitat
charakterisierte kunstlerische Erzé&hlungen durch Aktivitat und Bewegung. Im
Kontrast dazu standen die Erzahlungen der dominierten Seite, deren Musizierende
nicht nur an einem Ort blieben, sondern auch keine Karriere machten und ihre
Ausbildung mit dem Erlernen der notwendigsten Fertigkeiten abschlossen. Sie

blieben auch im uUbertragenen Sinn auf ihrem Platz.

Kunst erzahlen: Exemplarische Lebensgeschichten

Bislang wurde beschrieben, wie und wogegen Musizieren als Kunst praktiziert wurde
bzw. wie sich Musizierende als Kiinstlerinnen positionierten. Die Positionierung von
Musizieren als Kunst fand Uber ein Ensemble von Erzahlpraktiken statt. Dieses
Ensemble wurde zum Zweck der einfacheren Darstellung Uber vier voneinander
unterschiedene Bereiche dargestellt, die in der praktischen Konstruktion und
Wahrnehmung der Erzahlung naturlich stets eng miteinander verknipft waren. Kunst
und Kunstlerin-Sein war eine Sache der Personlichkeit des/der Musizierenden
ebenso wie des Umfelds, in dem das Musizieren stattfand, der Darstellung der
zeitlichen Abfolge von musikalischen Tatigkeiten ebenso wie der Orte, an denen
musiziert wurde, oder der Art der Ausbildung, die das Musizieren ermoglichte. Um
dies anschaulicher zu machen, sollen im Folgenden zwei exemplarische
Lebensgeschichten von Musizierenden und deren Beziige auf die zentrale Referenz

Kunst beschrieben werden.**° Die folgende Hilfsgrafik zeigt die Positionierungen der

409 | eo Slezak, Mein Lebensmarchen, Miinchen 1948, 29.
“1% Die Lebensgeschichten der Erzéhlenden werden nicht streng chronologisch beschrieben.
Die chronologische Darstellung — die einer Lebensgeschichte ganz natirlich angemessen zu
sein scheint — wird zugunsten einer Herausarbeitung unterschiedlicher Ensembles von
Erzahlpraktiken, die aufeinander Bezug nehmen, aufgegeben. Manche Teile und Aspekte
der Erz&hlungen werden ausfihrlicher behandelt, andere — vielleicht umfangreichere —
weniger oder gar nicht. Es soll hier noch einmal darauf hingewiesen werden, dass jede
Dimension nur einen bestimmten Bedeutungszusammenhang der Erzadhlungen beschreibt
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von mir verglichenen Erzahlungen im Bedeutungszusammenhang der ersten

Dimension.
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Abbildung 18: Hilfsgrafik der Féalle der ersten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten
der Falle auf, die Y-Achse deren Beitrag zur Varianz der ersten Dimension (CTR). Es werden
nur Falle mit tberdurchschnittlichem CTR angezeigt.

Lotte Lehmann: Kiinstlerin werden

Die Erzahlung von Lotte Lehmann stellt innerhalb der ersten Dimension jene
Erzahlung dar, die sich am starksten positiv auf Kunst bezog.*** Zudem wird ihre
Erz&hlung durch die Referenz des Musizierens als Kunst — verglichen mit den

Referenzen der anderen Dimensionen — am besten erklart.*'? Sie reprasentiert daher

und sich daher auch nur bestimmte Aspekte einer Erzdhlung — und nicht die ganze
Erzahlung an sich — in ihr wiederfinden lassen.

“I1 Der Beitrag ihrer Erzéhlung zur Varianz der ersten Dimension betragt 17,5 Prozent der
Gesamtvarianz und ist damit etwa achtmal so hoch wie der durchschnittliche Beitrag zur
Varianz.

“12 Die erste Achse erklart 49 Prozent (cos?) der Erzahlung.
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am besten die Kinstlermemoiren,*?

an deren Erzahlpraktiken sich andere
Erz&hlungen orientieren mussten. Der Titel von Lehmanns 1937 publizierter
Erzahlung ,Anfang und Aufstieg“ ist programmatisch. Sie erzahlte darin auf 237
Seiten ihre Entwicklung — samt Rickschlagen und Kampfen — zur gefeierten
Kunstlerin. Die Erzahlung versuchte sowohl die Entwicklung von den ,bescheidenen®
Anfangen zum Star zu beschreiben, als auch einen Einblick in den Alltag von
Kinstlerinnen zu geben. Lotte Lehmann erreichte nicht nur zu ihren Lebzeiten grof3e
Popularitat und Anerkennung ihres Musizierens, sondern gehoért auch heute noch
zum Kanon grof3er Sangerinnen, wie er in Musiklexika und biographischen
Sammlungen konstruiert wird. Ihre Lebensgeschichte wird auch in zahlreichen
Biographien erzahlt, die zu groRen Teilen auf ihre Autobiographie Bezug nehmen.
Diese Popularitdit und Anerkennung zum Zeitpunkt des Erzéhlens ermdglichte
Lehmann eine spezifische Darstellung ihres Musizierens: die Verwendung der Figur
des Aufstiegs, eine teilweise detaillierte Darstellung ihrer Auftrittspraxis sowie die

Erzahlung ihres Lebens als eines grundlegend musikalischen.

Lotte Lehmann wurde 1888 in Perleberg (Deutsches Reich) geboren. lhr Vater
arbeitete als Staatsbeamter, ihre Mutter war Hausfrau. Lehmann sang nach ihrer
Gesangsausbildung an der Hamburger Oper, bevor sie an die Wiener Hof- bzw.
Staatsoper wechselte, wo sie — neben zahlreichen Gastauftritten in aller Welt —
jahrzehntelang blieb. Die von Lotte Lehmann erzdhlten Erlebnisse wurden so
aneinandergereiht, dass sie als Aufstieg erkennbar wurden: Auf die Entdeckung ihres
Gesangstalents folgt eine Reihe von Ausbildungen, dann das erste Engagement. Die
zunehmende Bedeutung ihrer Person korrespondierte mit immer bedeutenderen
bzw. weiter entfernten (und daher exklusiveren) Auftrittsorten: vom Stadttheater in
Hamburg Uber die Wiener Staatsoper bis hin zur New Yorker Metropolitan Opera,
immer wieder unterbrochen durch Gastspiele und Tourneen in immer neuen Landern
und Kontinenten. Wie weiter oben beschrieben, stand die geographische Mobilitat in
engem Zusammenhang mit zunehmender Popularitat und kiinstlerischer Bedeutung:

Wurden die ersten Engagements noch als Verharren an einem Ort beschrieben,

“3 Lotte Lehmann bezeichneteihre Erzéhlung nicht als Memoiren, weshalb die Modalitat
»,Memoiren® in ihrem Fall nicht kodiert wurde. Sie verwendet diesen Begriff jedoch im Vorwort
zu der 1970 unter dem Titel ,Midway in my song“ erschienenen Ubersetzung ihrer
Autobiographie.
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folgten im spéateren chronologischen Verlauf immer mehr Auftritte an immer mehr
Orten aufeinander, bis Lehmann am Ende selbst feststellte: ,,Aber ich mag mich an
keine Oper mehr dauernd binden.“** Lehmanns Aufstieg wurde auch von ihr selbst
konstatiert, nicht nur im Titel ihrer Erzahlung. So war fir sie ein Auftritt am

Hamburger Stadttheater ,der eigentliche Beginn meines Aufstiegs“*®

w416

, etwas spater
beschrieb sie sich als ,an der Pforte internationaler Geltung stehend. Diese
explizite Thematisierung der eigenen Bedeutung stellte einen Einsatz dar, der flr die
erfolgreiche Positionierung als Kinstlerin wirksam werden konnte — allerdings nur,
wenn neben der bloRen Behauptung des Erfolgs auch andere Kriterien fur diesen
vorlagen wie die Zugehorigkeit zu einer renommierten Organisation oder die positive

Erwahnung durch Kritikerlnnen.

Der Aufstieg Lehmanns wurde als von ihrer kinstlerischen Entwicklung begleitet
beschrieben. Deren Zentralitat war bereits in der stetigen Suche nach der richtigen,
fur sie passenden, Ausbildung zu sehen. Lehmann wurde in die Berliner Hochschule
fur Musik aufgenommen, wechselte jedoch (trotz anfanglich groRer Freude Uber die
Aufnahme und die Gewdahrung einer Freistelle) nach einiger Zeit auf eine private
Gesangsschule, die sie wegen ,mangelndem Eifer verlassen musste. Schliel3lich
nahm sie den Privatunterricht bei einer ehemals berihmten Sangerin auf. Stand der
Eintritt in die Hochschule stellvertretend flr den Beginn einer ,ernsthaften®
Beschaftigung mit dem Musizieren,*’ so wurden die darauf folgenden Ausbildungen
als Suche nach der fir ihre individuellen Talente und Fahigkeiten passenden Art des

Unterrichts und der Férderung charakterisiert:

JAber die Entwicklung meiner Stimme [...] hielt nicht Schritt mit meinen

Trdumen. Ich fiihlte, daR ich nicht auf dem richtigen Wege war“*®

»1rotz diesem Erfolg fihlte ich mich nicht recht wohl bei meiner

Gesangsmethode. [...] Ich fiihlte mich immer wie in Fesseln und Banden, das

“14 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 235.
1> Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 119.
1% | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 163.
“I7 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 48 ff.
418 | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 62.
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Singen wurde mir schwer — und ich empfand die Fuhrung der Stimme stets so
gegen mein natirliches Gefuhl gehend, dafd ich mir Gewalt antun muf3te, zu

singen, wie ich singen sollte.“*

Darin wurde das kunstlerische Verstandnis von Ausbildung klar. Es reichte nicht aus,
in einer Organisation oder bei einer Person ausgebildet zu werden, die zur
Vermittlung grundlegender Fertigkeiten befahigt war; deren Verstandnis von Musik
und von der Vermittlung musikalischen Wissens musste auch zur grundlegend
individuellen Konstitution des/der Musizierenden passen. Dass der/die Musizierende
sich als Individuum verstand und deshalb auch individuell ausgebildet werden
musste, war mafgeblich fur die Positionierung als Kunstlerin. Dementsprechend
wurde auch die schlieBlich ,passende” Gesangslehrerin nicht als ,gut‘ oder ,schlecht*

charakterisiert, sondern als ,richtig”:

,Meine Stimme bliihte férmlich auf. Jede Stunde schenkte mir neuen Besitz
[...] Ich studierte ungeféhr ein Jahr lang bei Mathilde Mallinger — und dieses

Jahr erschlof3 mir erst meine Stimme. Sie war fiir mich die richtige Lehrerin.“*°

Die kunstlerische Entwicklung wurde aber nicht nur durch die Individualitat des
Unterrichts charakterisiert, sondern auch durch die Kontinuitat und das Fehlen eines
definitiven Abschlusses. Lehmann studierte auch noch wéahrend und nach ihres
ersten ,richtigen“ Engagements am Hamburger Stadttheater weiter — und sie schloss

aus dieser Erfahrung auf eine allgemeine Beschreibung ,des Kiinstlers*:

LAUS jener Zeit schépfte ich die Erfahrung, dal3 ein Klinstler niemals aufhéren
darf, zu lernen. Er ist nie fertig mit seinem Studium [...] Da ist es gut, dal3 eine
neue Lernstunde veredelnd, auffrischend, beruhigend die Stimme in stille

Bahnen braver BewuBtheit zuriickfiihrt“**

Lotte Lehmann stellte ihre Lebensgeschichte, wie oben gezeigt, zu einem guten Tell
als Aufstieg und Entwicklung, d.h. als kontinuierliche Veré&nderung ihres personlichen

“19 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 69.
20 | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 80 f.
421 | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 116.
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Status und ihrer Fahigkeiten, dar. Gemal3d den zeitgendssischen Vorstellungen vom
Kinstlerleben musste dieses ein stetiges Immer-Mehr bzw. Immer-Anderes — sei es
geographisch, sozial oder asthetisch — beinhalten. Dies zeigt auch die Bezugnahme
auf den Begriff Kunst selbst: Wurde er bei der Beschreibung von Lehmanns Eintritt in

die Hochschule fiir Musik noch ironisch-distanziert verwendet*??

, SO gewann er mit
fortlaufender Erzahlung an Bedeutung, so dass Lehmann am Ende ganz ernsthaft
von ihrer ,Sehnsucht nach kiinstlerischer Vervollkommnung“ schreiben konnte. %
Auch die Beschreibung ihrer Auftrittskontexte veranderten sich. So schrieb sie bei
der Beschreibung ihres ersten (nicht realisierten) Engagements noch ausfuhrlich
Uber Bezahlung, Vertragsmodalitaten und die Schwierigkeiten einer neuen

Umgebung:

JAllerdings nur auf ein Probejahr und mit der Monatsgage von 150 M — aber
doch bin ich gliicklich [...] Fir 100 M kriege ich in Stuttgart eine gute, volle
Pension, sagt sie; so habe ich 50 M fiir mich [...] Ein Jahr mul3 man immer mit
wenig zufrieden sein, und dafur, dald man selten herankommt, ist das auch
genug [...] Moralisch bin ich also véllig gesichert: in allem habe ich den

Intendanten, der mir Stiitze und Halt sein wird, und seine Familie.” 424

Spatere Auftritte wurden im Gegensatz dazu vor allem Uber ihren kinstlerischen
Wert — ,gab mir gré3te Konzentration, begeisterte Hingabe an mein kiinstlerisches
Werk“® — und/oder ihre Auswirkung auf Lehmanns Popularitat — ,Schéne Erfolge
sind nicht genug, in Amerika wirklich festen Ful3 zu fassen; ich meine: wirklich

“26 _ peschrieben. Die ,kiinstlerische* Konstruktion der Auftritte

populér zu werden
und Auftrittskontexte wurde vor allem mit fortlaufender Dauer der Laufbahn — in

Lehmanns Erzéhlung: mit fortlaufendem Aufstieg — verwirklicht.

422 Meine Kunst! Ein kiihnes Wort! Sie bestand vorldufig in einem ahnungslosen, hiibschen

Stimmchen...“ (Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 53).
23 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 234.

424 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 89.

2> Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 221.

4% | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 183.
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Die Beschreibung des eigenen Lebens als Aneinanderreihung musikalischer
Erlebnisse stellte ebenfalls eine Erz&hlpraktik dar, die zur Positionierung als
Kinstlerin beitragen konnte. Lehmanns Erzéhlung weist in dieser Hinsicht einen
Bruch auf: Wurde in der Darstellung ihrer Kindheit und friithen Jugend, welche etwa
ein Sechstel der Gesamterzahlung einnimmt, kaum einmal auf Musizieren Bezug
genommen, so beschrieb sie ihr Leben nach der Entdeckung ihres Gesangtalents
und der darauf folgenden Aufnahme an die Hochschule fir Musik als von Musizieren
dominiert.**” Kaum eine der verbleibenden Seiten, die nicht von einer musikalischen
Ausbildung, der Suche nach dem né&chsten Engagement oder einem Auftritt
berichtet. Wurden Familidres, Freizeittatigkeiten und anderes Nicht-Musikalisches
auch nicht vollig ausgeblendet, so wurde ihnen doch nur ein sehr eingeschrankter
Platz zugewiesen.*”® Es schien in diesem Teil klar zu sein, dass nicht der
Familienmensch oder der Freizeitmensch, sondern die Kunstlerin Lotte Lehmann
Thema der Erzéhlung war. Eine unausgesprochene Abmachung zwischen Leserin
und Schreiberin legte fest, was von Interesse war — Musizieren und dazugehdrige

429

Ausbildungen — und was nicht."” Wie der explizite Verweis auf Bekanntheit und

Aufstieg konnte auch die Konstruktion der Lebensgeschichte als musikalische ein

2" Lehmanns Erzahlform &hnelt im Ubrigen jener, die David Gramit als charakteristisch fiir
die ,bourgeois male autobiography“ des 19. Jahrhunderts beschreibt: ,the first [part]
dominated by family and education — a coming-of-age narrative — and the second by
professional activity” (David Gramit, Unremarkable Musical Lives. Autobiographical
Narratives, Music, and the Shaping of the Self, in: Jolanta T. Pekacz (Hg.), Musical
Biography. Towards New Paradigms, Aldershot u.a. 2006, 159-178, hier 167).
%8 50 wird etwa Lehmanns EheschlieBung nur mit ganz wenigen Worten erwéhnt, inre Eltern
und ihr Bruder — die im Kindheits- und Jugendteil gro3en Platz einnehmen — nur auf ein paar
Seiten.
4 Diese Formulierung soll nicht bedeuten, dass sich der Inhalt autobiographischer
Erzahlungen stets nach den Erwartungen potentieller Leserlnnen richten wirde. Ein ganz
anderer Fall ist etwa die Erzahlung von Josef Steidl, die in den systematischen Vergleich
einbezogen wurde. Diese mit ,Mein Lebenslauf als Musiker® betitelte Erzahlung eines
aul3erhalb seines Heimatortes ganzlich unbekannten Musizierenden beinhaltet ebenfalls
beinahe ausschlie3lich musikalische Erlebnisse, was die Entdeckerin der Erzahlung
offensichtlich ratlos machte: Hildegard Herrmann-Schneider, Mein Lebenslauf als Musiker.
Die Autobiographie des Josef Steidl (1864-1945) aus Innervillgraten, in: Tiroler Heimatblatter
1983/2, 51-59.
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Einsatz fur die Positionierung als Kunstlerin sein, wenn sie in Kombination mit
anderen derartigen Erfolgseinsatzen verwendet wurde. Kunst, so wurde gefordert,

sollte Lebensinhalt sein**°

und nicht blo3 Beiwerk zum sonstigen Leben. Erganzt
wurde die musikalische Lebensgeschichte durch die teilweise detaillierte Darstellung
der Auftritte und Auftrittskontexte Lehmanns. Wurden in nicht-kinstlerischen
Erzahlungen Auftritte manchmal mit ein oder zwei Satzen uber Ort und Zeit
abgehandelt, so breitete Lehmann sie oftmals auf zwei oder drei Seiten aus. Von der
Anbahnung des Auftritts Gber die Vorbereitung darauf, das Singen selbst bis hin zu
dessen Nachbearbeitung durch Bekannte oder Kritikerlnnen wurde ein Auftritt
oftmals als eigene kleine Geschichte erzahlt. Diese Detaillierung des Erlebten trug
ebenso zum Kiinstlerin-Sein von Lehmann bei, wie sie es bereits voraussetzte: Eine
derartige Beschreibung des Auftritts einer weitgehend unbekannten Person wirde
demgegentber Unverstandnis oder gar den Vorwurf der Anmaf3ung auslosen. Die
Beschreibung von Auftritten beinhaltete auch Bestandteile, die in nicht-kiinstlerischen
Erzahlungen wenig Beachtung fanden: mit dem Auftritt verbundene Geflihle ebenso
wie Beschreibungen des Publikums oder der gespielten Stiicke. Eine besondere
Form der Erzéhlung, die von Kinstlerinnen wie Lehmann verwendet wurde, war die
Anekdote. Diese konnte u.a. dazu dienen, die Vertrautheit mit anderen bekannten
Kinstlerinnen darzustellen. Die Beschreibung des zwanglosen Umgangs mit diesen

band Lehmann in das Kinstlermilieu ein und bekréaftigte so ihren Status.

Die Entlohnung fur ihr Musizieren wurde in Lehmanns Erzahlung wiederholt
thematisiert, allerdings — der Logik des zunehmenden Kinstlerin-Seins entsprechend
— vor allem wahrend der Ausbildung und in der Zeit der ersten Engagements. Zu
spateren Zeitpunkten passte die genaue Beschreibung von Entgelten nicht nur nicht
mehr in die Vorstellung von einer kinstlerischen Erzéhlung; die Notwendigkeit, sich

damit zu befassen, schien auch nicht mehr so dringlich zu sein. Schrieb Lehmann in

430 AuBerdem findet sich mittels einer eigentiimlichen Ubertragung die charismatische
Vorstellung der Kiinstlerarbeit als einer Berufsideologie, die die Schriftsteller und Kinstler
seit der Romantik nicht nur in ihren privaten AuBerungen und Bekenntnissen behaupten und
illustrieren, sondern bis in die letzten Einzelheiten eines Lebens hinein, das — genau wie das
Werk — dazu da ist, das ,Genie‘ des Kiinstlers zu untermauern® (Pierre Bourdieu, Asthetische
Disposition und kunstlerische Kompetenz, in: Ders., Kunst und Kultur. Kunst und
kunstlerisches Feld, Konstanz 2011 [erstmals erschienen 1971], 111-154, hier 136).
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dem Absatz uber ihr erstes (nicht realisiertes) Engagement noch von den
Beschrankungen einer geringen Gage,*** so konnte sie von der Zeit gegen Ende
ihres Hamburger Engagements bereits berichten: ,Das Leben war nun fiir uns wie
ein Tischlein-deck-dich geworden: meine schdonen Honorare waren die schnell
erlernte, leichte Zauberformel [...] wir genossen alles wie staunende Kinder unter
dem Weihnachtsbaum.*?. Zur finanziellen Organisation ihres Musizierens gehdrte
aber nicht nur der Ubergang von der Sorge um das Ausreichen ihres Entgeltes zum
Schwelgen in Reichtimern, sondern auch die Bezahlung ihres Lebensunterhaltes
durch einen Gonner wahrend der Zeit ihrer Ausbildung.**®* Deren Beschreibung
zeigte nicht nur die exzeptionelle Auspragung ihres Gesangstalents, sondern diente
auch zur Konstruktion einer durchgehenden Berufskarriere als kontinuierlichem und

ausschliefRlichem Gelderwerb durch Musizieren.

Das Musizieren von Lotte Lehmann fand mittels des weiter oben als Kunstbetrieb
bezeichneten Ensembles von Praktiken statt. Dazu gehdrten die Vermittlung von
Engagements tUber Agentinnen ebenso wie die Erwdhnung durch Kritikerinnen oder
die Beschreibung &sthetischer Konkurrenz. Lehmann selbst reflektierte ihre
Zugehorigkeit zum Kunstbetrieb:

»In keinem anderen Berufe némlich sind Vertrdge auf so unsicherem
Fundament erbaut wie in dem unseren: welcher Manager, welcher
Theaterdirektor kann einen Kinstler zwingen? Kunst ist keine Ware. Wir
missen aus voller Seele geben, was wir zu geben haben, andernfalls waren

wir ja keine Kiinstler...**

Dass auch der Ort des Musizierens zum (Nicht-)Kilnstlerin-Sein beitragt, wurde
weiter oben beschrieben. Lehmanns Musizieren fand an Orten statt, deren
Bedeutung ihren kinstlerischen Ansprichen gerecht wurde: Konzertséle,

Opernhduser und (Musik-)Theater, die meist schon aufgrund ihres Namens

431 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 88 f.
32 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 125.
33 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 78 f.
34 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 184.
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(Hamburger Stadttheater, Wiener Staatsoper etc.) regionale Reprasentativitat fur sich

beanspruchen konnten.

All diese von Lehmann verwendeten Erzéhlpraktiken konstruierten ein Musizieren,
das fur zeitgendssische Leserlnnen als Kunst erkennbar wurde und oftmals auch
explizit als Kunst bezeichnet wurde: ,Es tut gut, manchmal haltzumachen in dieser
Jagd nach Vollkommenheit und Erfolg, die das Leben eines ,arrivierten‘ Klinstlers
bedeutet“** Die Annaherung an das Ideal des kiinstlerischen Musizierens erfolgte
dabei mit fortdauernder Erzahlung - die Erzéhlfiguren des Aufstiegs und der

kiinstlerischen Entwicklung waren zentral fir Lehmanns Geschichte.

Konrad Bergmann: Landmusik nebenbei

Die Erzahlung von Konrad Bergmann ist innerhalb der ersten Dimension die
wichtigste negativ auf Kunst bezogene Erzéhlung.**® Seine Erzéhlung wird durch die
Referenz des Musizierens als Kunst — verglichen mit den Referenzen der anderen
Dimensionen — am besten erklart.**’ Bergmanns Erzahlung ist daher am besten
geeignet, die zur zentralen Referenz der Kunst in Kontrast stehenden Erzahlungen
exemplarisch darzustellen. Die 1996 im Selbstverlag publizierte Erzahlung tragt den
Titel ,Leben — Heimat — Arbeit. Der Rickblick des Oberdorfer Glasmachers Konrad
Bergmann®. Sie beschreibt auf hundertzweiundsiebzig Seiten das Leben Bergmanns
Uber eine Reihe von Tatigkeitsfeldern: vor allem seine Arbeit als Glasmacher und

sein Familienleben, aber auch Freizeitaktivitdten und anderes.

Konrad Bergmann wurde 1911 in Voitsberg (Steiermark/Osterreich) geboren. Sowohl
sein Vater als auch seine Mutter arbeiteten in einer Glasfabrik. Bergmann blieb sein
Leben lang im Bezirk Voitsberg wohnhaft, wo auch seine musikalischen Auftritte
stattfanden. Musizieren nahm in Bergmanns Erzahlung quantitativ nur wenig Raum

ein. Auf gerade sechs Seiten (in den ersten 76 Seiten der Erzahlung, die sein Leben

3 Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 117.

3% Der Beitrag seiner Erzahlung zur Varianz der ersten Dimension betrégt 2,7 Prozent der
Gesamtvarianz und ist damit etwa eineinhalbmal mal so hoch wie der durchschnittliche
Beitrag zur Varianz.

37 Die erste Achse erklart 14 Prozent (cos?) der Erzahlung.
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vor 1938 behandeln) beschrieb er seine Mitgliedschaft in zwei verschiedenen
Musikkapellen sowie seine Tatigkeit als Tanzmusiker. Die Anforderung an
musikalische Kinstlerinnen, ihr Leben ganz in den Dienst der Musik zu stellen und
dies durch eine entsprechende Gewichtung des Musizierens in der
Lebensgeschichte zu zeigen, wurde hier negiert. Davon zeugt etwa auch die

k“4*8: Musik wurde damit als

KapitelUberschrift ,Nicht nur Sport — auch Musi
bestenfalls gleichberechtigt mit anderen Freizeitaktivitaten charakterisiert, keinesfalls
als privilegiert. Die beschriebenen musikalischen Tatigkeiten hatten keine langen
Vorgeschichten, kein allmahlich sich steigerndes Verlangen zu musizieren — im
Gegenteil: ,Es war eigentlich ein kiihnes Unterfangen, aus heiterem Himmel ein
Mandolinenorchester griinden zu wollen.”*® Dass Bergmann musizierte, wurde nicht
— wie etwa bei Lehmann — als nattrliche Entwicklung beschrieben, sondern als eine
Episode aus seinem Leben, die an Relevanz nicht Uber das erste Fahrrad oder den
Schulbesuch zu stellen war. Dass er uUberhaupt musizierte, entstand eben ,aus
heiterem Himmel“ oder ganz ohne Angabe von Grinden. Entsprechend wenig
detailliert beschrieben wurden das Musizieren und die dazugehdrigen Auftritte im
Vergleich zu anderen Lebensbereichen Bergmanns. Seine Tatigkeit als Tanzmusiker
wurde gar nur in einem Satz erwahnt. Bergmanns Musizieren erschien als in seinen
Lebensalltag und seine anderen Erlebnisse und Tatigkeiten eingebettet, anstatt diese
zu dominieren oder gar zu verdréangen. Das Mandolinenorchester, in dem er tatig
war, wurde von Jugendlichen gebildet, mit denen er auch andere Aktivitaten (wie
Ful3ballspielen) unternahm, und stand in Beziehung zu seinem politischen
Engagement als Sozialdemokrat. Dasselbe galt fir die spater von ihm mitgegrindete
Blasmusikkapelle. Bergmanns Beschreibung seiner Tatigkeit als Tanzmusiker in nur
wenigen Zeilen war Bestandteil einer allgemeinen Beschreibung der
Unterhaltungsméglichkeiten in seiner Heimatgemeinde.**® Bergmann praktizierte
Musik in seiner Lebensgeschichte nicht als Kunst, der man das restliche Leben
unterordnen musste, sondern als eine von vielen Tatigkeiten. Darauf verweist auch
die Verwendung eines alltdglichen Vokabulars — im Gegensatz zu einem
musikspezifischen Vokabular — zur Beschreibung seines Musizierens: Bergmann

,Spielte auf* und ,trat auf®, anstatt Konzerte zu geben oder engagiert zu werden. Die

3 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 41.
3% Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 41.
440 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 54.
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Tatigkeiten seiner Musikkapelle hatten mitunter weniger mit &sthetischer

Verbesserung als mit ,banalen” Notwendigkeiten zu tun:

»Iin erster Linie muBte das Geld fiir den Erwerb der Musikinstrumente
zusammengebettelt werden. Dabei erfuhren wir durch die sozialdemokratische
Arbeiterpartei die grolSte Unterstiitzung. [...] Geholfen wurde uns aber auch
von der Gemeinde Hochtregist und von den Hochtregister und Barnbacher
Geschaftsleuten. Auch wir aktiven Mitglieder waren unterwegs, um bei
Freunden und Génnern Geld zu sammeln. [...] Dazu war es aber unbedingt
notwendig, einheitlich gekleidet zu sein. [...] Der bei uns mitspielende, in
Voitsberg wohnhaft gewesene Klarinettist PodbevSsek war von Beruf
Schneider, und der erklarte sich — wohl oder Gbel — bereit, die Uniformrécke zu

einem stark erméaBigten Preis zu schneidern.” ***

In diesen Beschreibungen wird der Gegensatz zum kinstlerischen Musizieren, das
die Musik selbst in den Vordergrund stellte, deutlich. Es ware fir einen/eine
Kinstlerin schwer denkbar gewesen, in seiner/inrer Erzahlung nennenswerte Teile
der Beschreibung der materiellen Bedingungen des Musizierens zu widmen. Die
finanziellen Umstande des von Bergmann praktizierten Musizierens konnten aber
ebenso wichtig oder sogar wichtiger werden als das Musizieren selbst, da nicht-
berufliches und nicht-erwerbsmaRiges Musizieren fast immer unter finanziell

prekéren Voraussetzungen stattfinden musste.**?

41 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 55 ff.

42 Wenn aber ab und zu, wie es zweifelsohne vielerorts (iblich ist, den mitwirkenden
Musikern ein kleiner Betrag oder irgendeine Naturalzuwendung von dem Entgelt oder sonst
aus irgendeiner Vereinseinnahme abféllt, so stehen solche Zuwendungen in keinem
Verhéltnis zu den materiellen und ideellen Opfern, die der damit Bedachte im Laufe des
ganzen Jahres im Dienste der Allgemeinheit bringt. [...] Wenn ein Musiker an einem Abend
einmal ein Bier bezahlt bekommt und ihm einige Geldstiicke freiwillig zugesteckt werden, so
ist das sicher im Verhéltnis zur Leistung weder ein Gewinn noch eine Einnahmequelle!*
(Vorarlberger Landesarchiv, Bezirkshauptmannschaft Bludenz |, 11-1934/Zl. 2.348,
Bezirkshauptmannschaft Bludenz, Kapellmeister- und Musikerverordnung, Beschwerden
tber deren Durchfuhrung, 29. November 1934); ,Unsere Landkapellen und Landmusiker.
Wer halbwegs Kenntnis vom Lande hat, kennt auch sie. [...] Die Instrumente, die halbwegs
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Fir die Konstruktion von Kunstlerinnen-Erzahlungen war die Beschreibung als
Individuum zentral. Die Ausbildung musste auf individuelle Talente Bezug nehmen,
das eigene Musizieren unverwechselbar sein, die eigene Popularitdt galt als
maf3geblich fur die Moglichkeit, als Kinstlerin anerkannt zu werden. Bergmanns
Erzéhlung hingegen charakterisierte Musizieren zu einem grof3en Teil als Anliegen
und Tatigkeit von Personengruppen bzw. der Dorfgemeinschaft selbst: ,Die
Begeisterung unter uns Jugendlichen war zwar Uberraschend grol3, aber es fehlte
uns so gut wie alles.“**®; ,Ebenso im Jahre 1930 griindeten wir die erste Oberdorfer
Blasmusikkapelle.*** Die Verwendung von ,wir‘ und ,uns® anstelle von ,ich“ sowie
die beinahe ausschlie3liche Beschreibung des Musizierens in Kapellen stand im
Gegensatz zur Vorstellung vom/von der Individualkinstlerin. Wichtig war nicht das
eigene Fortkommen, sondern der Erfolg der ganzen Gruppe. Dazu passend wurden
Auftritte der Musikkapellen ausschlielich bei oOrtlichen Anlassen erwahnt und die
zweite der Kapellen als ,Oberdorfer Blasmusikkapelle* benannt. Bergmanns
Erzahlung beschreibt die Dorfmusik, wie sie von Bernhard Ecker fUr diese Zeit

charakterisiert wurde:

,Zu den Selbstverstdndlichkeiten der untersuchten Gesellschaften gehdérte
offenbar, dald es Gruppen von Musikanten gab, mit denen sich lokale
Gemeinschaften identifizieren konnten und die mit lokalen Gemeinschaften
identifiziert wurden. Geographische Herkinfte wurden possessiv, die

Musikkapellen Teil des Ganzen.**

Dass die Oberdorfer Blasmusikkapelle nach entsprechender Unterstitzung der
sozialdemokratischen Partei in einen Arbeitermusikverein umbenannt wurde, also als

Teil einer politischen Bewegung auftrat, tat ihrer Einbindung in die Dorfgemeinschaft

“

erschwinglich sind, kauft man sich selber, das andere wird milhsam zusammengefochten.
(Heinrich Hagleitner, Volksmusik im Jahre 1934, in: Alpenlandische Musikerzeitung
1935/Feber, 1-2, hier 1).

443 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 41.

444 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 55.

4> Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 55.

“4¢ Bernhard Ecker, Die Melodie der Gemeinschaft, 168.
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nach Bergmanns Beschreibung keinen Abbruch. Passend zum Charakter der
Dorfmusik fanden sich in Bergmanns Erzahlung keine Auftritte aulRerhalb des
politischen Bezirks oder gar des Geburtsbundeslandes. In starkem Gegensatz zum
Musizieren im Kunstbetrieb, fur das tUberregionale Mobilitét eine Voraussetzung und
ein Kennzeichen war, blieb man hier im Ort. Dementsprechend wurde auch der
Erfolg vor allem daran gemessen, ,dal8 wir im Bezirk Voitsberg als durchaus

ernstzunehmende Musikkapelle registriert waren!**’.

Bergmanns Beschaftigung mit Musik war nicht auf ein in der Zukunft liegendes
musikalisches Leben — eine Musikerkarriere — gerichtet. Dementsprechend zeigen
sich Unterschiede im Zugang zur musikalischen Ausbildung. Kinstlerinnen legten
grof3en Wert auf die Auseinandersetzung mit und die Verbesserung von individuellen
Talenten und Fahigkeiten, die Grundlage fur ihr lebenslanges, erfolgreiches und
immer besser entwickeltes Musizieren sein sollten. Bei Bergmann hingegen stand die
Aneignung musikalischer Fertigkeiten, die auf Auftritte in der unmittelbaren Zukunft
hin ausgerichtet waren, im Vordergrund.**® Dies wird auch in einer von Bergmann

erzahlten Episode dargestellt:

sEines Tages, kurz vor einem Auftritt, streikte mein Freund Martin Hoffmann,
der einzige in unserem Orchester, der die tiefere Cello-Mandoline zu spielen
gelernt hatte. [...] In wenigen Minuten hatte ich seinen Part, der sich im
wesentlichen auf die Bal¥funktion beschrankte, so weit drauf, daf® unser

Konzert gerettet war. Martin Hoffmann hat daraufhin nie wieder gestreikt!“**

Dieses schnelle und anlassbezogene Erlernen des Musizierens zeigte sich auch an
der regularen Ausbildung Bergmanns. Ziel der Ausbildung war — neben dem Erwerb
musikalischer Grundkenntnisse — der Aufbau eines in vielen Situationen
verwendbaren, einfach zu spielenden Repertoires. Fir eine so angelegte Ausbildung

war es nicht notwendig, sich auf die individuelle und schdpferische Entwicklung zu

47 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 57.

“8 \gl. in diesem Zusammenhang auch den Begriff des ,Abrichtens®, der fiir die
musikalische Ausbildung von Land- und Volksmusikerinnen in der Alpenlandischen Musiker-
Zeitung bzw. dem Osterreichischen Land- und Volksmusiker immer wieder verwendet wurde.
449 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 42.
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beziehen. Der/die Lehrerln musste nur Uber allgemein anerkannte musikalische
Kenntnisse verfigen. Dementsprechend beschrankt sich Bergmanns Beschreibung
der musikalischen Ausbildung auch auf die Erwahnung eines ,sowohl brauchbaren
als auch &auRerst billigen Lehrer[s]“*® bzw. auf die Anforderung ,daheim fleiBig zu
(iben“*' Die Ausrichtung der Ausbildung auf konkrete Auftritte hin (anstelle der
Entwicklung im Sinne einer zukinftigen Karriere) zeigt sich auch an deren
Darstellung im Zusammenhang mit bestimmten Anlassen (,Schon nach wenigen
Monaten brachten wir bei den verschiedensten ortlichen Anldssen eine ganz neue,

sehr willkommene Note ins Programm.“>?

). Solche Anlasse (wie die Republikfeier)
waren Fixpunkte, zu denen musiziert wurde und fur die auch ein entsprechendes

Programm einstudiert werden musste.

Bergmanns Konstruktion seines Musizierens stellte einen Gegenentwurf zur
zentralen Referenz von Musizieren als Kunst dar. Seine Erzahlung kann dennoch
nicht nur als Mangelerzahlung — als Nicht-Klnstler-Sein — gelesen werden. Fir die
Konstruktion des Land- bzw. Volksmusikers gab es in der untersuchten Periode
Vorbilder abseits des kunstlerischen Musizierens, auf die man sich beziehen bzw.
deren Begriffe man verwenden konnte.**® Dass die wirkmachtigsten Konstruktionen
des Land- bzw. Volksmusikers/der Land- bzw. Volksmusikerin in der Alpenléndischen
Musiker-Zeitung bzw. dem Osterreichischen Land- und Volksmusiker konservativ-
bauerlich bzw. nationalsozialistisch beeinflusst waren und damit im Gegensatz zu
Bergmanns Parteizugehoérigkeit standen, schien in diesem Zusammenhang keine
gro3e Rolle zu spielen. Bergmanns Charakterisierung seiner Ausbildung, seine
Beschreibung der Musikkapellen als Dorfmusik und nicht zuletzt auch seine

w454

Erwahnung des eigenen ,ldealismus nahmen allesamt Bezug auf diese

Konstruktion.

450 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 41.
1 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 56.
452 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 42.
53 Fiir eine genauere Darstellung siehe 24 ff, 56 f.
44 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 55. Vgl. dazu etwa Der Landmusiker, in:
Alpenléndische  Musiker-Zeitung. Amtliche  Nachrichten der  Nichtberufsmusiker-
Landesverbande Oesterreichs 1932/1, 11: ,Darum junge Musiker lernt, [...] seid Idealisten,
verwendet Eure freie Zeit zum Studium der Musik*.
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6 Einen Lebensberuf haben: Die zweite Dimension des systematischen Vergleichs
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Abbildung 19: Hilfsgrafik der Modalitaten der zweiten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten der Modalitaten auf, die Y-Achse deren Beitrag zur
Varianz der Dimension (CTR). Es werden nur Modalitaten mit tiberdurchschnittlichem CTR angezeigt. ( ) = keine Erwdhnung der Modalitat, “ “ = wortliche
Verwendung der Modalitét.
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Die zweite Dimension der multiplen Korrespondenzanalyse beschreibt Bezugnahmen
auf die zentrale Referenz des Musizierens als Lebensberuf. Innerhalb dieser
Dimension werden die Modalitaten und Beobachtungseinheiten gemaf ihrer
Beziehung zu dieser zentralen Referenz positioniert. Das eigene Musizieren als
Lebensberuf zu praktizieren, stellte in dieser Dimension die legitimste Art zu
musizieren dar. Diese Darstellung beruhte, wie weiter unten beschrieben wird, nicht
nur auf einer spezifischen Charakterisierung des eigenen Musizierens, sondern auch
auf einer bestimmten Aneinanderreihung von Musiziertatigkeiten und vor allem auf
einer Reihe von Auslassungen bestimmter Themen und Tatigkeiten in der
lebensgeschichtlichen Erzéhlung. Dass Musizieren als Lebensberuf wahrgenommen
werden konnte, war also zu einem guten Teil auch dem Gesamtaufbau der
Erzahlung geschuldet. Der konstruierte Charakter der Erzahlung ist hier noch

offensichtlicher zu sehen als in der ersten Dimension.

Weiter oben wurde bereits davon geschrieben, dass Berufsarbeit im untersuchten
Zeitraum fur die Differenzierungen und Hierarchisierungen von Arbeit sehr wichtig
war, ohne dass der Begriff Beruf eindeutig besetzt gewesen ware.**® So erwahnen
Alexander Mejstrik, Sigrid Wadauer und Thomas Buchner in einer noch keineswegs
erschopfenden Aufzahlung neun verschiedene zeitgendssische Verwendungen von
Beruf.**® Auch der zeitgendssische Sozialwissenschaftler Paul F. Lazarsfeld konnte

keinen gemeinsamen Nenner fur die unterschiedlichen Verwendungen finden:

Wir kénnen also nicht damit rechnen, konkrete Auskunft dariiber zu
bekommen, was im Einzelnen zur Arbeitsverrichtung noch dazu gehdrt, damit
sie zum Komplex Berufsarbeit wird. Aber wir kénnen uns immerhin auf den
Consensus omnium berufen, wenn wir annehmen, dal3 tberhaupt noch etwas

hinzukommt, und zwar sehr Wesentliches. "’

Um diese Unklarheiten rund um den Beruf zu illustrieren, sollen exemplarisch zwei
unterschiedliche Verwendungen von Beruf beschrieben werden. Eine Verwendung

von Beruf war das Propagieren der gesellschaftlichen Bedeutung einer

**° Siehe 22 ff.
% Sigrid Wadauer/Alexander Mejstrik/Thomas Buchner, editorial, 6.
457 Paul F. Lazarsfeld, Jugend und Beruf, 45.
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Arbeitstatigkeit und die Pflicht des/der Berufstatigen zur Einordnung in das
gesellschaftliche Ganze. In diesem Sinne wurde Beruf vor allem von Vertreterinnen
sozialkonservativer Kreise sowie Anhéangerinnen einer berufsstandischen Ordnung

gebraucht. Berufsarbeit wurde etwa definiert als die

Jfreie und willige Hingabe an eine lbernommene Aufgabe und die innere
Bereitschaft zum aufgetragenen Dienste [...], durch welchen die Berufsarbeit
fur die Gemeinschaft, aber auch fur den Einzelnen erst vollen Wert

bekommt.““%8.

In Kontrast zur Berufsarbeit stand der ,bloRe Erwerb“: Erwerbsarbeit

Lentspringt der Eigenliebe, verrechnet verstandesméflig den Nutzen und
Vorteil, sucht beim Mitmenschen nicht diesen, sondern den Nutzen, den man

von ihm hat, kennt keine persénliche Hingabe in Treue und Liebe. ">

Dieser Verwendung von Beruf lag die Unterscheidung von (guter) Vergesellschaftung
und (schlechtem) Individualismus zugrunde. Einen Beruf zu erlernen und auszutben,
hie3, seinen Platz in der Gesellschaft zu finden, was sowohl dieser als auch dem/der
Arbeitenden zugute kame. Kennzeichnend fur den Beruf demnach u.a. die (gott- oder
schicksalsgegebene) Eignung zu diesem sowie die kontinuierliche Bindung des
Einzelnen an seinen Beruf. Hingegen zielte der in der Volkszahlung von 1934
verwendete Berufsbegriff viel starker auf die Bezeichnung der durch den
Befragten/die Befragte gegenwartig ausgetbten Erwerbstatigkeit ab: Relevant war
nicht, wer zum/zur Musikerin geboren war, sondern wer gegenwartig musizierte. Von
dem/der Berufstatigen unterschieden wurde nicht der/die Erwerbsarbeiterin, sondern

der/die Konsumentin:

,ES ist daher zunéchst die Beviolkerung nach ihrem berufstédtigen und nach
dem noch nicht oder nicht mehr berufstétigen Teile auszugliedern, somit klar

zu zeigen, welcher Teil der Bevdlkerung in der Wirtschaft oder auf einem

458 Johannes Messner, Die berufsstandische Ordnung, Innsbruck/Wien u.a. 1936, 10.

49 August Pieper, Der Berufsgedanke, in: Oesterreichisches Kolpingsblatt. Zeitschrift fiir
junge Werkleute 10/1934, 114-115, hier 114.
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anderen geistigen, kulturellen oder staatspolitischen Betatigungsfeld wirksam
ist und welcher Teil nur fur den Verbrauch der erzeugten Guter und

dargebotenen Dienstleistungen in Frage kommt.“*®°

In dieser Verwendung war die kontinuierliche Bindung an eine Tatigkeit nicht nur von
untergeordneter Bedeutung, sie konnte fur eine ,korrekte® Erfassung des
Berufslebens geradezu zum Problem werden, wenn etwa ,Berufe angegeben
wurden, auf die sich manche der Befragten in ihrem friheren Leben eingestellt
hatten, die sie aber wegen des durch den Weltkrieg erfolgten Umschwunges der

Verhéltnisse nicht mehr ausiiben konnten .

Diese beiden Gebrauchsweisen von Beruf sollen exemplarisch fur viele andere die
Mehrdeutigkeit und teilweise Widerspruchlichkeit des Begriffs zeigen. Wenn ich im
Folgenden fur die Beschreibung der zweiten Dimension den Begriff Beruf verwende,
so tue ich das in einer Bedeutung, die am ehesten mit dem Begriff des

462 charakterisiert werden kann. Zentral fir den Lebensberuf waren das

Lebensberufs
kontinuierliche Ausliben ein und derselben Erwerbstatigkeit sowie das Fehlen
anderer (Neben-)Erwerbstatigkeiten. Damit wurde Beruf nicht mehr als
gesellschaftlicher Auftrag und Berufung verstanden, beinhaltete aber dennoch mehr
als die Erwerbstatigkeit, die man zu einem gegebenen Zeitpunkt gerade ausulbte. Ein
Lebensberuf konnte bzw. sollte nicht von heute auf morgen gegen einen anderen
getauscht werden. Hatte man sich auf einen Beruf festgelegt, galt es, diesen
ernsthaft weiterzuverfolgen. Dementsprechend wichtig war auch die Berufswahl.

Diese Charakteristika des Lebensberufes wurden nicht explizit definiert, Anleihen

%0 Bundesamt furr Statistik (Hg.), Die Ergebnisse der 6sterreichischen Volkszahlung vom 22.
Marz 1934. Bundesstaat Textheft, 12.
**L ebd., 85f.
%2 vgl. z.B. Raimund Firlinger, Beruf Berufswahl Berufsberatung Berufsfiirsorge. Eine
orientierende Schrift fur Eltern, Erzieher, Lehrer und fur die Jugend selbst, Wien 1926, 1:
~Jeder geistige und manuelle Arbeiter mul3 zu einer Tétigkeit berufen werden, worin er nicht
blo3 seinen Erwerb, sondern seinen Lebensberuf findet.”; Julius Flesch, Berufskrankheiten
des Musikers, Celle 1925, 198 ff: ,Dilettant [...] ist derjenige, welcher sich fiir seine Kunst
besonders interessiert, ohne diese zu seinem eigentlichen Lebensberufe, zum Gegenstand
eines erschépfenden Studiums zu machen.*
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daran finden sich aber in vielen zeitgendssischen Berufsratgebern und — bezogen
auf die Tatigkeit des Musizierens — in Stellungnahmen der Artisten- und der
Musikergewerkschaften. Vor allem letztere geben Einblick darin, was mit

Lebensberuf gemeint war.*%®

Fur die sozialdemokratische Musikergewerkschaft — den Osterreichischen
Musikerverband — war Beruf ein zentraler Begriff flr die Kategorisierung und
Hierarchisierung von Musizierenden. Erwerbsmalfiges Musizieren sollte nach ihren
Vorstellungen nur den Berufsmusikerinnen vorbehalten sein. In den Beschreibungen
von Musizierenden durch Autorinnen des Musikerverbandes wurde die Néhe dessen,
was diese unter Beruf verstanden, zum Lebensberuf deutlich. Der/die
Berufsmusikerln wurde konstruiert als jemand, der, auf welchem Wege auch immer,
erwerbsmallig zu Musizieren begonnen hatte und nun eine kontinuierliche
Erwerbsbiographie des Musizierens — und zwar nur des Musizierens — vorzuweisen
hatte. In starkem Kontrast dazu standen jene, die nur fallweise oder neben einer
anderen Erwerbstatigkeit musizierten. Sowohl zeitliche Kontinuitat als auch der
Mangel an zusatzlichen Erwerbsquellen zeichnete also den/die Berufsmusikerin aus.
Dabei wurde dieser/diese in den Stellungnahmen des Musikerverbandes meist nicht
explizit beschrieben. Die bloRe Bezeichnung als Berufsmusikerin wurde als inhaltlich
ausreichend angesehen, um anzuzeigen, wer gemeint war und welche Stellung
ihm/ihr zukommen sollte. Breiterer Raum wurde denen gewidmet, die Musizieren
nicht als Beruf hatten: Den Militdr- und Beamtenmusikerinnen, den ,Wirthe[n] oder
Leute[n], die eigentlich Hausmeister, Hilfsarbeiter, Taglohner und dergleichen

d“** den ,Lehrlinge[n], Handwerksgesellen’®, den ,Doktoren, Advokaten,

sin
Professoren usw.““®®. Diese waren eigentlich etwas anderes als Musizierende. Der
(Haupt-)Beruf charakterisierte den Menschen, an ihn wurde er gebunden. Offen blieb

freilich, wie man zum/zur Berufsmusikerln wurde. Wenn auch vereinzelt die fur viele

%3 Fiir eine ausfiihrlichere Behandlung der entsprechenden Stellungnahmen siehe Georg
Schinko, Annéherungen an den Musikerberuf in Osterreich (ca. 1900-1938).

%4 Das Musikergewerbe — kein concessioniertes Gewerbe, 7.

465 Bélowsky, Die sogenannte ,Volksmusik®, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Organ zur
Vertretung der Interessen der Musiker Oesterreich-Ungarns 1893/4, 16.

4% Organisation der Land- bezw. Nichtberufsmusiker, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung.
Offizielles Organ des Oesterreichischen Musiker-Verbandes 1922/7-8, 26.
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andere Verwendungen von Beruf zentrale Abfolge von Ausbildung und
Erwerbstatigkeit angesprochen wurde, so blieb der/die Berufsmusikerin im Grof3en
und Ganzen doch eine statische Kategorie. Dies auch deshalb, weil ihr Nutzen in
Zeiten hoher Arbeitslosigkeit auch darin bestanden haben dirfte, bereits langer
Musizierende — bei denen sich die Frage nach ihrem Einstieg in den Beruf nicht mehr
stellte — vor Berufsfremden zu schitzen. Nicht-Berufsmusikerinnen wurden zwar
oftmals die Fahigkeiten zum Musizieren abgesprochen,*’ jedoch offen gelassen, wie
man diese Fahigkeiten erlangen und damit Berufsmusiker/ Berufsmusikerin werden
konnte. Auch in diesem Offenlassen der richtigen Ausbildung fir den Musikerberuf
stimmte die Konstruktion des Lebensberufes mit den Erz&hlungen der zweiten

Dimension, die sich stark positiv auf Beruf bezogen, Gberein.

Die Konstruktionen der Musikergewerkschaften setzten die ErwerbsmaéafRigkeit des
Musizierens, das darin zentral war, als selbstverstandlich voraus. Sowohl
berufsmaRiges als auch nichtberufsmafiges Musizieren war fur die Gewerkschaften
nur insofern von Bedeutung, als es gegen Bezahlung stattfand. Formen des
Musizierens wie Hausmusik oder unentgeltliche Vereinsmusik wurden nicht
thematisiert. In Erzahlungen, die sich stark positiv auf Beruf bezogen, spielte die
Erwerbsmaligkeit des Musizierens hingegen oft keine Rolle. Eine Bezahlung fir
Musizieren wurde in diesen Erzahlungen nicht thematisiert, und die Umstande und
Beschreibungen der Auftritte legen nahe, dass sich diese in einem Spektrum
zwischen erwerbsméafigem und unbezahltem Musizieren bewegten. Auch
Musizierformen wie das unbezahlte Singen oder Musizieren im Kirchenchor trugen

hier zur Konstitution der Berufsbiographie bei. Gewisse Teile der Konstruktion des

47 Die Bezeichnungen fir Nicht-Berufsmusikerinnen reichten etwa von ,herbeigelaufenen
Pfuschern“ (Was wollen wir mit dem Musikergesetz?, in: Osterreichische Musiker-Zeitung.
Offizielles Organ des osterreichischen Musiker-Verbandes 1927/10, 53-54, hier 53) bis zu
~wohlhabenden Talentlosigkeiten und protegiertem Dilettantismus® (Juliusz Wolfsohn,
Konzertierende Kinstler und Organisation, in: Musikleben 1932/1, 4). Oder es wurde — auch
von Seiten der stiandestaatlichen Gewerkschaft — konstatiert: ,Qualifikation haben die
allermeisten [...] zum Musikerberuf aus anderen Berufen Geflohenen nicht aufzuweisen”
(Berufsmusiker — Berechtigungsschein — Musikkammer, in: Der 06sterreichische Musiker.
Fachblatt der Gewerkschaft der Musiker und des Ringes der austbenden Musiker
Osterreichs 1936/11, 145-146, hier 145, Hervorhebung im Original).
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Lebensberufes hatten sich hier von dem urspringlich konstitutiven Element der
Bezahlung abgel6st, mit anderen Worten, die Erzahlungen der dominanten Seite
bezogen sich auf einen Beruf (charakterisiert durch Ausschlielichkeit und
Kontinuitat), der nicht mehr unbedingt auch als Erwerb verstanden wurde. Der
(Lebens-)Beruf hatte sich hier von seiner ursprunglichen (mit Bezahlung
verbundenen) Bedeutung emanzipiert, so dass auch zuvor nicht als Beruf denk- und
praktizierbare Formen des Musizierens nun so konnotiert werden konnten. Ein
Beispiel dafir war etwa die Einflhrung von Sterbekassen, das sind
Gemeinschaftskassen, die im Sterbefall finanzielle Unterstitzung an die
Hinterbliebenen der Musizierenden leisteten. Bezeichnend daran ist, dass die
Einfuhrung dieser zentralen berufs- bzw. standeskonstituierenden Einrichtung der
Gewerkschaften durch Personen erfolgte, die nach eigenen Aussagen nicht

erwerbsmaRig musizierten.*®®

Wenn im Folgenden also von Berufshiographien und
Lebensberufen die Rede ist, so muss diese wichtige Einschrankung stets mitbedacht

werden.

Musizieren als Lebensberuf auszuiben war im Untersuchungszeitraum keine
Selbstverstandlichkeit. Es existierten viele Arten des Musizierens, die den
Anforderungen und Charakteristika des Lebensberufes, wie er weiter oben
dargestellt wurde, widersprachen: Nebenberufsmusizieren, Gelegenheitsmusizieren
u.a.*®® Diese Formen waren nicht nur dem Unwillen, sondern teilweise auch den
mangelnden Chancen, Musizieren zum Lebensberuf zu machen, geschuldet. Die
offizielle Arbeitslosenquote lag 1934 bei etwa finfundzwanzig Prozent,*”® die
Musikergewerkschaft sprach gar von einer ,entsetzlichen Verelendung des ganzen
Standes, einer Arbeitslosigkeit, unter der mehr als 75% aller ausibenden Musiker

leiden“™. Erzahlungen Uber arbeitslose Musikerlnnen waren zahlreich.*’? Dazu kam,

%% Eduard Munninger, Die Selbsthilfe, in: Alpenldndische Musiker-Zeitung. Fachblatt der
Nichtberufsmusikerschaft Osterreichs 1931/4, 45-46.

*%9 Siehe 22 ff.

470 Bundesamt fiir Statistik (Hg.), Die Ergebnisse der Osterreichischen Volkszéhlung vom 22.
Mérz 1934. Bundesstaat Tabellenheft, 314.

471 Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Musik in genere,
1933, ZI. 1.694, Osterreichischer Musikerverband, Schreiben an den Prasident der
Radioverkehrs A.G., 17. Janner 1933.
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dass bestimmte Arten des Musizierens traditionell sowohl als Not-Unterhalt als auch
als Freizeitbeschaftigung mit Erwerbscharakter verstanden wurden.*”® Unter diesen
Bedingungen wurde es zur Herausforderung, eine kontinuierliche Berufsbiographie
zu gestalten und dem Lebensberuf nicht untreu zu werden. Abseits der Stadte war

das Aufrechterhalten des Berufsmusizierens oft noch schwieriger:

,Kbénnte wirklich ein Berufsmusiker von dem leben, was ihm ein Dorf, ein
Markt, ja selbst eine kleine Stadt an Musikverdienst zu bieten vermag? Oder
kénnte wirklich so ein kleines Gemeinwesen heute die Mittel aufbringen, eine

eigene berufliche Musikkapelle zu erhalten?“™

Dementsprechend war der Versuch, die Musik zum Lebensberuf zu machen, oft zum
Scheitern verurteilt. Allerdings scheint das Ergreifen eines anderen Berufes ebenfalls

schwierig gewesen zu sein:

sdas Studium fiir den Musikerberuf beginnt in relativ jungen Jahren, erfiillt den
ganzen Menschen so sehr, da3 an einen Eventual- oder Nebenberuf nicht
gedacht werden kann. [...] ist ein Umsatteln auf einen anderen Beruf
dornenvoll, wenn nicht ganz unmoglich. Daher die vielen enttauschten,
versumpften, proletarisierten Existenzen im Musikerberufe, die vielleicht durch
rechtzeitige Warnung und Beratung zur Umkehr [...] veranlasst worden

wéren. 4™

Die wirtschaftlichen Verhaltnisse, die ein kontinuierliches Ausiiben des

Musikerberufes erschwerten, wurden bereits in Kapitel 2 beschrieben.

Zwischen der Schwierigkeit des Musikers/der Musikerin, den Beruf zu wechseln, und

dem Andrang anderer auf das Musizieren konnte der Lebensberuf allerdings sowohl

472 vgl. z.B. Emmerich J., Frilher krachte die Pauke — jetzt der Magen!; Bélowsky,
Momentbilder aus dem Leben des Musikers; Weder Brot hoch Kunst.
"3 Siehe 24 ff.
474 Der Land- und Volksmusiker. Seine kulturelle und soziale Bedeutung, 2.
" Julius Flesch, Berufskrankheiten des Musikers, 10.
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als Rechtfertigung zum Verbleib*® wie auch zur Abwehr der Neuankémmlinge
verwendet werden. Wer nicht nur die Mihen des Einstiegs ins Musizieren in Kauf
genommen hatte, sondern sich sein Recht darauf auch durch kontinuierliches
MusikerIn-Sein erwirkt hatte, sollte ein Anrecht darauf haben, damit seinen/ihren
Unterhalt zu verdienen. Diese, im Grunde auch von Gegnerlnnen des
Musikerverbandes (wie dem Bund der Nichtberufsmusiker) anerkannte, Perspektive
baute durchwegs auf allgemein anerkannten Praktiken des Berufs (bzw. der
Berufsausbildung, der Berufswahl etc.) auf, die voraussetzten, dass die
Entscheidung fir einen Beruf dazu berechtigen wirde, durch ihn ein Auskommen zu
finden. An der Durchsetzung dieser Perspektive arbeiteten beispielsweise die
Arbeitsvermittiungen. In offentlichen Arbeitsdmtern wurde durch den Berufsschutz
(die Vermittlung nur in Stellen, die dem erlernten Beruf entsprachen) Beruf sowohl
anerkannt als auch gegeniiber nichtberuflichen Erwerbsarten privilegiert.*’”” Diese
Praktik half dabei, die Zugehdrigkeit zum Musikerberuf trotz Zeiten der
Arbeitslosigkeit zu ermdéglichen. Auch die Stellenvermittlung des Musikerverbandes —
die im Vergleich mit den offentlichen Arbeitsamtern ein Vielfaches an Stellen
vermittelte — war in einer Art organisiert, die den Ausschluss von
Nichtberufsmusikerlnnen erlaubte.*’® Dennoch konnte der Musikerberuf unter den
oben skizzierten wirtschaftlichen Bedingungen nur schwer umgesetzt werden. Die
Uber Jahrzehnte erfolglosen parlamentarischen Eingaben des Musikerverbandes um
ein Musikerschutzgesetz sowie die fehlende Erwahnung der Berufsmaligkeit des
Musizierens als Voraussetzung fir Erwerb in  der Musiker- und
Kapellmeisterverordnung 1934 zeugen von Widerstanden dagegen. Diese
Widerstande sind politisch nicht leicht zu lokalisieren: Auf den ersten Blick scheint es,

als hatten sich in der Frage der Privilegierung von Beruf sowohl Sozialisten als auch

47 vgl. z.B. die Erzahlung {ber arbeitslose Musiker (Weder Brot noch Kunst). Die
Schilderung ihres Elends setzte stillschweigend voraus, dass ein Wechsel der Téatigkeit
undenkbar ware. Zugleich wurde das Berufsmusikertum als Unterscheidungsmerkmal
gegenuber eigentlich illegitim musizierenden Fleischhauern, Sattlermeistern etc.
hochgehalten.

“"" Irina Vana, Gebrauchsweisen der dffentlichen Arbeitsvermittlung, 264 ff.

478 B. A. Sibrawa, Was miissen wir tun, um die Arbeitslosigkeit in unserem Beruf
einzudammen, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des oesterreichischen
Musiker-Verbandes 1925/15-16, 63.
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Vertreter stdndestaatlicher Ideen getroffen. Und tatsédchlich waren die
Ubereinstimmungen  zwischen den sozialistischen Antragen zu einem
Musikerschutzgesetz in den zwanziger Jahren und der Musiker- und
Kapellmeisterverordnung von 1934, sowie die zwischen den Forderungen der
sozialistischen  Musikergewerkschaft und denen der  standestaatlichen
Interessensvertretung der Musiker recht groR.*”® Eine Alternative zu diesem
Uberparteilichen Konsens wird ersichtlich, wenn man die Positionierungen der
Nichtberufsmusikerverbdnde betrachtet. Unter Berufung auf althergebrachte
Traditionen wurde dort das Recht auf Gelegenheits- und Vereinsmusizieren
eingefordert und gegen dessen Unterordnung unter das berufliche Musizieren
verteidigt. Diese Perspektive erreichte durchaus auch auf gesetzlicher Ebene
Wirkmachtigkeit.*%°

Insgesamt stellt sich die Frage, fur wen und unter welchen Umstanden Musizieren im
Untersuchungszeitraum tberhaupt als Lebensberuf denk- und praktizierbar war. Fur
manche Musizierende schien das Konzept des Lebensberufes entweder ein
schwieriges Unterfangen darzustellen oder aber nur geringe bis gar keine
Verbindlichkeit fiir sich beanspruchen zu koénnen.”®* Mit anderen Worten: Andere
Unterhaltstatigkeiten wurden von ihnen bisweilen durchaus als Lebensberuf
ausgeubt, nicht so das (erwerbsmaflige) Musizieren. Musizieren wurde abseits des
Lebensberufes nicht nur als Scheitern an diesem erzéhlt, sondern auch als
eigenstandige und legitime Form Musik auszuliben. Vorstellungen wie jene von den

Nichtberufsmusikerverbanden propagierte — z.B. das idealistische Musizieren der

4% Diese Ubereinstimmungen sprechen auch dagegen, die Musiker- und

Kapellmeisterverordnung einseitig als ,typische Schdpfung des Osterreichischen
Sténdestaates” (Heinrich Zwittkovits, Die Pflege der zivilen Blasmusik im Burgenland, 426 f)
und als autoritare Unterdrickung der Nicht-Berufsmusikerlnnen zu beschreiben.
% Siehe 24.
“81 Dennoch traten Vorstellungen und Praktiken des (Lebens-)Berufes auch dort auf, wo die
Organisation des Musizierens deren Voraussetzungen und Inhalten auf den ersten Blick
stark zu widersprechen schien. So wurde etwa in einer parlamentarischen Interpellation das
Tun der ,krippelhaften Bettelmusikanten® als ,Bettelberuf’ beschrieben (Interpellation des
Abgeordneten Dr. Licht und Genossen betreffend die Handhabung der behérdlichen Aufsicht
Uber die krippelhaften Bettelmusikanten und Malinahmen gegen deren Auswucherung, 1).
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Land- und Volksmusikerinnen, die ab und zu auch dafur bezahlt wurden — konnten
dafir als Vorbilder dienen und nichtberufsméRiges Musizieren legitimieren. Nicht
zuletzt stand die lange Tradition dieser Art des Musizierens dafir ein. Gleiches galt
fur unqualifiziertes Musizieren als einer Form des Not-Unterhalts. Vor allem, wenn
Musizieren den Anspruch erheben konnte, Stadt- oder Landestraditionen zu
verkorpern (wie etwa im Falle der Wiener Werkelméanner), konnte es auch auf3erhalb
der BerufsméaRigkeit Anerkennung finden.*®* Durch die Bettelmusiklizenzen war diese
Form des Musizierens auch von staatlicher Seite legitimiert. Die Legitimation
nichtberuflichen Musizierens zeigt sich auch in manchen Lebensgeschichten. So
erzahlte Josef Mayrhofer eine Episode des Herumziehens und Musizierens:

»,In Gmunden sangen wir auf den [sic] groRen Platz beim See. Es standen eine
Menge Leute um uns als uns ein Polizist fragte wer wir seien. Es sei eine
Meldung gekommen das wir den See entlang gesungen und kassiert héatten.
[...] Der Polizist nam [sic] uns also als Studenten zur Kenntni3. Da die
Rundumstehenden wegen seiner Anwesenheit uns keinen Obulus gaben griff

er selbst in seine Tasche und gab uns Geld in unseren Kessel.“%

Derartige Musizierpraktiken standen zwangslaufig im Gegensatz zu und oft auch im
Konflikt mit dem Schema des Lebensberufes, waren aber deshalb noch nicht véllig
illegitim. Gerade einmal die Arbeitsunfahigkeit des/der Musizierenden — und damit die
Unmoglichkeit, Gberhaupt einen Beruf auszuiiben — konnte den Konflikt aufheben.
Wie in den Beschreibungen des Lebensberufes bereits angedeutet wurde, handelte
es sich bei der Frage Beruf oder Nicht-Beruf trotzdem nicht blo3 um die Wabhl

zwischen zwei gleichwertigen Alternativen, Unterhalt zu verdienen. Berufsmallig tatig

82 vgl. z.B. eine Reihe von durchaus wohlwollend verfassten Zeitungsartikeln tber
StraRenmusik in Wien: Die letzten Wiener Werkelmanner, in: lllustriertes Wiener Extrablatt
vom 1. Mai 1925, 6; Besuch beim éaltesten Werkelmann, in: Neue Freie Presse vom 4.
Oktober 1937, 3; Der Gitarrespieler im Zwettelhof, in: Neues Wiener Tagblatt vom 16.
Februar 1913, 10; Die Werkelmanner haben Programmsorgen. Einer von den letzten Sieben
erzahlt, in: Neues Wiener Journal vom 26. November 1938, 6; Die Sorgen der
Bettelmusikanten, in: Illustriertes Wiener Extrablatt vom 7. Oktober 1922, 4.

Josef Mayrhofer, Aus meinem Leben, unpubliziertes Manuskript, DOKU Wien 1993, ohne
Seitenzahl (erste Seite des Kapitels ,Strassensanger®).
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zu sein, stellte fur viele eine anerkanntere Form des Verdienstes dar als etwa ,blof3e”
Erwerbsarbeit, Lohnarbeit, Gelegenheitsarbeit etc. Schon die Beschimpfungen der

Nichtberufsmusikerlnnen durch den Musikerverband - ,Schéadliche

«WA84 w485

Schmutzkonkurrenz“=", ~Schmarotzergilde
(486

oder LParasiten unseres
Kunstgewerbes“ und innerer Fein — zeigen eine dieser Hierarchisierungen
an.*®” Fur den Versuch, Berufsarbeit mit musikalischer Erwerbstatigkeit an sich
gleichzusetzen, stand auch ein parlamentarischer Antrag der sozialdemokratischen
Partei auf die Errichtung einer Musikerkammer, in dem es hiel3: ,Wer in Oesterreich
zu Erwerbszwecken Musik betreiben will, muss im Sinne dieses Gesetzes zur
beruflichen Ausiibung von Musik entsprechend befahigt sein““®®. Auch Uber das
Musizieren hinaus waren Perspektiven, die den beruflichen Erwerb Uber andere
Formen des Erwerbs stellten, wirkmachtig. So zeigt etwa Irina Vana, dass die
Anerkennung der eigenen Tatigkeit als Beruf in der oOffentlichen Arbeitsvermittiung
Vorteile (wie z.B. einen langeren Bezug des Arbeitslosengeldes) mit sich brachte.*®
All diese Praktiken dienten der Durchsetzung des berufsmafligen Erwerbs als

gleichbedeutend mit Erwerb an sich.

In den Lebensgeschichten wurde Musizieren durch eine spezifische Form der
Erzahlung als Lebensberuf konnotiert. Im Vergleich zu den Erzéhlungen mit stark
negativem Bezug auf Beruf wurden in den Erzahlungen mit stark positivem Bezug
viele Themen aus der Lebensgeschichte ausgeklammert.*® Diese gegensatzlichen
Darstellungsweisen werfen Fragen nach der Produktion derartiger Erz&hlungen auf,

484 Alfred Domansky, Volksmusik, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ
des oesterreichischen Musiker-Verbandes 1920/14, 136.
48> gSijlvester Schieder, Schmutzkonkurrenz einst und jetzt, in: Oesterreichische Musiker-
Zeitung. Offizielles Organ des oesterreichischen Musiker-Verbandes 1922/4, 14.
48 Adolf Proksch, Das ungeborene Musikergesetz, in: Osterreichische Musiker-Zeitung.
Offizielles Organ des 0Osterreichischen Musikerverbandes 1932/Juli, 2.
87 vgl. zur Gliederung der sozialen Welt durch Beleidigung oder Beschimpfung Pierre
Bourdieu, Sozialer Raum und ,Klassen®, 23 f.
88 Antrag der Abgeordneten Sever, Allina, Pick, Seidel Richard und Genossen vom 3. Marz
1927 auf ein Musikergesetz, 1.
89 Irina Vana, Gebrauchsweisen der 6ffentlichen Arbeitsvermittlung.
49 Zu Auslassungen in autobiographischen Erzéhlungen siehe auch Natalie Zemon Davis,
Enthdllen und Verbergen.
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vor allem wenn man von einem bestimmten Verstandnis ausgeht, wonach
Erzahlungen berichten, ,was sich wirklich ereignet hat®, ohne derartige
Strukturierungen vorzunehmen.*** Das fehlende Erzahlen iber Themen wie Familie
oder Ausbildung, die im Leben des/der Erzahlenden sicher eine Rolle gespielt haben,
macht in dieser Perspektive die Erzéahlung unglaubwiirdig, zumindest aber schwer
vergleichbar mit jenen Erzéhlungen, die diese Themen zum Gegenstand haben. Wird
Erzahlen jedoch als eigene Praktik der Positionierung im sozialen Raum verstanden,
dann ist die durch Auslassungen und bestimmte Schwerpunktsetzungen
gekennzeichnete Form der Erzéhlung als spezifische Bezugnahme auf Institutionen
wie den Lebensberuf zu sehen. Uber etwas nicht zu schreiben, heil3t so gesehen
auch, die Bedeutung dessen, worliber geschrieben wird, zu verstarken. So wurde der
Lebensberuf auch dadurch praktiziert, dass eben nur das, was in einer
Berufsbiographie Platz hatte, beschrieben wurde. Musizieren wurde nicht (vorrangig)
durch eine entsprechende Bezeichnung oder eine spezifische Abfolge von
Ausbildung und Erwerbstétigkeit zum Beruf, sondern durch im engeren Sinne
aulBermusikalische Ereignisse und Tatigkeiten und deren (Nicht-)Erwéhnung und
Anordnung. Die Moglichkeit bzw. die Erfordernis, eine Berufsbiographie zu
schreiben, hing natirlich mit dem Kontext des Schreibens und dem adressierten

2 zusammen. So ist eine der fir die zweite Dimension

(imaginierten) Publikum?*®
wichtigsten Erzahlungen, die sich positiv auf die Referenz des Lebensberufs
bezogen, jene von Rudolf Kemeter.**® Diese wurde als Teil eines Ansuchens an die
damalige Urheberrechtsgesellschaft AKM verfasst. Eine derartige
Lebensbeschreibung musste ganz anderen Anforderungen genigen als etwa das

Fiihren eines privaten Tagebuches.*** Diese Unterschiede von Kontext und Publikum

91 Sjehe dazu Kapitel 3 Uber die Verwendung lebensgeschichtlicher Erzéhlungen als
historischer Quelle.

92 Sidonie Smith/Julia Watson, Reading Autobiography, 68 f.

9 Rudolf Kemeter, Lebensbeschreibung. Beilage eines Briefes von Rudolf Kemeter an die
Gesellschaft der Autoren, Komponisten und Musikverleger (AKM) vom 27. Juni 1951,
Privatbesitz von Wolfgang Ernst Egon Lindner.

494 Die Lebenserzéhlung wird sich in Form und Inhalt nach der sozialen Qualitit des Marktes
unterscheiden, auf dem sie angeboten wird.” (Pierre Bourdieu, Biographische lllusion, 79).
Vgl. zu ,Zwangen der biographischen Inszenierung“ auch Michael Corsten, Beschriebenes
und wirkliches Leben. Die soziale Realitat biographischer Kontexte und Biographie als
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bedeuten aber nicht, dass ein Vergleich der Erzahlungen sinnlos ware. Ein
systematischer Vergleich kann zeigen, durch welche Erzéhlpraktiken eine Institution
wie der Lebensberuf produziert und reproduziert wurde, wobei Erzahlkontext und
Publikum Teile der Praktiken des Erzahlens darstellen. Er zeigt, welcher
Produktionskontext von Erzdhlungen welche Institutionen des Musizierens
(re)produzierte, ohne diese darauf zu reduzieren — denn um eine Berufsbiographie
zu schreiben, musste auch ein Verstandnis davon vorhanden sein, was eine solche
ausmachte und welche musikalischen Tatigkeiten in dieser Platz hatten. Die
Forderung einer Urheberrechtsgesellschaft (oder eines Arbeitgebers/einer
Arbeitgeberin, eines Arbeitsamtes etc.), eine Berufsbiographie zu verfassen, stellte
nicht nur einen Teil des Erzahlkontextes dar, sondern trug wiederum zur
Durchsetzung des Lebensberufes und der Konstruktion des Berufsmusikers/der

Berufsmusikerin bei.

Die Bezeichnung jener Erzdhlungen, die sich positiv auf Beruf bezogen, als
Berufsbhiographien folgt dem Ansatz, die jeweiligen Praktiken des Erzahlens als
(versuchte) Positionierungen in einem sozialen Raum zu sehen. Wirden die
Lebensgeschichten als ,objektive® Ansammlungen von Fakten aus dem Leben der
beschriebenen Personen verstanden werden, so konnte man einwenden, dass
manche der Erzahlenden ja gar keine Berufsmusikerlnnen gewesen waren, da sie
,eigentlich” einen anderen Hauptberuf gehabt hatten oder ihr Musizieren ihnen
keinen Verdienst eingebracht hétte. Ein Beispiel dafir ist die Erzahlung von Josef
Steidl, der in der Darstellung seiner Lebensgeschichte als ,Landwirt® bezeichnet
wird*® und dessen Musizieren im Rahmen der ortlichen Kirchenmusik wohl von
vielen als Freizeitaktivitat bezeichnet werden wirde. Was aber seine Erzahlung zur
Berufsbiographie machte, war die Beschreibung und Strukturierung seiner
musikalischen Téatigkeiten. Steidl bezog sich in seiner Erzahlung positiv auf das
Schema des musikalischen Lebensberufs und ordnete diese danach an. Dass diese

Art des Erzahlens bei jenen, die die Lebensgeschichte als Wiedergabe von Fakten

soziale Realitat, in: BIOS. Zeitschrift flr Biographieforschung und Oral History 1994/2, 185-
205, hier 200.
4% Hildegard Herrmann-Schneider, Mein Lebenslauf als Musiker, 51.
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4% andert nichts an dieser

verstehen, nicht unbedingt auf Verstandnis stof3t,
Bezugnahme. Uber diesen Zusammenhang lassen sich allgemein wirkmé&chtige
Institutionen des Untersuchungszeitraums (wie jene des Lebensberufes)
nachvollziehen. Gerade, dass Steidl seine Lebensgeschichte als Berufsbiographie
formulierte, zeigt seinen Anspruch, als beruflich Musizierender und eben nicht (nur)
als Landwirt wahrgenommen zu werden.

k497

In der Hilfsgrafi zu Beginn dieses Kapitels (Abbildung 19) werden die fur die

zweite Dimension Uberdurchschnittlich wichtigen (d.h. mit Uberdurchschnittlich
hohem CTR-Wert behafteten) Modalitaten (im Text unterstrichen) dargestellt.**®
Anhand der einzelnen Modalitdten (und in weiterer Folge einer Beschreibung der
einzelnen Falle) lasst sich — in der Abfolge von den hdchsten bis zu den niedrigsten
Beitragen zum Bedeutungszusammenhang einer Dimension — zeigen, wie der
Lebensberuf sowohl durch positiven Bezug darauf als auch durch Abgrenzung davon

und Gegeniberstellung mit anderen Arten des Musizierens konstruiert wurde.

Sich positiv auf den Lebensberuf zu beziehen, setzte voraus, keine anderen Arbeits-

oder Unterhaltstatigkeiten auszutben. Die Berufsbiographie des Musizierens sollte

nicht durch andere, berufsfremde Tatigkeiten unterbrochen werden, sondern
maoglichst lickenlos bleiben. Auch konnte — wie oben fir die Musikergewerkschaft
beschrieben — jedem/jeder, der/die andere Tatigkeiten ausubte, vorgeworfen werden,
.eigentlich® kein/keine  Musikerln, sondern eben Schusterin, Gastwirtln,
Beamter/Beamtin (um nur die gangigsten Berufe zu erwahnen) zu sein, der/die
daneben etwas musizierte. Im Lebensberuf ging das Angewiesensein auf den mit

Musizieren verdienten Unterhalt einher mit der personlichen Bindung an diesen

4% 5o fragt sich die Entdeckerin seiner Lebensgeschichte: ,Was den Landwirt eines 1600 m
hoch gelegenen Hofes bewog, die wesentlichen Vorkommnisse in seinem ,Leben als
Musiker‘ niederzuschreiben, ist ebenso unbekannt“ (Hildegard Herrmann-Schneider, Mein
Lebenslauf als Musiker, 51). Das Verfassen des eigenen Lebens als Berufsbiographie wird
dann unverstandlich, wenn unsere Schemata von Beruf und Nicht-Beruf nicht zu jenen
des/der Erzahlenden passen.

497 vgl. zur Konstruktion der Hilfsgrafik 74 ff.

% Die hier dargestellten Modalitaten bilden 82,6 Prozent der Gesamtvarianz der zweiten
Dimension ab.
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Beruf."®® Schon das Absolvieren einer anderen Berufsausbildung schien fragwiirdig:

Ausbildung wurde weithin als erster Schritt in einen Beruf hinein gesehen, die
Zugehorigkeit zu diesem bereits durch sie begriindet. Ein Wechsel der Tatigkeit
direkt nach der Ausbildung wurde zwar immer noch als weniger problematisch
gesehen als nach jahrelangem Erwerb in einem Beruf, die Praktiken des
Lebensberufes zielten aber daraufhin ab, die Einheit von Ausbildung und
Erwerbstatigkeit zu erméglichen und auch vorzuschreiben: ,Auf alle Félle ist [...] flr
[...] die Eltern wie fiir die der Schule entwachsenen Kinder die schwere und
verantwortungsvolle Aufgabe entstanden, sich beizeiten fir eine Berufswahl des
Kindes zu entscheiden“*®® Von den Problemen bei der praktischen Umsetzung
dieser Konzeption zeugen etwa die Schriften der in der Berufsberatung Tatigen.>%
Die Erzahlenden mit stark positivem Bezug auf den Lebensberuf setzten ihn in dieser
Hinsicht erfolgreich um: Sie trafen durch ihre Ausbildung die Wahl fur den Beruf des
Musizierens und blieben dann dabei. In starkem Kontrast dazu stand die

Strukturierung der anderen Erzahlungen durch andere Unterhaltstétigkeiten.**? Diese

anderen Tatigkeiten teilten die Lebenszeit ein (etwa in Kindheit, Lehrjahre und
Jrichtiges® Auslben einer Erwerbstatigkeit). Auch jene, die keinen anderen
Lebensberuf vorweisen konnten, sondern viele unterschiedliche Unterhaltstatigkeiten
aneinanderreihten, strukturierten ihre Erzahlung Uber diese, etwa durch die
Einteilung in Kapitel, die mit der Beschreibung dieser Tatigkeiten korrespondierten

(,Beim Bundesheer”, ,In der Gliihlampenfabrik®, ,Beim Fleischhacker).>®® Die — zur

9 Diese personliche Bindung an den eigenen Beruf, die durchaus moralisch besetzt war,
wurde auch explizit eingefordert: ,Es wére daher im Interesse des Berufsartisten angezeigt,
bei der Aufnahme neuer Artisten wohl genau zu prifen, wer es mit diesem, dem
Artistenberuf ehrlich meint, nicht etwa diesen Beruf als Deckmantel ausniitzt® (Arthur
Mullner, Artistenberuf, in: Die Varietée-Welt. Offizielles Organ des Vergnugungs-Direktoren-
Verband der Varietés, Zirkusse und Schausteller und des Reichsverband der Schausteller
Osterreichs 1923/3, 1-2, hier 2).

%% Karl Hauck, Berufsberatung fiir Eltern und Kinder, Wien 1926, 5 f.

1 vgl. etwa Karl Hauck, Berufsberatung fiir Eltern und Kinder, 6 f.

%2 Dieser Aspekt wird in der zweiten Dimension durch die Modalitait Thema Unterhalt

dargestellt.

%3 Diese Strukturierung durch andere Unterhaltstatigkeiten konnte auch dann ,passieren®,

wenn die Produktion der Lebensgeschichte stark in einem musikalischen Kontext stand. Ein

Beispiel daflr ist die vom Volksmusikforscher Walter Deutsch herausgegebene
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erzahlten Zeit durchaus geforderte — Identifikation des eigenen Lebens mit den
ausgeubten Unterhaltstatigkeiten wurde also auch in den Erz&hlungen mit stark
negativem Bezug auf Beruf umgesetzt.>®* Die Erzahlenden konnten oder wollten
aber im Gegensatz zu den Verfasserinnen von Berufsbiographien nicht ihren
musikalischen Erwerb dafur verwenden, sei es, — wie weiter unten beschrieben wird
— weil er zu wenig zur Sicherung ihres Lebensunterhaltes beitrug, sei es, weil sich die
musikalischen Tatigkeiten nicht als berufsmafiges Musizieren prasentieren liel3en.
Welche Arten von Unterhaltstatigkeiten sie beschrieben, kann durch weitere

Modalitaten spezifiziert werden: Es handelte sich um bezahlte Arbeit (im Gegensatz

etwa zur Mithilfe im Haushalt oder zur Subsistenzwirtschaft) und oftmals um Arbeit im

Rahmen einer Lehre. Wahrend keine geistige Arbeit durchgefuhrt wurde, finden sich

sowohl ungelernte Arbeiten als auch das Absolvieren einer Berufsausbildung — wie

etwa im Falle von Franz Gierer, der als ungelernter Tischler und Holzschuhmacher
arbeitete, bevor er eine Maurerlehre begann.”® In den Erzahlungen mit negativem
Bezug auf Beruf fanden also sowohl berufliche Elemente abseits des Musizierens —
das Praktizieren einer Tatigkeit, die durch eine entsprechende Ausbildung und
langfristige Austuibung zum Beruf wurde — als auch Gelegenheitsarbeiten einen Platz.
Die Kombination dieser unterschiedlichen Arten, einen Unterhalt zu verdienen, war
charakteristisch fir diese Erzahlungen. Das zeigt sich auch an der Anzahl

unterschiedlicher Unterhaltstatigkeiten, die von drei bis neun und mehr reichen
506

konnte.”™™ Weder konnten diese Erzahlungen als reine Berufserzahlungen noch als

~Lebensgeschichte eines Musikanten® (Walter Deutsch (Hg.), Der Geiger-Heini. Backer —
Kaufmann — Gastwirt — Musiker. Heinrich Krupitschka erzahlt sein Leben, Wien 1985, 9), die
ungeachtet des Titels grofdteils nach nicht-musikalischen Charakterisierungen — Bé&cker,
Familienvater und Kaufmann, Cafetier etc. — strukturiert war.

%4 Zur Erzeugung der eigenen Lebensgeschichte als Arbeitsbiographie siehe auch Peter
Alheit/Bettina Dausien, Arbeiterbiographien. Zur thematischen Relevanz der Arbeit in
proletarischen Lebensgeschichten, Bremen 1990, 156 ff.

°% Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer. Meine Lebenserinnerungen,
Pdéchlarn 1996, 17 f.

% Dieser Aspekt wird durch die Modalitaten 3-5 andere Arbeiten, >9 andere Arbeiten sowie

>5 andere Arbeiten dargestellt.
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reiner Kontrast zu Berufserzahlungen®® verstanden werden. Die in ihnen
vorkommenden Unterhaltspraktiken waren Teil des Konfliktes den Konflikt um die
Durchsetzung von Berufsarbeit und die weitgehende Abschaffung oder
Delegitimierung von Gelegenheits- und Nebenerwerbsarbeit. Zwischen moralischen
Appellen und administrativen Vorgaben auf der einen Seite und dem materiellen
Druck, Unterhalt auch abseits des Berufes zu verdienen auf der anderen Seite
wurden Berufe und Nichtberufe miteinander kombiniert. Die Ausbildung, die diese
Kombination am besten représentierte, war jene der Lehre. In eine Lehre zu gehen
diente oftmals nicht nur der Ausbildung fur eine spéatere Berufslaufbahn, sondern war
auch eine Form der Ausbildung, die zum Unterhalt der Familie beitrug — und sei es
nur dadurch, dass nun ein Familienmitglied weniger ernahrt werden musste. Fest
steht, dass das Verdienen von Lebensunterhalt — ob als Beruf oder als
Gelegenheitserwerb — in den Erzdhlungen der dominierten Seite grofien Raum
einnahm. Ob Arbeitstatigkeiten nun negativ (,Diese Arbeit war mir aber zu
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schwer®™) oder positiv bewertet wurden (,Meine drei Jahre Lehrzeit gingen

eigentlich gut und rasch zu Ende®®

), sie waren jedenfalls wichtig genug, um eine
Bewertung zu verdienen. Dasselbe gilt fir die Bewertung der Berufsausbildung, die

Uber Freude oder Uber Ablehnung beschrieben wurde.

Der Kontrast zwischen der ununterbrochenen Berufslaufbahn auf der einen und der
Strukturierung der Erzdhlung durch andere Unterhaltstatigkeiten auf der anderen
Seite stand auch in Zusammenhang mit den materiellen Chancen, die der jeweilige
Herkunftshaushalt bot. Musizieren als Beruf auszuiiben bedeutete oftmals eine
langere und kostspielige Ausbildung, wahrend derer nur wenige Mdglichkeiten zum

Verdienst des eigenen Lebensunterhalts gegeben waren.®*® Eine Alternative dazu

7 Fur Kontrastformen zu Erzéhlungen des eigenen Arbeitens als Berufsbiographie siehe

Irina Vana, Gebrauchsweisen der 6ffentlichen Arbeitsvermittlung, 389 ff.

°% Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 17.

%% Josef Felsinger, A Schutzengerl war oft bei mir. Skizzen aus dem Leben, unpubliziertes

Manuskript, DOKU Wien 1987, 15.

®0 Eine Ausnahme bildeten Musizierende, deren Féahigkeiten bereits wéhrend ihrer

Ausbildung als dermalRen hoch eingeschatzt wurden, dass ihnen — vom Staat oder reichen

Gonnerinnen — die Kosten der Ausbildung und zeitweise sogar ihrer sonstigen
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boten zwar die ,Lehrlingszuchtereien®, in denen die Auszubildenden wahrend ihrer
Ausbildung bereits auftraten und Ertrdge erwirtschafteten. Diese Form der
Ausbildung war jedoch in den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts —
nicht zuletzt wegen anhaltender Kritik an der Ausbeutung der Lehrlinge und den
schlechten Arbeitsbedingungen — bereits stark im Riickgang begriffen.”** Je nach Art
des Musizierens waren die Moglichkeiten, den Lebensunterhalt durch Musizieren zu
verdienen, unterschiedlich gestaltet. Fur die meisten Musizierformen galt, dass das
Verdienen eines kontinuierlichen Lebensunterhaltes alles andere als sicher war. Wie
Irina Vana fur Berufe im Allgemeinen zeigt, war daher auch zur Erzeugung der
Berufsmusikerlaufbahn ein entsprechender Rickhalt im Herkunftshaushalt

notwendig:

,Die Ressourcen des Herkunftshaushalts und die Erwartungshaltungen des
sozialen Umfelds (vor allem der Eltern und Verwandten) an die zukinftigen
Unterhalte bzw. Berufe der Protagonist/innen pragten so die Orientierungen
der Protagonist/innen. Bot der Herkunftshaushalt diesen eine (finanzielle)
Unterstitzung in der Zeit der Ausbildung und bei der Arbeitssuche konnten sie
langere Berufsausbildungen anstreben, die mit einem spateren Verdienst

einhergingen und den Zugang zu prestigetréachtigeren Berufen erdffneten. “*?

Die Erzahlungen mit positiven Bezugnahmen auf Beruf beschrieben demgemaf
keine Notwendigkeit, die musikalische Ausbildung oder das Musizieren zugunsten

anderer Unterhaltstatigkeiten aufzugeben. Aufforderungen, schon frilh den eigenen

Lebensunterhalt zu verdienen,®™® fehlen hier. In den Erzahlungen mit negativem

Bezug auf Beruf hingegen war die Thematisierung materiellen Mangels prasent: die

Bezeichnung als arbeitslos, die Beschreibung von Mangelerfahrungen als Kind, das

Heranziehen von Fursorgeleistungen bzw. Sozialleistungen zum Bestreiten des

Lebensunterhaltes oder die Beschreibung der Familie in Kategorien der Armut. All

diese Aspekte konnen als Begrindung der Schwierigkeit, Musizieren zum Beruf zu

Lebensfuhrung erstattet wurden. Hier spielte die in der ersten Dimension besprochene
Referenz des Musizierens als Kunst eine grof3e Rolle.

> vgl. dazu Josef Eckhardt, Zivil- und Militarmusiker im Wilheminischen Reich, 26 ff.

*2 |rina Vana, Gebrauchsweisen der 6ffentlichen Arbeitsvermittlung, 403.

*13 Dieser Aspekt wird durch die Modalitat kein Unterhalt unter 15 Jahren dargestellt.
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machen, verstanden werden. Die Erzahlenden mochten sich ihren Unterhalt durch
Gelegenheitsarbeiten verdienen oder einen anderen, weniger voraussetzungsvollen,
Beruf anstreben, der Beruf des Musizierens blieb schwer zu realisieren. Sich ,aus
Liebe und Begeisterung oder auch ,der Eitelkeit der Eltern zuliebe®* fiir eine
Musikerlaufbahn zu entscheiden, wie es dem Musikerverband zufolge ublich war,
setzte ein zumindest auf absehbare Zeit gesichertes Einkommen und das
Einverstdndnis der Familie voraus - auf dem Lande, wo bezahlte
Musiziergelegenheiten rar waren, noch mehr als in der Stadt. Die Auffassung, dass
Musizieren als Beruf eine Unmdglichkeit darstellte, findet sich in jenen Erzahlungen,
in denen es durch Strukturierung oder Kontextualisierung klar vom ,eigentlichen®
Erwerb bzw. Beruf getrennt wurde. Gelegentlich wurde es auch expliziert, wenn etwa

Heinrich Krupitschka erzahlte:

,vYon meinen Geschwistern hatte nur ich von Anfang an das Verlangen,
standig zu musizieren. [Ein Geigenlehrer] sagte mir am Ende des Ersten
Weltkrieges, als ich gerade 15 Jahre alt geworden war: ,Ich kann dir nichts
mehr beibringen. Du gehérst auf’'s Konservatorium!“, Aber das blieb fiir mich
immer nur ein Traum. Musikalisches Interesse war wohl in meiner Familie
vorhanden, aber eine Laufbahn als Musiker konnte man sich nicht vorstellen.
[...] Mein Wunsch nach einer dauernden musikalischen Tétigkeit widersprach
allerdings unseren Traditionen, wonach der Erstgeborene das Geschaft des

Vaters zu (ibernehmen hatte.*®

Die Unterstitzung durch die Familie konnte also fir die positive oder negative

Bezugnahme des Musizierens auf Beruf grof3e Bedeutung erlangen.

Nicht nur andere Unterhaltstatigkeiten wurden fir die Erzeugung der
Berufsbiographie weggelassen. Auch andere Aspekte des eigenen Lebens, die als
fur den Lebensberuf uninteressant galten, fehlten in den Erz&hlungen mit positivem

Bezug auf Beruf. Beschreibungen eigener Freizeitaktivitdten fanden ebenso wenig

*1 Felix Apold, Uber brotlosen Idealismus, in: Osterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles
Organ des 6sterreichischen Musiker-Verbandes 1929/23, 121-122, hier 121.
>15 Walter Deutsch (Hg.), Der Geiger-Heini, 12.
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5 oder der eigenen (nicht-

Platz wie Beschreibungen der familidren Situation®

musikalischen) Ausbildung. Diese Nichterwdhnungen spielten eine wichtige Rolle fir

den positiven Bezug auf den Lebensberuf. Der Lebensberuf, wie er zu seiner Zeit
verstanden wurde, setzte zwar nicht das Fehlen von Freizeit oder familiaren
Bindungen voraus. Von diesen nicht zu erzdhlen, starkte allerdings die
(wahrgenommene) Bedeutung des erzahlten Musizierens — bis zu einem Punkt, wo
dieses nicht mehr als bloRe Abfolge von Unterhaltstatigkeiten wahrgenommen
wurde, sondern als Beruf. Diese Wahrnehmung basierte wiederum darauf, dass es
bereits Vorbilder hinsichtlich dessen, wie eine Berufsbiographie aussah und was sie
beinhalten musste, gab. Hier muss noch einmal darauf hingewiesen werden, dass —
in der Perspektive von Erzahlen als sozialer Praktik — die Form der Erzahlung einen
wesentlichen Aspekt der Positionierung im Hinblick auf Institutionen des Musizierens
darstellte. Wurde die Beschreibung der Unterhaltstatigkeiten durch Beschreibungen
des Freizeit- und Familienlebens unterbrochen, dann war die Erzahlung nicht mehr
klar als Berufsbiographie erkennbar. Dasselbe galt fir das Weglassen von Fotos

oder persénlichen Dokumenten in der Erzéhlung. Diese wurden oftmals verwendet,

um aul3erberufliche Ereignisse (wie Geburten, Hochzeiten, Mitgliedschaft in Gruppen
etc.) zu dokumentieren — alles Themen, die nicht in eine Berufsbiographie passten.
Im Gegensatz dazu war in Nicht-Berufsbiographien die Familie oft zentraler
Bezugspunkt, und nicht wenige der entsprechenden Erzahlungen begannen mit der
Positionierung der eigenen Geburt in einem generationenubergreifenden
Zusammenhang.”’ Dementsprechend waren die Berufsbiographien auch kiirzer

gefasst™'®
Verwendung von Fotos oder Dokumenten wirkte aber zusammen mit dem Fehlen

als die Erzahlungen der dominierten Seite. Der Verzicht auf die

°1® Dieser Aspekt wird durch die Modalitaten keine Angabe von Geschwistern und keine

Angabe von Téatigkeiten des Vaters dargestellt.

*1" S0 begann etwa das zweite Kapitel der Erzahlung Josef Felsingers folgendermaRen: ,Bei
den Grof3eltern vaterlichseits mul} ich feststellen, dafld es da nichts zu berichten gibt. Mein
Vater war Ungar, und damit sind meine Kenntnisse zu Ende. Miutterlicherseits gibt es
einiges, das erwahnenswert ist. Die Grol3eltern waren in Felling in der Retzergegend zu
Hause [...]“ (Josef Felsinger, A Schutzengerl war oft bei mir, 1).

*18 Dieser Aspekt wird durch die Modalitaten Erzéhlung umfasst weniger als 15 Seiten (auf

der dominanten Seite) bzw. Erzahlung umfasst zwischen 15 und 80 Seiten (auf der

dominierten Seite) dargestellt.
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eines Titels der Erzahlung daran mit, die Erzahlung nicht als Darstellung eines

Lebens in all seinen Facetten zu prasentieren. Wahrend wichtige Nicht-
Berufsbiographien gerne eine allumfassende und relativ unspezifische
Lebensbeschreibung ankindigten, — ,Skizzen aus dem Leben®, ,Meine
Lebenserinnerungen®, ,Aus meinem Leben® - versprach die unbetitelte
Berufsbiographie nicht mehr und nicht weniger als eine Aufzéhlung — nicht einmal
unbedingt eine Beschreibung — all jener musikalischen Stationen, die zusammen den
Lebensberuf des Musizierens bildeten. In Nicht-Berufsbiographien erschien
Musizieren daher eingebettet in andere Lebensaspekte der/des Erzéhlenden, anstatt
von ihnen getrennt zu werden. Musizieren stellte eine Episode im Leben der/des
Erzahlenden dar, einen zeitlich begrenzten Abschnitt, der durch andere
lebensgeschichtliche Ereignisse und Gegebenheiten strukturiert wurde. So leitete
etwa Josef Mayrhofer sein Kapitel ,Strassensanger® — das auf Kapitel folgt, in denen

nicht-musikalisches berichtet wird — folgendermalf3en ein:

»,1924 war in Innsbruck ein internationales Treffen der S.A.J. [Sozialistische
Arbeiterjugend, G.S.]. Ich war gerade mit der Fachschule fertig und da ich
keine Aussicht auf Arbeit hatte und natiirlich auch kein Geld, gingen wir [...] zu
FuR dort hin.®*

Auf diese Art und Weise entwickelte sich die Erzahlung hin zum Musizieren und
schloss mit: ,Ich kaufte mir ein paar Schuhe und Sepp und Ich fuhren von Gmunden
mit der Bahn heim“>*° Analog zu der Unterscheidung zwischen der ,Vorherrschaft*
des Musizierens und dessen Einbettung in andere Themen kann auch zwischen zwei
Erzahlstilen unterschieden werden. Fir Berufsbiographien war eine vollstandige
Abbildung der (berufsrelevanten) musikalischen Stationen von Bedeutung, wie sie

etwa in der stichwortartigen Aufzahlung Rudolf Kemeters realisiert wurde:

~Kemeter, Rudolf; erlernter Beruf: Musiker, Polizeibeamter i.R., geboren am 3.

Juli 1890 in Guntersdorf [...] erhielt im Alter von 8 Jahren beim dortigen

19 Josef Mayrhofer, Aus meinem Leben, ohne Seitenzahl (erste Seite des Kapitels
Lotrassensanger”).
0 Josef Mayrhofer, Aus meinem Leben, ohne Seitenzahl (zweite Seite des Kapitels
Lotrassensanger”).
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Regens Chori Oberlehrer J. Kleckmaer Unterricht im Gesang u. Allgem.
Musiklehre, war dann einige Jahre als Sangerknabe im dortigen Kirchenchor
tatig. Den ersten Unterricht im Floten- Klarinetten- u. Geigenspiel sowie in
Theorie erhielt ich von meinem Vater M.K. der selbst ein sehr guter Musiker

(ehem. Militarmusiker) war. ®**

Die Erzahlung wurde hier prasentiert als faktische Darstellung: Wichtig war, was
wann passiert war (bzw. absolviert wurde). Fur die Erzahlungen der anderen Seite
war hingegen vor allem die Wiedergabe der erlebten Atmosphare von Bedeutung.
Man vergleiche obige Beschreibung der musikalischen Ausbildung mit folgender:

»Ich wollte immer ein Musikinstrument lernen und so ging ich hinein und da mir
Herr Schober preislich sehr entgegenkam, kaufte ich [die Gitarre]. Ich trug sie
nachhause, wuldte aber genau, dal® ich sie nicht in die Wohnung bringen
durfte, denn mein Vater hétte dies nicht geduldet. [...] So versteckte ich sie in
der Scheune. Wenn ich zur Gitarrestunde ging, holte ich sie heraus und

schlich mich hinter dem Haus vorbei, daR er mich nicht sehen konnte. %

Diese Darstellung versuchte viel starker, durch das Erzahlen von Details und der
Vorgeschichte den Musikunterricht mit bestimmten Geflhlen und Eindricken zu

verbinden. Die blo3e Erwahnung des Musizierens wére in einer derartigen Erzéhlung

von geringer Bedeutung (und hatte etwa auch dem Motiv, durch die Erz&hlung zu
unterhalten, widersprochen). Hingegen reichte sie fur die Berufsbiographie aus, denn
der Lebensberuf beruhte stark auf dem Nachweis, dass (und wo) kontinuierlich

musiziert wurde.

Wahrend die Erzahlerinnen mit negativem Bezug auf Beruf das Motiv fur die

Verfassung ihrer Lebensgeschichte — sei es die Unterhaltung der Lesenden oder die

Erinnerung an Vergangenes —, thematisierten, blieb dieses in den Berufsbiographien

unerwahnt. Es schien auch nicht notwendig zu sein: Den eigenen Beruf — und
vielleicht besonders den Musikerberuf — darzustellen, schien mehr Sinn zu machen

bzw. weniger Nachfragen ausgesetzt zu sein, als die ganze Lebensgeschichte

*2L Rudolf Kemeter, Lebensbeschreibung, 1.
22 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 19.
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inklusive ,unbedeutender” Details wie familidrer Ereignisse zu thematisieren.>?® In

unterschiedlichen Erzéhlkontexten — bei der Arbeitsvermittlung, bei Arbeitgeberinnen
etc. — wurde die Darstellung der eigenen Berufsbiographie gefordert oder erwartet,
wahrend das Verfassen der ,restlichen® Lebensgeschichte der Rechtfertigung
bedurfte. Erst einige Jahrzehnte spéater erlangte das Verfassen detaillierter
Lebensgeschichten von Personen, die der breiten Offentlichkeit nicht bekannt waren,

eine gewisse Normalitat, was sich in den unterschiedlichen
4

Entstehungszeitraumen®?* von Berufs- und Nichtberufsbiographien zeigt. Fiir die

Verfassung einer Berufsbiographie gab es fiur die meisten Menschen im
Untersuchungszeitraum bessere Griunde und Erfordernisse, als fur die Entwicklung
einer ,ganzheitlichen” Lebensgeschichte. Die Berufsbiographie war demgemal nicht
nur starker legitimiert, sie konnte auch auf bereits bekannte Schemata des Erzahlens
zuruckgreifen. Die verwendeten Begriffe (wie jener der ,Stelle“) und die Struktur der
Erz&hlungen verwiesen vor allem auf Vorbilder wie die durch die staatliche Burokratie
produzierten Darstellungen des Berufslebens eines Individuums. Dariber hinaus sind
die Kontexte, in denen eine Erzahlung produziert und aufbewahrt wurde,

aufschlussreich: Berufsbiographien finden sich unter anderem in der Musiksammlung

des Vorarlberger Landesarchivs, Erzahlungen mit negativem Berufsbezug in der

Dokumentation lebensgeschichtlicher Aufzeichnungen (DOKU). Die Musiksammlung

forderte ,fur die Vorarlberger Musikgeschichte bedeutsame Personen® zum
Verfassen ihrer Lebensgeschichte auf. In diesem Erz&hlkontext wurden sowohl
Personen mit kontinuierlicher musikalischer Tatigkeit ausgewahlt als auch deren
Musizieren als zentrale Strukturierung der Erzahlung eingefordert. Die DOKU
hingegen sammelte Erzahlungen von Personen, ohne einen expliziten Bezug zu

deren Musizieren herzustellen.

Diente der Lebensberuf als zentrale Referenz der Dimension, so ware es angesichts
der Zusammenhange von Beruf und Qualifikation zu erwarten, dass Unterschiede in

den jeweils absolvierten musikalischen Ausbildungen eine wichtige Rolle einnehmen

523 Davon ausgenommen waren natdrlich die Kiinstlermemoiren, in denen Privates durchaus
vorkommen durfte, entsprechende Popularitéat beim breiten Publikum vorausgesetzt.

24 Dieser Aspekt wird durch die Modalitaten Entstehung der Erzéhlung nach 1980 (auf der

dominierten Seite) bzw. Entstehung der Erzdhlung zwischen 1945 und 1960 (auf der

dominanten Seite) dargestellt.
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wirden. In meiner Konstruktion des Lebensberufes sind Unterschiede zwischen den
Ausbildungen der Erzéhlenden von Berufsbiographien und von Erz&hlungen mit
negativem  Berufsbezug jedoch nur von untergeordneter  Wichtigkeit.

Berufsmusikerinnen absolvierten eine Ausbildung in Akademie oder Konservatorium,

wahrend bei anderen das Fehlen einer musikalischen Ausbildung erwdhnt wurde.

Dieser Kontrast ist aber im Vergleich mit anderen Modalitaten wenig wichtig.’* Es
zeigt sich, dass die Berufsformigkeit der Lebensgeschichte viel starker tUber bereits
beschriebene Charakteristika wie das Weglassen nicht-musikalischer Themen oder
die (Nicht-)Strukturierung nach anderen Unterhaltstatigkeiten konstituiert wurde. Ein
,Konigsweg“ zum Musikerberuf, der Bedingung fur die Aufnahme in denselben war,
kann in den autobiographischen Erzahlungen nicht ausfindig gemacht werden. Das
autodidaktische Aneignen musikalischer Kenntnisse findet sich in Berufsbiographien
ebenso wie der Besuch musikalischer Hochschulen oder das Studium bei beriihmten
Musikerinnen in Nicht-Berufsbiographien.

Die jeweils unterschiedlichen Beziige auf den Lebensberuf lassen sich auch an den
Bezugnahmen auf gesamtgesellschaftliche Themen nachvollziehen. Armut und
Arbeitslosigkeit wurden — in einer Zeit, in der sie alltdgliche Phdnomene waren — in

den Berufsbiographien nicht erwahnt. Sehr wohl thematisiert wurde allerdings der

Zusammenhang zwischen dem Aufkommen mechanischer Musik (d.h. der

Produktion von Musik durch Gerdte wie Grammophon oder Radio) und den
Beschaftigungsmaoglichkeiten flr Musikerlnnen: ,Das stumme Kino hat ja sehr viele
Musiker gebraucht. Die waren in dem Moment, wo der Tonfilm gekommen ist,
arbeitslos.?® Auch hier blieben Berufsmusikerlnnen bei ihrer Erzahlung in jenem
Bereich, dem sie sich zugehorig zeigten: dem Berufsmusizieren. Sie nahmen
durchaus auf Uberindividuelle Themen Bezug, erzéhlten aber keine Geschichte der

Gesellschaft jener Jahre, sondern nur die der Musikerlnnen. So positionierten sie

% Der CTR-Wert der Modalitat keine Ausbildung betragt etwa ein Viertel jenes der

wichtigsten Modalitdt der dominierten Seite, der CTR-Wert der Modalitdt Konservatorium

betrdgt zwischen einem Drittel und einem Viertel jenes der wichtigsten Modalitat der
dominanten Seite.

3% Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, in: flote Aktuell 1998/3, 25-28, hier
25.
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sich als dieser Gruppe zugehorig, wahrend die Erzahlenden der anderen Seite ihr

Lebensschicksal in einem allgemeineren Zusammenhang verorteten.

Nicht jede Form des Musizierens war fur eine Aufnahme in die Berufsbiographie
geeignet. Was fur eine/einen Berufsmusikerin als irrelevant beurteilt wurde, fand in

die Erzahlung keinen Eingang. Privates Musizieren, d.h. Musizieren ohne Bezahlung

und Publikum, wie etwa Hausmusik, findet sich in Berufsbiographien nicht. Um
Musizieren in einen Berufszusammenhang zu stellen, musste es vor Publikum
stattfinden. Dabei wurde die Bezahlung fur das Musizieren oftmals nicht erwéhnt.
Doch die Verwendung bestimmter Begriffe wie ,Beruf‘ oder ,Stelle“ sowie Hinweise
auf den Kontext des Musizierens genlugten, um es als Erwerbsarbeit zu
kennzeichnen: Man ,stand als Solist, Musikinstruktor und Dirigent in

Dienstverwendung“®®’

oder spielte in Kinos und Kaffeehausmusiken. Der Unterschied
zwischen Erwerbsarbeit und privatem Musizieren nahm jedenfalls eine wichtige Rolle
ein. Was man zum eigenen Vergnugen zuhause spielte, konnte Gegenstand einer
Lebensgeschichte, nicht aber einer Berufsbiographie sein. Im Gegensatz dazu wurde
privates Musizieren in Erzahlungen mit negativem Bezug auf Beruf nicht nur erwéhnt,

sondern ausfuhrlich beschrieben:

,Trotzdem bemiihten wir uns, in der knapp bemessenen Freizeit etwas
Hausmusik zu machen. Meine Frau und der Organist spielten vierhandig am
Klavier und ich spielte die Geige dazu. Mit einigen anderen guten Bekannten

pflegten wir auch den Gesang.®*®

Thematisiert wurden etwa auch die dazugehérige Geselligkeit, das Knupfen von
Kontakten oder das Spielen im Verein. Gerade letzteres stand in starkem Gegensatz

zum Berufsmusizieren. Nicht zuféllig war der Ort des Musizierens, der in der
Alpenlandischen Musikerzeitung bzw. dem Osterreichischen Land- und Volksmusiker
— beides Druckwerke von Vereinen, die sich als Kontrahenten der
Berufsmusikerinnen verstanden - beschrieben wurde, meist der (landliche)
Musikverein. In einem (l&ndlichen) Musikverein zum eigenen Vergnigen zu

musizieren, stellte geradezu das Gegenstlick zum Berufsmusizieren da: Es war keine

*2" Rudolf Kemeter, Lebensbeschreibung, 1.
28 \Walter Deutsch (Hg.), Der Geiger-Heini, 24.
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Erwerbsarbeit, erforderte meist keinerlei Vorbildung und gehorchte nicht der Logik
der Laufbahn/Karriere (derzufolge eine kontinuierliche Verbesserung der eigenen
Position geboten war). Auch die wahrgenommene Qualitat des Musizierens — z.B.
aufgrund der Orte an denen musiziert wurde — bestimmte darlber, ob es in eine
Berufsbiographie Eingang fand. Galt der landliche Musikverein bestimmten
zeitgendssischen Darstellungen zufolge per se schon als Ort des ,schlechten®
Musizierens, so galt dies noch mehr fir das Gasthaus.”® Auch das Singen von

Wienerliedern biirgte fiir viele fir mangelnde kiinstlerische Qualitat.>*° Man sieht hier,

dass nicht jede Art des Musizierens auch geeignet war, einen/eine Berufsmusikerin

zu erzeugen.”' Wo Berufsmusikerlnnen ein Mehr an musikalischen Fahigkeiten

29 Zur Genossenschaft der Musiker in Wien gehéren nédmlich nicht nur Musiker [...] sondern

auch Personen, die durchaus nicht im Stande sind, irgend welche Musik zu machen, aul3er
auf einem Werkel, wie zB Wirthe, oder Leute, die eigentlich Hausmeister, Hifsarbeiter,
Tagléhner u. dgl. sind, ein wenig Trommel, Harmonika oder Guitarre spielen [...] und es viel
lustiger finden, ein Gewerbe im Gasthaus statt in einer Werkstétte auszuiiben“ (Das
Musikergewerbe — kein concessionirtes Gewerbe, 7); ,die auf einem bedeutend hbheren
Niveau steht, als eine gewohnliche Wirtshauskapelle, die in derartigen Lokalen fast immer
ein und dieselben allgemein Ublichen Stiicke zur Auffiihrung bringt“ (Bundesministerium far
Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter.
7. Jahrgang, Wien 1929, 37f).

%0 Die Schrammelmusik ist eine bodensténdige und volkstiimliche Wiener Musikart, die
beim Heurigen, in Weinlokalen usw. zur guten Stimmung der Géaste beizutragen hat [...]
wobei es weder auf die stimmliche Ausbildung noch die musikalische Genauigkeit [...]
ankommt. FUr diese Tatigkeit ist keine musikalische Vorbildung erforderlich. Der Zweck der
Darbietung ist nicht der kunstlerische Vortrag, sondern die Erzeugung einer guten, den
Weingenul3 férdernden Stimmung.“ (Bundesministerium fur Justiz (Hg.), Sammlung
arbeitsrechtlicher Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter. 13. Jahrgang, 192).
Zum Musizieren von Amateurlnnen in Wiener Heurigen siehe Gertraud Schaller-Pressler,
Hochgejubelt und tiefgestirzt.

%31 yvgl. dazu etwa auch das Urteil eines Salzburger Bezirksgerichtes {iber in einem Caféhaus
angestellte Musiker: ,Den Hauptberuf werden die Beklagten hierin niemals finden, da sie ihre
kunstlerische Tatigkeit hier nicht voll entfalten kénnen.” (Bundesministerium fir Justiz (Hg.),
Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter. 6. Jahrgang,
232).
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2 waren auch nur Musizierkontexte, die ein Mehr an

zugesprochen wurde,>®
musikalischen Fahigkeiten voraussetzten oder verbirgten, zu gebrauchen, um sich
als Berufsmusikerln zu positionieren. Diese Musizierkontexte wie Konzertsaal, Oper,
aber auch Kino oder Varieté waren allerdings fast ausschlief3lich in den Stadten zu
finden. Auf dem Land eine Berufsbiographie zu entwickeln, stellte daher eine
Herausforderung da — was auch zu der Perspektive beigetragen haben durfte,
wonach es am Lande Uberhaupt keine erwerbsméaRigen oder berufstatigen
Kapellmeisterlnnen gabe.>** Neben dem Musizieren in ,besseren“ Kontexten
praktizierten Berufsmusikerlnnen zusétzliche musikalische Tatigkeiten wie Dirigieren

oder das Erteilen von Unterricht im Rahmen einer Organisation (wie etwa einer

Akademie oder eines Konservatoriums). Wahrend das Musizieren jedem/jeder
offenstand, waren diese Tatigkeiten jenen vorbehalten, die mehr von Musik
verstanden als andere. Ebenso der Abgrenzung dienen konnte die Erwahnung, dass
in der Ausbildung musiktheoretische Kenntnisse vermittelt wurden.

In Anbetracht der zentralen Referenz des Lebensberufs stellt sich die Frage, wie
wichtig Selbstbezeichnungen der Erzahlenden als ,BerufsmusikerIin“ und dergleichen
waren. In den Erzéhlungen der dominanten Seite finden sich sowohl die

Beschreibung des eigenen Musizierens als Beruf wie auch die Selbstbezeichnung
«534

als ,Flétistin®, ,Pianistin“, ,Geigerin und dergleichen. In Erzéhlungen mit

negativem Berufsbezug hingegen wurde eine andere Téatigkeit als Beruf bezeichnet.

Allerdings sind diese Modalitaten vergleichsweise weniger wichtig als viele andere
Modalitaten.>*® Um eine Berufsbiographie vorweisen zu kénnen, musste das eigene
Musizieren nicht unbedingt als Beruf benannt werden. Die Merkmale der Kontinuitéat
und des Fehlens anderer Tatigkeiten (besonders anderer Unterhaltstatigkeiten)
reichten aus, um zeitgenossischen Leserinnen zu vermitteln, dass Musizieren hier
berufsformig ausgetbt wurde. Ebenso vermittelte das Einbetten musikalischer

Ereignisse in andere Themen, dass es sich hier nicht um Beruf handelte. Dies zeigt,

°32 Georg Schinko, Annéherungen an den Musikerberuf in Osterreich (ca. 1900-1938), 158.
°% Eduard Munninger, Das wahre Gesicht, 4.

°3 Dieser Aspekt wird durch die Modalitat Bezeichnung nach Instrument dargestellt.

°% Die CTR-Werte der genannten Modalititen befinden sich zwischen einem Viertel und
einem Finftel von denen der wichtigsten Modalitaten der zweiten Dimension.
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dass die Form von Erzéhlungen in einen systematischen Vergleich ebenso

einbezogen werden muss wie deren Inhalte.>*

Beruf erzéhlen: Exemplarische Lebensgeschichten

Bislang wurde beschrieben, wie und wogegen Musizieren als Lebensberuf konstruiert
wurde. Um die allgemeine Darstellung der Bestandteile von Kunst anschaulicher zu
machen, sollen im Folgenden zwei ausgewahlte Lebensgeschichten von
Musizierenden und deren Bezlige auf die zentrale Referenz Lebensberuf
beschrieben werden.>® Die folgende Hilfsgrafik zeigt die Positionierungen der von
mir verglichenen Erzahlungen im Bedeutungszusammenhang der zweiten

Dimension.

°% vgl. Kali Israel, Changing the Place of Narrative in Biography.

*%" Die Lebensgeschichten der Erzahlenden werden nicht streng chronologisch nacherzahilt.
Die chronologische Darstellung — die einer Lebensgeschichte ganz natirlich angemessen zu
sein scheint — wird zugunsten einer Herausarbeitung unterschiedlicher Ensembles von
Erzahlpraktiken, die aufeinander Bezug nehmen, aufgegeben. Manche Teile der
Erzahlungen werden ausfuhrlicher behandelt, andere — vielleicht umfangreichere — weniger
oder gar nicht. Es soll hier noch einmal darauf hingewiesen werden, dass jede Dimension
nur einen bestimmten Bedeutungszusammenhang der Erzahlungen beschreibt und sich
daher auch nur bestimmte Aspekte einer Erzahlung — nicht die ganze Erzahlung an sich —in
ihr wiederfinden lassen.
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Abbildung 20: Hilfsgrafik der Falle der zweiten Dimension. Die X-Achse weist die Koordinaten
der Falle auf, die Y-Achse deren Beitrag zur Varianz der ersten Dimension (CTR). Es werden
nur Féalle mit dberdurchschnittlichem CTR angezeigt.

Kamillo Wanausek: Nur musizieren

Die Erzahlung von Kamillo Wanausek nimmt innerhalb der zweiten Dimension die
wichtigste Position mit positivem Bezug auf Beruf ein.>*® Zudem wird seine Erzahlung
durch die Referenz des Lebensberufes — verglichen mit den Referenzen der anderen
Dimensionen — am besten erklart.>®® Sie reprasentiert daher am besten die
Berufsbiographie, an deren Erzahlpraktiken sich andere Erzéahlungen orientieren
mussten. Wanauseks Erzahlung hat die Form eines Interviews mit einer Mitarbeiterin
der Zeitschrift ,flote aktuell®. Schon dieser Erzahlkontext legte nahe, das Musizieren

zur Strukturierung von Wanauseks Lebensgeschichte zu verwenden. Fragen wie

°% Der Beitrag seiner Erzahlung zur Varianz der zweiten Dimension betréagt 5,7 Prozent der
Gesamtvarianz und ist damit etwa zweieinhalbmal mal so hoch wie der durchschnittliche
Beitrag zur Varianz.
%% Die zweite Achse erklart 13 Prozent (cos?) der Erzéhlung.
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,Wie sind Sie zur Fléte gekommen?“*° und ,Welches Repertoire haben Sie als Solist
bevorzugt®* beférderten diese Moglichkeit. In dem 1998 verdffentlichten Interview,
dessen Abdruck vier Seiten umfasst, fragte die Interviewerin ausschlief3lich nach
dem musikalischen Leben Wanauseks. Dabei schien sie vorauszusetzen, dass die
Bedeutung Wanauseks den Leserinnen der Zeitschrift bereits bekannt war: So finden
sich weder eine einleitende Vorstellung noch eine Begrindung daflr, dass gerade

seine Lebensgeschichte zum Gegenstand eines Interviews gemacht wurde.

Kamillo Wanausek wurde 1906 in Wien geboren. Sein Vater war technischer
Beamter, seine Mutter Hausfrau. Er musizierte vor allem als Flgtist in einer langen
Reihe von unterschiedlichen Kapellen und Orchestern, zuerst in Wien und spater
weltweit. In Kamillo Wanauseks Erzahlung kamen keine Hinweise auf andere
Unterhaltstéatigkeiten vor. Der Verlauf seines Lebens wurde ausschlief3lich anhand
seines Musizierens dargestellt. Diese Ausschliel3lichkeit wurde allerdings nicht selbst
zum Thema der Erzahlung (wie etwa in anderen Erzahlungen: ,ich war schon als
Kind sehr musikalisch“ etc.). Stattdessen wurden musikalische Ereignisse
aneinandergereiht, scheinbar einer natirlichen Logik entsprechend: ,Also hat er mir
eine Flote gekauft, so eine alte, braune, und ich habe selber angefangen, zu lernen.
Und so ist es weitergegangen.“** Dieses So-Weitergehen driickte die Normalitat des
musikalischen Verlaufs von Wanauseks Lebensgeschichte aus. Auch die Anfange

seines erwerbsmalligen Musizierens wurden als Notwendigkeit beschrieben:

,Da war der Weltkrieg dazwischen, der erste, und mein Vater ist todkrank
zurickgekommen, die Familie hat praktisch gehungert. Da ist mir nichts
Ubriggeblieben, da war ich damals schon dreizehn Jahre alt, da mufite ich

spielen...Fléte spielen.*

Die Moglichkeit, Unterhalt durch andere Téatigkeiten zu verdienen, wurde nicht einmal
negiert. Wanausek schien, auch wenn er es nicht explizit formulierte, zum Musiker

geboren zu sein. Er begann, in Kino- und Kaffeehausmusiken zu spielen, ,und vor

>4 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
>4 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 27.
42 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
>3 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
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allem Kurorchester. Da bin ich mit der ,besseren Musik in Bertihrung gekommen.“>**

Es folgte eine Beschreibung des Spielens in Kinos, dann die Erwadhnung des
Besuchs der Musikakademie (,habe nur den ersten und den sechsten Jahrgang

gemacht©*

). Wanausek spielte in einem der Akademie zugehérigen Orchester,
ebenso in einem Orchester der staatlichen Rundfunkanstalt Ravag, das spéater in das
Wiener Symphonieorchester umgewandelt wurde. Diese Aufzahlung von
Musizierstellen als Antwort auf die erste Frage der Interviewerin wurde in den
folgenden Antworten noch um die Thematisierung verschiedener Musizierstile,
Musikprogramme und Flotenmodelle sowie um einige Anekdoten zu seinen
musikalischen Auftritten erweitert. Es war sicher auch den Fragen der Interviewerin
geschuldet, dass Wanauseks Erzahlung stets im Rahmen des Musikalischen blieb.
Doch schon diese erste Aufzéhlung von Stellen zeigte den lebensgeschichtlichen
Bezug auf den Lebensberuf des Musizierens. Entsprechend der Erfordernis des
Nachweises, dass immer musiziert wurde, blieb diese Aufzahlung vor allem auf den
Ort und eventuell noch die Zeit der Auftritte beschrdnkt, ohne sie Vviel

auszuschmicken:

,Da habe ich eben in Tanzkapellen usw. gespielt, spéter sind es dann
Kinomusiken und Kaffeehausmusiken geworden — und vor allem Kurorchester.
[...] Ich habe im Krugerkino mit 4 Mann gespielt [...] Als Klavierspieler war ich

anfangs auch tatig, in der Schweiz habe ich als Barpianist fungiert*°*®

Ein weiteres Schema, das sich in Wanauseks Erzahlung findet, ist jenes des
Aufstiegs oder der Karriere. Wanausek stieg auf, er kam weiter. Summierte er seine

Tatigkeiten als Kaffeehaus- und Kinomusiker unter ,bewegte Anfinge®*’

(was
bereits auf ein anderes, tendenziell besser gestelltes, Musizieren hinwies), so
beschrieb er auch seine letzte Stelle vor 1938 beim Wiener Symphonieorchester

unter diesem Vorzeichen: ,[...] und ich habe eine Stelle bekommen — als vierter

>4 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
>4 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
>4 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
*47 Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.
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Flotist. Und ein Jahr spéter war ich erster Flétist. [...] Das ist immer weiter aufwérts

gegangen bis zum Krieg.*®

Kamillo Wanauseks Erzahlung kann als exemplarische Berufsbiographie gelten. Fur
unsere Fragestellung ist es dabei letztlich unerheblich, welchen Anteil die Fragen der
Interviewerin an der Strukturierung der Erzahlung hatten. Wichtig ist, dass die
produzierte Erzéhlung Kamillo Wanausek nahe an der Referenz des Berufes
positionierte. Ebenso aussagekraftig wie die oben beschriebenen Aussagen sind
Wanauseks Auslassungen — etwa Uber seine nicht-musikalische Ausbildung,
Geschwister, Freizeit, andere Unterhalte u.a. Auch sie waren notwendig, um die

Berufsbiographie zu erzeugen.

Franz Gierer: Musizieren ohne Plan und Ziel

Die Erzahlung von Franz Gierer nimmt innerhalb der zweiten Dimension die
wichtigste negativ auf Beruf bezogene Position ein.>*® Zudem wird seine Erzahlung
durch die Referenz des Lebensberufes — verglichen mit den Referenzen der anderen
Dimensionen — am besten erklart.>*® Sie ist daher am meisten geeignet, die zur
zentralen Referenz des Lebensberufes in Kontrast stehenden Erz&éhlungen zu
reprasentieren. Die von Gierer ab 1995 auf Tonband gesprochene Erzéhlung wurde
von seinen Tochtern im Selbstverlag herausgegeben. Unter dem Titel ,Meine
Lebenserinnerungen® beschrieb Gierer Ereignisse von seiner Kindheit bis hin zum
Ruhestand, wobei er vor allem in den spateren Kapiteln die Erzahlung stark durch
seine Berufstatigkeit als Baumeister strukturierte.

Franz Gierer wurde 1906 in Pochlarn (Niederosterreich/Osterreich) geboren. Beide
Eltern waren Landarbeiter mit einer kleinen Landwirtschaft. Gierer musizierte
sporadisch, meist innerhalb von Osterreich. In Franz Gierers Erzahlung nahmen

nicht-musikalische Arbeits- und Unterhaltstatigkeiten gro3en Raum ein. Schon auf

> Julia Schlaffer, Ein Gesprach mit Kamillo Wanausek, 25.

>¥9 Der Beitrag seiner Erzahlung zur Varianz der zweiten Dimension betragt 11,9 Prozent der
Gesamtvarianz und ist damit etwa sechsmal so hoch wie der durchschnittliche Beitrag zur
Varianz.

%0 Dje zweite Achse erklart 26 Prozent (cos?) der Erzéhlung.
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den ersten Seiten, in denen er seine Kindheit beschrieb, fanden sich unterschiedliche
Arbeitstatigkeiten:

SWir Kinder mul3ten am Feld und im Haus mitarbeiten [...] Wenn ich einem
Nachbarn half, bekam ich ein Stiick Brot oder ein Schmalzbrot und ein paar

Kreuzer.®!

JAb und zu ging ich auch von der Schule weg auf einen Acker, wo Mutter
arbeitete. Sie brachte uns das Essen dorthin mit und wir muf3ten anschlieRend

noch Feldarbeiten verrichten, bis es dunkel wurde. %2

Das frihe Mithelfen und Mitarbeiten wurde von Gierer in einen Zusammenhang

gestellt mit Beschreibungen von Armut und Mangel in seiner Kindheit:

»,Meine Eltern, Leopold und Josefa, waren aus &armlichen Verhéltnissen und
als Landarbeiter tétig. [...] Das Haus stand auf einem Hang. Bei starkem
Regen drang ofters Wasser durch die Mauern, sodal3 sich am FufRboden

Lachen bildeten. >3

,Das Leben wurde immer schlechter, oft bekamen wir nur eine Kartoffel in die
Schule mit. In den Schulpausen muf3ten wir den Kindern reicher Eltern
zusehen, wie sie bestrichene Brote oder auch Wurstbrote af3en. Ich hielt das
nicht aus und meist ging ich zum Brunnen, Wasserleitung gab es noch nicht,
und trank grolRere Mengen Wasser, damit ich den Hunger nicht so qualvoll

versplirte.®>*

Diese und andere Beschreibungen machten die Relevanz des Unterhaltverdienens

deutlich. Dementsprechend schien es auch selbstverstandlich, dass Gierer, als er

«555

»,hoch nicht ganz vierzehn Jahre alt, aus der Schule kam*>, seinen Lebensunterhalt

* Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 12.
°%2 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 15.
°%3 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 11.
%% Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 14.
%% Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 17.
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selbst verdienen musste. Dabei wurden bereits die weiter oben angesprochenen
Schwierigkeiten, unter materiell schwierigen Bedingungen einen Beruf zu

verwirklichen, offensichtlich:

»Ich wollte Tischler werden, aber mein Vater erkléarte mir, dal8 das nicht ginge,
weil ich als Tischlerlehrling nichts bezahlt bekame und er fir mich nicht mehr
aufkommen koénne. Ich ging deshalb ebenfalls zu den Kérner-Werken [einem

Sagewerk, G.S.], um nach Arbeit zu fragen.>°

Nach einigen Monaten bei einem Holzschuhmacher und einiger Zeit in den Kdrner-
Werken begann Gierer eine Maurerlehre, die er als Grundlage fur seinen spateren
Beruf als Baumeister bezeichnete. Im Gegensatz zu manchen zeitgendssischen
Vorstellungen von der Berufswahl spielte auch hier wieder der Zufall eine grof3e
Rolle:

s/lch hatte mich als Hilfsarbeiter beworben, da ich auf keinen Fall Maurer
werden wollte. Nachdem ich immer weniger als andere jugendliche
Hilfsarbeiter verdiente, fragte ich nach einem Jahr im Biro an und man sagte
mir, daf3 ich nicht Hilfsarbeiter, sondern Maurerlehrling sei. Ich entschlof3 mich,
die Lehrzeit fertigzumachen, mich aber so einzusetzen, daf ich zumindest ein

tiichtiger Polier werden wiirde. >’

Wie aus dieser ersten Beschreibung der Erzahlung hervorgeht, machen Gierers
Arbeits- und Unterhaltstatigkeiten einen Grol3teil des Inhalts seiner Lebensgeschichte
aus. In der Strukturierung der Erzahlung wurde eine kontinuierliche Entwicklung
dargestellt — von Hilfstatigkeiten und Subsistenzwirtschaft Uber ,fachfremde® Arbeiten
hin zur Lehre und schlie3lich zur fachlichen Ausbildung als Baumeister. Diese
Darstellung stand im Gegensatz zu der Beschreibung seiner Musiziertatigkeiten. Weit
davon entfernt, seine Erzdhlung an diesen zu orientieren, wurden sie umgekehrt in
den Erzahlfluss eingebettet und erhielten den Charakter von abgeschlossenen — und
damit auch nicht weiter wirksamen - Episoden im Leben Gierers. So etwa seine

Beschreibung des Musizierens im Verein, die auf dem Raum von etwa einer Seite

% Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 17.
%7 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 18.
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begonnen und auch wieder abgeschlossen wurde. Dieses kam — im Kontrast zum als
planmafig dargestellten Musizieren des Lebensberufes — eher zufallig zustande und

endete auch so:

»In der Lederei Apflauer arbeitete ein Wiener, der mehrere Instrumente spielte
und immer nach Leuten suchte, die mit ihm musizierten. So fanden sich in
Brunn und Umgebung mehrere Gitarren- und Mandolinenspieler zusammen,
was schlielllich zur Griindung eines Mandolinenvereines fihrte. [...] Damals
herrschte grof3er Arbeitsmangel, da die Koérner-Werke am Rechen einige
Jahre zuvor zugesperrt hatten. Viele wanderten ab und so ldste sich der

Verein auf.®>®

Die Form der Beschreibung steht im Gegensatz zur erzeugten Kontinuitat der
Berufsbiographien. Gierer musizierte wiederholt in verschiedenen Kontexten: Er
spielte einige Zeit danach im Fasching mit Mitgliedern einer Theatergruppe von Haus
zu Haus. Spater ging er monatelang auf Wanderschaft, wo er wiederholt die
Reisekasse durch Musizieren auffrischte. Doch wurden diese Musiziertatigkeiten
nicht miteinander verknupft. Sie bleiben getrennt voneinander stehen und fligen sich
so nicht zu einer musikalischen Lebensgeschichte — Gierer wurde Baumeister, aber

nicht Musiker.

Gierers Musizieren im Mandolinenverein wurde sowohl als der eigenen Unterhaltung

dienend beschrieben (,Wir [...] unterhielten uns immer ganz préchtig®>®

) wie auch
als Form des Unterhaltsverdienstes. Das Musizieren wurde vom Publikum mit Essen
im Gasthaus ,bezahlt‘. Diese Form des Entgelts abseits von fixen Betragen und
vertraglich festgehaltenen Konditionen war charakteristisch fiir das Musizieren Franz
Gierers. Auch spatere Musiziertatigkeiten brachten ihm Verdienst ein, ohne gangigen
Charakteristika abhangiger Lohnarbeit zu entsprechen. So z.B. das Spielen im

Fasching:

»,Im Fasching gingen wir zu dritt, maskiert, mit unseren Instrumenten — einer

schlug die Trommel, einer spielte Gitarre, ich spielte Mandoline — von Haus zu

*8 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 19 f.
%9 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 20.
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Haus; wir fuhren bis Langenlebarn und verdienten schones Geld damit. Die
eRbaren Geschenke brachte ich immer meiner Zimmerfrau, die sich dariber

freute, da sie nur von einer kleinen Rente lebte. ©%°

Auch der Verdienst fur Musizieren auf der Wanderschaft wurde nach diesen
Prinzipien gehandelt:

,Daraufhin spielten und sangen wir und hatten Applaus und bekamen zu
trinken und nochmals zu essen; zum Schluf® erklarte uns der Wirt, daf wir

kostenlos iiber Nacht bleiben konnten.“%*

Wir setzten uns auf eine Bank vor dem Polizeigebdude und spielten einige
Lieder. Da offneten sich die Fenster und die Leute warfen in Papier

eingewickelte kleine Geldbetrége herunter.®®

Neben der informellen Art des Verdienstes und dem als zufallig dargestellten
Zustandekommens des Musizierens sind die drtlichen Verhaltnisse, in denen Gierer
musizierte, aufschlussreich. Gierer spielte vor allem im o6ffentlichen Raum (auf
Stralen und Platzen) und in Gasthausern. Diese zu seiner Zeit oft mit einem
niedrigen musikalischen Niveau in Verbindung gebrachten Orte galten als
Auftrittsorte fur Musizierende, die ,eigentlich® keine Musikerlnnen waren. Insgesamt

wird in Gierers Darstellung das Schema des Gelegenheitsmusizierens®®® deutlich:

°%0 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 22.

*%1 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 25.

°%2 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 27.

%93 vgl. z.B. Vorarlberger Landesarchiv, Bezirkshauptmannschaft Bludenz I, 11-1934/ZI. 2.348,
Bezirkshauptmannschaft Bludenz, Kapellmeister- und Musikerverordnung, Beschwerden
Uber deren Durchfihrung, 29. November 1934: ,handelte es sich um eine offenbare
Gelegenheitsmusik®, Verordnung der Bundesregierung vom 28. Dezember 1933, BGBI Nr.4,
Uber die Ausubung des Kapellmeister- und des Musikerberufes (Kapellmeister- und
Musikerverordnung), 815: ,findet keine Anwendung auf Gelegenheitsmusiker in
herkémmlichen Heurigenschenken®. In einer Fassung der geplanten Musikkammer sollten
austbende  Musikerinnen als Hauptberufs-, Nebenberufs- und erwerbstétige
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Musizieren, das sich ,ergab“ und nicht geplant wurde, dessen Entgelt nicht formal
festgelegt war, sondern spontan ausgehandelt wurde, und das in seiner Gesamtheit
aus dem/der Musizierenden keinen/keine Berufsmusikerin machte, sondern

jemanden, der unter anderem auch musizierte.

Gelegenheitsmusikerlnnen kategorisiert werden (Heinrich Zwittkovits, Amateurmusik und

Musikpolitik im dsterreichischen Stéandestaat, 572).
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7 Durch Musik ein Fortkommen finden: Die primare Flache des systematischen Vergleichs
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Abbildung 21: Primare Flache. Punktwolle aller Modalitaten und ausgezeichnete Richtungen.
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Die multiple Korrespondenzanalyse erzeugte jeweils eine Punktwolke der
Modalitaten und eine Punktwolke der Beobachtungseinheiten, die dann wiederum in
eine Vielzahl an Achsen/Dimensionen zerlegt wurden. Bislang wurden die Positionen
der Modalitaten in den beiden wichtigsten Dimensionen — Kunst und Beruf — getrennt
voneinander besprochen. Kombiniert man diese Positionen in mehreren
Dimensionen, so gewinnt man neue Erkenntnisse Uber wichtige Kontraste und
Variationen des Musizierens. Die Kombination der ersten und der zweiten Dimension
der Rechnung ergibt eine Flache, in der die Positionen der Modalitaten und
Beobachtungseinheiten in Bezug auf die Referenzen der Kunst und des Berufes
abgebildet werden (siehe Abbildungen 21 bis 23). Wie die ersten beiden
Dimensionen (bzw. deren Hilfsgrafiken) muss auch diese Flache erst interpretiert
werden, um ihren wichtigsten Kontrasten Bedeutungen zuordnen zu kdnnen. Die
Flache, um die es in der Kombination der beiden Dimensionen geht, ist dabei nicht
als einfache Addition der einzelnen Dimensionsbedeutungen zu verstehen (nach
dem Schema Beruf + Kunst = Berufskunst), sondern als Synthese, in der die
Praktiken des Erzahlens tiber Musizieren neue Bedeutung erhalten.>®* Die priméare
Flache der beiden ersten Dimensionen stellt unterschiedliche Relationen der
Institutionen Kunst und Beruf dar. Durch diese Relationen ergeben sich verschiedene
Moglichkeiten, mit und durch Musik ein Fortkommen zu finden. In ihr zeigt sich die
Gegenuberstellung kontrastierender Arten und Weisen, mit Musik im Lebensverlauf
umzugehen, z.B. durch Musizieren erhalten werden, Musik kontinuierlich ausuben,
sie vorantreiben. In der primaren Flache werden die Modalitdten und
Beobachtungseinheiten im Hinblick darauf, welche Art des Fortkommens mit und
durch Musik sie beschreiben, positioniert. Die legitimste Orientierung des
Fortkommens — auch als Dominanz bezeichnet — stellte das ernsthafte Studium der
Musik dar. Weniger legitim waren der populdre Erfolg (Pratention) und das Der-
Musik-treu-Bleiben (Skepsis). Uber am wenigsten Legitimitat verfugte die
Orientierung des Musizierens als Gelegenheit, die auch als Dominiertheit bezeichnet
wird. Im Folgenden werden diese Orientierungen und ihre Beziehungen zueinander

beschrieben.

%4 Von den eindimensionalen Analysen gelangt man so zu mehrdimensionalen Synthesen*

(Alexander Mejstrik, Kunstmarkt, 181).
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Das ernsthafte Studium der Musik: Dominanz
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Abbildung 24: Primare Flache. Ausschnitt der Dominanz. Modalitdten und Falle mit Uberdurchschnittlichem cos?in Extrempositionen. Fett = Falle. () =
keine Erwéhnung der Modalitat, “ “ = wortliche Verwendung der Modalitat.
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Die dominante Orientierung des Fortkommens mit und durch Musik — d.h. die
Kombination der positiven Bezugnahmen auf die beiden zentralen Referenzen der
Kunst und des Berufes — stellte das ernsthafte Studium der Musik dar (Abbildung 21
links oben).”®® Begriffe wie ,ernsthaftes Studium“ oder ,ernsthafte Kunstausiibung*
verwiesen zu dieser Zeit auf ganz bestimmte Arten, Musik zu machen.*®® Das
ernsthafte Studium bedeutete ein Leben fir die Musik, gepréagt von kontinuierlicher
Weiterentwicklung der eigenen Fahigkeiten und dem Kontakt mit anderen ernsthaft
Studierenden der Musik. Musik als Sinn des Lebens, keinesfalls als Mittel zum
Erreichen anderer Ziele — so kann die Orientierung des ernsthaften Studiums kurz
beschrieben werden. Nicht-musikalische Erlebnisse und Tatigkeiten hatten in diesen
musikalischen Lebenserzahlungen bestenfalls am Rande Platz. Mit dem Begriff des
Studiums als Benennung dieser Orientierung ist allerdings keinesfalls der formelle
Begriff des Studiums, also das Erlernen der Musik an einer Hochschule oder
Akademie, gemeint (auch wenn diese Form der Ausbildung eine wichtige Rolle fur
das ernsthafte Studium spielte). Vielmehr soll diese Formulierung den Fokus der
Erzahlungen auf kontinuierliches Lernen und die stetige Verbesserung der eigenen

Fahigkeiten betonen.

Ernsthaftes Studium bezog sich positiv auf die Referenz der Kunst. Obwohl potentiell
auch das ernsthafte Studium der Unterhaltungs- oder der Volksmusik denkbar ist,
findet sich diese Kombination in den Erzahlungen der Musizierenden nicht. Dazu trug
nicht nur die verbreitete Charakterisierung von Kunst als Berufung, der das restliche
Leben untergeordnet wurde, bei.>®” Auch das Verstandnis von kiinstlerischer Musik

%% |n der Verwendung eines ,Koordinatensystems® von Dominanz, Pratention, Skepsis und
Dominiertheit orientiere ich mich an Alexander Mejstrik, Totale Ertlichtigung und
spezialisiertes Vergniigen sowie Sigrid Wadauer, Die Tour der Gesellen.

¢ Einmal in diesem Fahrwasser, sind sie fiir ernsthaftes musikalisches Studium verloren®
(Arthur Jahn, Musikerziehung, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des
oesterreichischen Musiker-Verbandes 1925/4-5, 20-21, hier 21); ,Die heute leider so
notwendige Erziehung neuer Kreise zu ernster Kunstaustbung® (Zur Reform des
Konzertwesens, in: Musikalischer Kurier. Wochenschrift fir Musik und Theater 1920/48, 446-
447, hier 447 (erster Teil des Aufsatzes in Musikalischer Kurier 1920/47, 438-439).

7 \/gl. Tasos Zembylas, Kunst oder Nichtkunst, 105: ,Fiir lange Zeit galt diese Haltung als
Berufsethos: Kunst wurde als innere Berufung dargestellt. Die Bereitschaft zu materiellen
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als ,Mysterium“ — als eigene Sprache mit schwer zu erlernendem Vokabular und
nicht unmittelbar zuganglichen Regeln — wirkte an der Verbindung von ernsthaftem
(und daher langwierigem) Studium und Kunst mit.>*® Formulierungen, die mit dem
ernsthaften Studium eng in Zusammenhang standen, wurden, wie die Zitate etwas
weiter unten zeigen, auch aufRerhalb des kiinstlerischen Musizierens verwendet.
Damit wird die Dominanz des ernsthaften Studiums offensichtlich: Auch jene, die sich
nicht positiv auf diese Orientierung beziehen konnten, ,entliehen® ihr Erzahlpraktiken,

um ihr Musizieren zu legitimieren.

Das ernsthafte Studium wurde als Beruf — genauer: als Lebensberuf — ausgedibt.
Kinstlerisches Musizieren konnte potentiell auf vielfaltige Art und Weise stattfinden.
Es konnte nur fallweise kunstlerisch musiziert werden, neben anderen
Unterhaltstéatigkeiten oder anderen Musizierformen. Es konnte nebenbei kiinstlerisch
musiziert werden, ohne Musik zum Lebensinhalt und zentralen Thema des eigenen
Lebens zu machen. Ernsthaftes Studium hingegen bedeutete eine spezifische
Kombination von Kunst und Beruf: Kontinuierliches kunstlerisches Musizieren, ohne
sich nebenbei vielen nicht-musikalischen Tatigkeiten zu widmen. Die Kontinuitat und

AusschlielRlichkeit des Musizierens, die in der zweiten Dimension als kennzeichnend

Opfern und asketischem Dasein diente der Verwirklichung der inneren Berufung. Dieses
Berufsethos ist in den kontinentaleuropaischen Landern heute noch wesentlich prasenter als
in den USA.*

%8 Dieser ,mysteriose* Charakter kiinstlerischer Musik diirfte sich im 20. Jahrhundert
gegenlber dem vorigen Jahrhundert noch verstarkt haben. Leon Botstein beschreibt fir das
19. Jahrhundert eine fortschreitende Erleichterung des Zugangs zu klassischer Musik:
»Through gradual familiarity earned at concerts and in the home, a widening audience in the
second half of the 19th century came to know and became attached to the musical ,jewels‘ of
high art — a ,classical* repertoire. They were no longer exclusive possessions of birth and
wealth. [...] All in all, the availability of music and its susceptibility to adaption and repetitive
reinforcement in the many contexts of music making and listening gave the urban 19th
century audience a special sense of competence in relation to the professional.” (Leon
Botstein, Music and its Public. Habits of Listening and the Crisis of Musical Modernism in
Vienna, 1870-1914, unpublizierte Dissertation, Cambridge 1985, 69 f, 84).Eine Reihe von
Entwicklungen bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts fuhrte in Folge zur zunehmenden
Trennung zwischen dem musikalischen Wissen von professionellen Musikerinnen und
Amateurinnen bzw. Zuhoérerinnen.
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fur den Beruf beschrieben wurden, machten sich darin bemerkbar. Gleichzeitig war
das ernsthafte Studium nicht als eine blo3e Kombination dessen zu sehen, was
Kunst und Beruf im untersuchten Zeitraum bedeuteten. Besser gesagt: Die
Kombination von Kunst und Beruf bedeutet eine Neubestimmung der Bedeutung der
Musizierpraktiken im Gegensatz zu ihrer Bedeutung in Bezug auf nur eine der beiden
Referenzen, d.h. eine Anderung ihrer Verwendung als Einsatze. So war etwa die
Ernsthaftigkeit des Umgangs mit Musik ein wesentlicher Bestandteil dieser
Orientierung (wie ein Zitat etwas weiter unten zeigt). Dieser Anspruch wurde selten
konkretisiert, aber vielfach umschrieben mit Formulierungen wie ,sich auf die Musik
einlassen” oder ,ernsthafte kinstlerische Arbeit leisten®. Ernsthaftigkeit stellte weder
hinsichtlich der Referenz der Kunst noch hinsichtlich jener des Berufes eine wichtige
Erzahlpraktik dar. Sie wird jedoch verstandlich in der Synthese der beiden
Referenzen: Wenn Musik zentrales Lebensthema war (wie im Beruf) und die Art, in
der musiziert wurde, mit der individuellen Personlichkeit in Verbindung gebracht
wurde (wie in der Kunst), entstand daraus eine spezifische Annaherung an die und
Wertschatzung der Musik durch den Musizierenden/die Musizierende — eben jene
der Ernsthaftigkeit. Um aber eine ernsthafte Beschaftigung mit Musik Uber einen
langeren Zeitraum realisieren zu kénnen, musste sie in der Form des Berufes
ausgeubt werden. Nur dieser bot gentigend Ressourcen (Zeit, Kontakte, Entlohnung)
fur eine intensive Entwicklung des eigenen musikalischen Wesens. Auch die Wahl,
welche musikalische Ausbildung absolviert wurde, war abhéngig von den Bezligen
sowohl auf Beruf als auch auf Kunst: Wéhrend fur eine positive Bezugnahme auf
Kunst die schopferische Entfaltung des Kunstlers/der Kinstlerin wichtig war, wurde
fur eine positive Bezugnahme auf Beruf zwar keine spezifische Form der Ausbildung
privilegiert, jedoch Kontinuitat und Planbarkeit der Musikerkarriere vorausgesetzt. Die
Ausbildung an Akademie oder Konservatorium mit ihrer offiziellen Bescheinigung des
Konnens (als Voraussetzung fur eine planbare Karriere) wie auch mit ihrem
Anspruch die individuelle Entwicklung zu férdern (etwa durch die Anstellung grof3er
Kunstlerinnen als Lehrende) stellte daher die wichtigste Form der Ausbildung ftr

ernsthaft Studierende dar.’®® Die Orientierung des ernsthaften Studiums war

9 Vergleicht man die programmatische Ausrichtung etwa des Konservatoriums der
Gesellschaft der Musikfreunde (spater Akademie fur Musik und darstellende Kunst) in Wien
im Zeitablauf, so wird die Kombination von Beruf und Kunst — in unterschiedlicher
Zusammensetzung — sichtbar. So war nach den Statuten des Konservatoriums von 1832
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demzufolge eng an die 0©6konomischen und politischen Entwicklungen des
Musizierens gebunden. Die Konstitution ,ernster® Kunstmusik als eigenstandige
Musikform seit dem spaten 18. Jahrhundert stellte nicht nur eine Begrindung des
Anspruches, sich in die Musik zu vertiefen, dar. Sie fuhrte auch zu Anforderungen an
die Musik, die es logisch erscheinen lie3en, sie vor allem von ,accomplished

professionals®’®

und nicht mehr von jenen, die Musik nebenbei betrieben, spielen zu
lassen. Auch die Entstehung einer kunstmusikalischen Massenkultur mit grof3
angelegten Orchesterkonzerten und professioneller Vermarktung seit der Mitte des
19. Jahrhunderts bildete eine Grundlage fiir die Verkniipfung von Kunst und Beruf.>"*
Die zunehmende Verwendung von Musik als Mittel der Erbauung und zur Markierung
sozialer Unterschiede durch das Birgertum seit dem 18. Jahrhundert vervielfaltigten
die Mdglichkeiten, von Kunstmusik zu leben, ebenso wie die stark expandierende
Forderung von Kunstmusik durch den Staat seit dem spaten 19. Jahrhundert. Sie
waren damit Voraussetzung dafir, dass eine Orientierung wie das ernsthafte
Studium Uberhaupt fur mehr als nur einige wenige Musizierende denkbar und

handlungsleitend wurde.

Zweck der Anstalt im weiteren Sinn, ,dem Musiktalente durch systematischen Unterricht und
bewéhrte Lehrmethoden die Mittel zur Entwicklung und Vervollkommnung zu schaffen®, im
engeren Sinne tlchtige Chor- und Orchester-Mitglieder zu bilden® (Gesellschaft der
Musikfreunde des oOsterreichischen Kaiserstaates, Instruction fir das zu Wien gestiftete
Conservatorium, zit. nach Eveline Mdller, Die Musiklehranstalten der Stadt Wien und ihre
Vorlaufer in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, unpublizierte Dissertation, Wien 1994, 6
f). In den Statuten von 1852 war der Zweck der Anstalt, ,musikalischen Talenten [...] die
geeigneten Mittel zur héheren Entwicklung und Vervollkommung zu verschaffen, damit
wahre Kiinstlerschaft [...] erzielt werde® (Instruction flir das von der Gesellschaft der
Musikfreunde des Osterreichischen Kaiserstaates zu Wien gestiftete Conservatorium, Wien
1852, 1). Hingegen findet sich 1909 — im Jahre der Verstaatlichung — nur mehr der Zweck
der ,Unterrichtserteilung und Ausbildung auf dem Gesamtgebiete der Musik und der
darstellenden Kunst“ (Statuten der k.k. Akademie fur Musik und darstellende Kunst in Wien,
Wien 1909, 6), wahrend zwei Jahrzehnte spater der Zusammenhang von Kunst und Beruf
expliziert wurde in der Aufgabe, ,ihren Schiilern eine abschlie3ende, kiinstlerisch praktische
Ausbildung auf dem Gesamtgebiete der Musik und der darstellenden Kunst® (Statut der
Akademie fur Musik und darstellende Kunst in Wien, Wien 1927, 1) zu geben.

°"® David Gramit, Selling the Serious, 97.

"1 William Weber, Mass Culture and the Reshaping of European Musical Taste.
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Das ernsthafte Studium stellte die legitimste Art dar, Musik zu betreiben. Als
dominante Orientierung verflgte es im Untersuchungszeitraum tber dermaf3en hohe
Legitimitat, dass es oftmals gar nicht mehr als eigene Orientierung erkennbar wurde,
sondern generell fir Musizieren ,an sich® stand — so etwa, wenn idealtypische
Figuren des/der ernsthaft Studierenden zur Definition des Musikers/der Musikerin

verwendet wurden.®’?

In zeitgenossischen Beschreibungen des Musikerberufes
wurden FleiR, Hartnackigkeit und kontinuierliche Ubung als notwendige
Voraussetzungen einer gelungenen Austibung thematisiert. In einem Berufsratgeber

etwa wurde der Musikerberuf folgendermal3en charakterisiert:

~Auch der Gutveranlagte braucht viel Fleil3, um allen Anforderungen, die an
ihn gestellt werden, gerecht zu werden und um die erforderlichen Ubungen
gewissenhaft zu pflegen. [...] Wie bei vielen Jiingern der Kunst ist auch unter
den Musikern oft ein Zug zum lustigen Leben vorhanden. Junge Leute, bei
welchen ein solcher Hang stark zu Tage tritt, laufen Gefahr, ihr Lernziel nicht

zu erreichen.®"

Ebenso wurden ,Ausdauer und rastloses eigenes Weiterstreben®™ im
Handworterbuch der Arbeitswissenschaft als Eignungsbedingungen fiir den
Musikerberuf genannt. Das derart beschriebene Ensemble von Eigenschaften, das
mit dem Musizieren in Zusammenhang gebracht wurde, stand in enger Néhe zur
Orientierung des ernsthaften Studiums. Die Konzentration auf die musikalischen
Fahigkeiten und die Bereitschaft zu Opfern fur das Ziel der musikalischen

Weiterentwicklung waren wichtige Bestandteile dieser Orientierung. Den Kontrast

2 ygl. etwa ein Urteil des Obersten Gerichtshofes von 1928: ,Musik ist Kunst, nicht
Handwerk.”  (Bundesministerium  far Justiz  (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher
Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter. 6. Jahrgang, 156), oder ein Urteil des
Gewerbegerichtes Wien von 1928: ,Die Dienstleistung eines Musikers erfordert vor allem
eine besondere Ausbildung, die mindestens einige Jahre dauert.“ (Bundesministerium fir
Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der Gerichte und Einigungsamter.
6. Jahrgang, 113).
®" Karl Hauck, Berufsberatung fiir Eltern und Kinder, 112.
" Martha Schwitzky, Musiker — Berufsbild, 3383.
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zum ernsthaften Studium stellten jene dar, die als Ensemblemusikerinnen ihren
Verdienst hatten, ohne sich die nétigen technischen Grundlagen angeeignet zu
haben und die diesen Mangel auch nicht bemerkten: ,Einmal in diesem Fahrwasser,
sind sie fiir ernsthaftes musikalisches Studium verloren.”” Ernst oder Ernsthaftigkeit
in der Musik standen aber nicht nur im Gegensatz zu mangelnden Fahigkeiten. Sie
konnten — vor allem in der Kunst — auch zur Positionierung gegenuber jenen dienen,
die zwar musikalische Fahigkeiten, nicht aber den noétigen ,Respekt® vor dem
Musizieren und musikalischen Werken hatten bzw. sich nicht gentigend auf die Musik

LeinlieRen”:

,ES kann nicht oft genug gesagt sein: ernste kiinstlerische Arbeit allein sei das
Ziel und der Zweck aller Kunstiibung, alles andere nur Mittel. [...] Und welche
Moglichkeiten tauchen nicht in naher und ferner Zukunft aus diesem
Traumgebilde [der Reform des Konzertwesens, G.S.]? [...] 4. Die heute leider
so notwendige Erziehung neuer Kreise zu ernster Kunstausibung an Stelle

des Genusses schalen Virtuosentums®©'®

Dieser Gegensatz zwischen jenen, die (kunstlerische) Musik um der Musik willen
betrieben, und jenen, fur die Musik ein Mittel war, um zu Ruhm und Geld zu kommen,
wird im Vergleich mit dem popularen Erfolg als einer weiteren Orientierung noch
naher behandelt. In jedem Fall gingen mit der Orientierung des ernsthaften Studiums
rechtliche Absicherungen, die fiir andere Arten, durch Musik ein Fortkommen zu
finden, nicht galten,””” sowie - im Vergleich zu anderen Musizierenden - hohe und

578

formell abgesicherte Verdienste®'® einher.

> Arthur Jahn, Musikerziehung, in: Oesterreichische Musiker-Zeitung. Offizielles Organ des
oesterreichischen Musiker-Verbandes 1925/4-5, 20-21, hier 21.

¢ 7ur Reform des Konzertwesens, in: Musikalischer Kurier. Wochenschrift fir Musik und
Theater 1920/48, 446-447, hier 447 (erster Teil des Aufsatzes in Musikalischer Kurier
1920/47, 438-439).

"7 S0 wurde etwa im Angestelltenversicherungsgesetz von 1928 ,die Ausiibung der freien
Kiinste“ als eine der Téatigkeiten, die zur Versicherung berechtigten, genannt. Der Zusatz
,0hne Riicksicht auf den Kunstwert der Leistungen“ bedeutete — wie die Praxis der
Arbeitsgerichte zeigt — nicht, dass jedes Musizieren unter dieses Gesetz fiel.

"8 vgl. etwa 36 ff.
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Im Vergleich zu anderen Orientierungen war fir das ernsthafte Studium der
asthetische Aspekt des Musizierens — seine Einordnung in ein System aus
asthetischen Beurteilungen — besonders wichtig.>’® Auf welche Art und Weise und
mit welcher ,Qualitat" musiziert wurde, hatte flr derartige Erzahlungen grolde
Bedeutung. Nicht nur die Entwicklung des eigenen Musizierens, auch das Musizieren
von anderen wurde auf diese Weise beschrieben und beurteilt. Dies steht im
Gegensatz zu anderen Orientierungen, fir die etwa die Dauer und Kontinuitat des
Musizierens oder dessen Erfolg beim Publikum eine gréRere Rolle spielten als

asthetische Beurteilungen.

Im Folgenden soll die Referenz des ernsthaften Studiums anhand der Modalitaten
der primaren Flache beschrieben werden (Abbildung 24). Die Modalitdten werden im
Text unterstrichen dargestellt und tendenziell von den linken oberen Positionen (das
sind die Extrempositionen) hin zu den rechten unteren (den zentralen Positionen)

beschrieben.

Wer ernsthaft Musik studierte, legte Wert darauf, wie musiziert wurde und wie sich
dieses Musizieren von demjenigen anderer (ernsthaft Studierender) unterschied.

Dementsprechende Bedeutung hatten stilistische Abgrenzungen, Beurteilungen

unterschiedlicher Musiziergenres, Beschreibungen der eigenen Musiziertechnik

sowie der Vergleich der eigenen Féahigkeiten mit denen anderer. FUr eine

Orientierung, in der Musik das Allerwichtigste darstellte, hatten die (mehr oder
weniger subtilen) Unterscheidungen hinsichtlich des Wie und Was des Musizierens,
— und nicht etwa nur die Feststellung, ob und von wem musiziert wurde — zentrale

Bedeutung.

Das dem ernsthaften Studium am meisten entsprechende Arbeitsverhaltnis war die
Stelle. Der Begriff der Stelle betonte die langfristige Bindung an und die materielle
Absicherung durch eine Organisation. Dass jene, die Musik als ernsthaftes Studium
betrieben, dies vor allem in und durch Stellen taten, zeigt die Notwendigkeit von

entsprechenden materiellen Voraussetzungen fir die Entwicklung der eigenen

°" Dieser Aspekt wird etwa durch die Modalitaten Abgrenzung des eigenen Stils, Erwahnung

der eigenen Musiziertechnik oder Vergleich musikalischer Fahigkeiten dargestellt.
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musikalischen  Fahigkeiten. Eine durch andere Unterhaltstatigkeiten und
Arbeitssuche weitgehend ungestorte Entwicklung verlangte nach langfristiger
Absicherung. Es ist aber auch ein spezifisches Charakteristikum des Musizierens zu
dieser Zeit (im Gegensatz etwa zu vielen bildenden Kinsten oder zu
Unterhaltungstatigkeiten), dass ein Grol3teil der Auftrittsmoglichkeiten, die eine
entsprechende musikalische Entwicklung zulieRen, als Stellen mit langfristiger
Bindung an einen bestimmten Arbeitgeber konzipiert waren. So etwa im
Opernwesen, wo die Bindung der Séangerinnen an eine bestimmte Oper die Regel
war, oder im Konzertwesen, wo eine Vielzahl von Musikerinnen, die sich stark positiv
auf ein ernsthaftes Studium bezogen, in Orchestern angestellt waren. Das ebenfalls
praktizierte Musizieren ,ungebunden® herumreisender Solistinnen soll hier nicht
vernachlassigt werden, bot damals aber nur fir eine kleine Zahl ernsthaft
Studierender eine Existenzmoglichkeit. Ein Beispiel fir den Ubergang vom
Solistendasein zur gesicherten Stelle findet sich in der Erzéhlung des Cellisten Paul

Grummer:

,Die Begegnung mit Hans Richter in London und dem Werke Richard
Wagners erschlo3 mir eine vollig neue Welt. Sie machte einen so tiefen
Eindruck auf mich, begeisterte mich so sehr, dal3 ich im Jahre 1905 den
EntschluB  falBte, meine ,(feudale‘ Lebensweise als Solist und
Gesellschaftsmensch aufzugeben, den Beruf des Orchestermusikers zu
wahlen und mich ganz in die Welt der symphonischen Musik zu vertiefen.
Dieser Entschlul? war gleichzeitig im Sinne meines Vaters, der mich gern in
einer gesicherten Lebensstellung gesehen hatte. Ich wurde nun bald 25 Jahre

alt, und er fand, es sei Zeit, die biirgerliche Sicherheit zu erwéhlen. °

Hier gaben sowohl materielle als auch musikalische Vorteile der Stelle gegeniber

dem freien Solistendasein den Ausschlag zum Wechsel.

Das ernsthafte Studium stand eng im Zusammenhang mit der ,Befreiung® von
anderen Arten, den eigenen Unterhalt zu verdienen. Die hier Erzahlenden erwahnten

weder andere Arbeits- oder Unterhaltstatigkeiten noch andere Berufsausbildungen.

Diejenigen unter ihnen, die doch noch andere Arbeitstatigkeiten ausfiihrten, brachten

*%0 paul Griimmer, Begegnungen. Aus dem Leben eines Violoncellisten, Miinchen 1962, 51.
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diese zumindest nicht mit_ihrer musikalischen Tatigkeit in Zusammenhang (ein

Zugestandnis an die Ungestortheit des musikalischen Studiums). Sein Leben der
Musik und nur der Musik zu verschreiben — dieses Narrativ durchzog die
Erzahlungen, die stark positiv hinsichtlich der Orientierung des ernsthaften Studiums
positioniert waren. Das Fehlen anderer Unterhaltstatigkeiten und der dazugehérigen
Ausbildungen zeigte hier den ausschliel3lichen Wunsch nach Musizieren an, ebenso
wie die Moglichkeit, ohne andere Unterhaltstatigkeiten zu Uberleben — sei es dank
vermodgender Verwandtschaft oder ausreichenden Einkommens durch das
Musizieren —, die Voraussetzung fir eine derartige Lebens- und Erzéhlweise
darstellte. Der Verzicht auf andere Unterhalte konnte auf verschiedene Art und Weise
kompensiert werden. Artur Schnabel etwa wurde (im alten Patronagesystem) ob
seines anscheinend aulRergewohnlichen Talents wahrend der Zeit seiner
musikalischen Ausbildung von privaten Gonnern gefordert.®®* Auch das Musizieren
als Unterhaltsform in weniger angesehenen Kontexten fand in mehrere Erz&hlungen
Eingang. Sofern es sich dabei nur um den Einstieg in die Welt des bezahlten
Musizierens handelte, passte die Erwahnung dieser ,niedrigen” Auftritte durchaus in
das legitime Erzahimuster des ernsthaften Studiums — in ironischer Distanz erzahilt:
slch spielte ein Konzert mit einer Militdrkapelle. Es war schrecklich. [...] Sie sehen,
ich fing wirklich ganz unten an“%%? oder ,So verdiente ich mein erstes Geld durch
Geigenspiel [...] Dank meiner Leistungen wurde ich nie wieder engagiert®®. Dass
man aber — nach anfanglichen Schwierigkeiten — Gberhaupt vom ernsthaften Studium
der Musik leben konnte, war auf die bereits erwdhnten Entwicklungen - die
Propagierung der Kunstmusik als eigener Musizierform und die Professionalisierung
und Ausweitung des Angebots an Kunstmusik — zurlickzufiihren. Sich ausschlieRlich

der Musik zu widmen, war zuvor nur sehr wenigen moglich gewesen.

Ernsthaftes Studium fand unter positiver Bezugnahme auf die Referenz der Kunst

statt. Die hier Erzahlenden bezeichneten sich selbst als Kiinstler, betonten die Rolle

ihres Kinstlerin-Seins _fiir _die Erzahlung®®* und berichteten vom Spielen von

Kunstmusik. Zwei wichtige Aspekte des Zusammenhangs von ernsthaftem Studium

%81 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, 20.
%82 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, 54 f.
°%3 paul Griimmer, Begegnungen, 11.
%% Dieser Aspekt wird durch die Modalitat Thema Kunst dargestellt.
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und Kunst durften die kontinuierliche Entwicklung (das ,rastlose Weiterstreben) und
die Musik selbst als letztes Ziel gewesen sein. Ernsthaftes Studium und
kunstlerisches Musizieren beinhalteten beide die standige Verbesserung der eigenen
Fahigkeiten um ihrer selbst willen. Es ist nicht zuféllig, dass sich keine Modalitaten
stark positiv auf das ernsthafte Studium beziehen, die das Publikum des Musizierens
thematisieren, denn ausschlaggebend fur Erfolg oder Misserfolg waren vor allem die
Wahrnehmung des/der Musizierenden selbst und die anderer kunstlerisch
Musizierender. Im Gegensatz dazu spielten die Erwartungen des (lokalen) Publikums
durchaus eine Rolle fur die Bewertung des Musizierens in Bereichen wie der
Unterhaltungs- oder der Volksmusik (um diese traditionellen Kategorien des
Musizierens zu verwenden). Man vergleiche etwa folgende Erzéhlpassagen uber die
eigenen Fahigkeiten (an erster Stelle jene eines ernsthaft Studierenden, danach jene

von Musizierenden mit anderen Orientierungen):

,Doch hatte mich die Art meiner Tétigkeit in letzter Zeit auch kinstlerisch nicht
mehr befriedigt. Ich war der ewigen Virtuosenstiicke Uberdriissig; [...] Meine
Welt war Bach, war die unendlich reiche Kammermusik, und so konnte mich
eine Arbeit auf die Dauer nicht befriedigen, die zu sehr auf gesellschaftlichen

Erfolg eingestellt war.

,Der Durchbruch war gelungen! Wir wulRten, dal3 wir im Bezirk Voitsberg als

durchaus ernstzunehmende Musikkapelle registriert waren!“®

,Und so erreichte ich, was nur wenigen Anféngern vergénnt ist: In einem
Variété von der GroéfRe und von der Bedeutung des Ronacher als Neuling
auftreten zu durfen. Die Erfullung meines Jugendtraumes stand unmittelbar
bevor. [...] Ich hatte meine Feuerprobe gldnzend bestanden und konnte einen

wirklich groBen und ehrlichen Erfolg feiern.®’

°% paul Griimmer, Begegnungen, 51 f.
%% Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 57.

“

7 Hans Weiss/Ronald Leopoldi (Hg.), “In einem kleinen Café in Hernals...“. Hermann
Leopoldi und Helly Méslein. Eine Bildbiographie, Wien u.a. 1992, 23.
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Musizieren als Kunst wurde in der Zwischenkriegszeit oftmals mit Ernsthaftigkeit
verbunden. Die Entstehung einer sich selbst als autonom verstehenden Kunst, deren
alleiniger Maf3stab die Kunst selbst ware, stand in Zusammenhang mit einem
Verstandnis von Kunst als Ersatzreligion. Kunst — von den Ansprichen der
Funktionalitat fir soziale Ereignisse offiziell enthoben — sollte selbst beurteilen,
welche Leistungen und Féhigkeiten als kinstlerisch zu gelten hatten — und diesen
Beurteilungen wurde groRBe Bedeutung zugemessen.’® Die Verbindungen zwischen
Ernsthaftigkeit und Kunst wurden etwa im obigen Zitat von der ,ernsten
kinstlerischen Arbeit® angesprochen, ganzlich offensichtlich wurden sie in der
Unterscheidung von ernster (und daher kunstlerisch wertvoller) Musik und
Unterhaltungsmusik, die bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts eine zentrale Rolle

bei der Beurteilung von Musik und Musikerlnnen einnahm.>®

Wenn auch die Bezeichnung des ernsthaften Studiums nicht unmittelbar die formell
als Studium bezeichnete Ausbildung an Akademie oder Hochschule meinte, so
spielte diese Form des Erlernens des Musizierens doch eine wichtige Rolle fir diese

Referenz. Ernsthaft Studierende besuchten oftmals ein Konservatorium oder eine

Akademie fir Musik und bezeichneten ihre Ausbildung selbst als Studium. Vor allem

zwei Aspekte dieser Ausbildung waren es, die sie starker auf das ernsthafte Studium
bezogen als etwa den Privatunterricht bei Berihmtheiten (der ja im Bereich des
kunstlerischen Musizierens, wie bereits beschrieben, ebenfalls eine grol3e Rolle
spielte). Zum einen hatte fur das ernsthafte Studium die weiter oben beschriebene

direkte ,Ubergabe“ der Kiinstlerweihen von dem/der Lehrenden zum/zur Schiilerin

°8 vgl. dazu Hanns-Werner Heister, Konzertwesen, 688: ,Das Konzertwesen bildete eine
reale Grundlage [...] auch fir fiktive Verhimmelungen wie den romantisch-literarischen
Entwurf einer ,absoluten‘ Musik, daran sich anschlieBende ,Kunstreligion* und schliel3lich
auch die bohemehaft-antibiirgerliche Parole des L’art pour 'art.” .
%9 Norbert Linke, Materialien zur Entstehung und Entwicklung der kommerziellen
.gehobenen Unterhaltungsmusik®, 121 ff; Sabine Giesbrecht-Schutte, Zum Stand der
Unterhaltungsmusik um 1900, 114 f; Brian Currid, A National Acoustics. Music and Mass
Publicity in Weimar and Nazi Germany, Minneapolis/London 2006, 119 ff. Die heute noch
gangige offizielle Unterscheidung in E- und U-Musik tauchte erstmals 1934 in
Veroffentlichungen des damaligen deutschen Rundfunks auf (Norbert Linke, Materialien zur
Entstehung und Entwicklung der kommerziellen ,gehobenen Unterhaltungsmusik®, 123).
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keine zentrale Bedeutung. Das ernsthafte Studium zielte vor allem auf den Nachweis
ab, dass die Beschéaftigung mit der Musik mit dem nétigen Eifer und der notigen
Nahe zur Musik vor sich ging. Bewertungen etwa der breiten Masse, ob man nun
aufgrund der Ausbildung bei einer Berihmtheit auch selbst als Kinstler zu werten
sei, waren daflr zweitrangig. Pierre Bourdieu bezeichnet diese unterschiedlichen
Kriterien von Erfolg fur das Feld der Literatur als externe bzw. interne

Hierarchisierung:

,Dem Prinzip der externen Hierarchisierung zufolge [...] das hei8t dem
Kriterium des weltlichen Erfolges zufolge [...] gebiihrt die Palme den beim
,breiten Publikum‘ bekannten und anerkannten Kiinstlern [...] Das Prinzip der
internen  Hierarchisierung, das heilit der Grad an feldspezifischer
Anerkennung, beglnstigt Kiinstler (usw.), die [...] bei ihren Kollegen und nur

ihnen bekannt und anerkannt sind“*°

Stand die Ausbildung bei Berihmtheiten dieser Diktion zufolge flr externe
Anerkennung, so bedeuteten Akademie oder Konservatorium interne
Beglaubigungen des eigenen Kénnens. Neben diesen Uberlegungen war aber auch
der Plan von einer musikalischen Karriere oder Laufbahn ein wichtiger Aspekt des

ernsthaften Studiums. Die Erzahlenden thematisierten frithe Vorbereitungen auf und

den friihen Wunsch nach einer langfristigen Beschaftigung mit Musik.>®! Diesem

Planen der Laufbahn entsprachen Konservatorium oder Akademie mit ihrem (im
Laufe des 20. Jahrhunderts immer starker realisierten) Anspruch, eine Ausbildung fur
zukunftige professionelle Musikerlnnen anzubieten. Die Realisierung eines
ernsthaften Studiums war daher auch abhéngig von der zunehmenden Finanzierung
und teilweisen Ubernahme dieser Ausbildungseinrichtungen durch den Staat seit
dem Ende des 19. Jahrhunderts. Ohne die Existenz dieser Einrichtungen — die, wie
etwa das Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts, oft Schwierigkeiten hatten, den Betrieb aufrechtzuerhalten —
ware ernsthaftes Studium schwierig gewesen. Der zunehmende Einfluss des Staates
sorgte aber nicht nur fiir die Existenz vieler Akademien und Konservatorien, sondern

beeinflusste auch deren Ausrichtung. Vor allem die Nachweisbarkeit von Fahigkeiten

% pierre Bourdieu, Die Regeln der Kunst, 345.
1 Diese Aspekte werden durch die Modalitaten werden wollen und Vorschau dargestellt.
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und die Formalisierung von Qualifikationen sind in diesem Zusammenhang zu
nennen. Demgegenuber beinhaltete der Privatunterricht auch bei Berihmtheiten ein
Element des Ungewissen und des Zufalls, sowohl was die Mdglichkeiten der
weiteren Beschaftigung mit Musik, als auch was den Eintritt in den Privatunterricht
selbst betraf. So schilderte etwa der Opernsanger Leo Slezak — kein ernsthaft

Studierender — den Beginn seiner musikalischen Ausbildung folgendermalf3en:

,Einzelne Chorstellen, die mir im Ohr geblieben waren, briillte ich mit, dal3 mir
fast die Halsadern platzten. So geschah es auch eines Abends in der Oper
,Bajazzo’. — Den Tonio sang Adolf Robinson. — Ich schreie neben ihm wie ein
Zahnbrecher, er drehte sich Uberrascht um, sieht mich an und flistert mir zu:
,Melden Sie sich nach der Vorstellung in meiner Garderobe, ich habe lhnen

etwas zu sagen. “®%

Dominanz erzahlen: Paul Grimmer wird ein ernsthafter Musiker

Die positive Bezugnahme auf das ernsthafte Studium fand Uber ein Ensemble von
Praktiken statt. Im Folgenden soll exemplarisch dafir die Lebensgeschichte des
deutschen Violoncellisten Paul Grimmer beschrieben werden. Diese nimmt unter
jenen Lebensgeschichten, die tberdurchschnittlich gut durch die primare Flache der

Korrespondenzanalyse erklart werden,>®

die entlang der Orientierung des
ernsthaften Studiums am extremsten ausgerichtete Position ein (siehe Abbildung 23
zu Beginn dieses Kapitels). Sie reprasentiert daher am besten die Erzéhlungen
ernsthaft Studierender, deren Erzahlpraktiken — in Abgrenzung oder Nachahmung —
als Vorbild fur anders positionierte Erzahlungen dienten. Grimmers Erzahlung wurde
1962 unter dem Titel ,Begegnungen. Aus dem Leben eines Violoncellisten®
publiziert. Auf 157 Seiten beschrieb er darin (Uberwiegend chronologisch die
Entwicklung seines Musizierens und seine Bekanntschaften mit anderen

Musikerinnen.

92 Leo Slezak, Meine samtlichen Werke, Stuttgart/Berlin 1941, 12.
% Die primare Flache erklart 24,5 Prozent (cos?) der Erzahlung.
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Paul Grimmer wurde 1879 in Gera (Deutsches Reich) geboren. Bereits sein Vater
war als Konzertmeister einer Hofkapelle sowie als Musiklehrer und Dirigent eines
Gesangsvereins und eines Kurorchesters tatig. Grummer musizierte an einer Reihe
von Orten innerhalb und auRerhalb des Deutschen Reiches, unter anderem — in den
1920er Jahren — langere Zeit in Wien. Die Entscheidung, sein Leben der Musik zu
widmen, wurde von ihm bereits in seiner Jugend verortet — allerdings aus Mangel an
Alternativen: Nachdem er weder zum Gelehrten noch zum Kaufmann taugte,®®
konnte er auch im h&uslichen Violinspiel ,keine Lorbeeren ernten, denn mein Bruder
Wilhelm stellte mich darin véllig in den Schatten“>*® Was allerdings in dieser
Anfangserzahlung stillschweigend vorausgesetzt wurde, war die Vorstellung, spater —
in welcher Form auch immer — zu musizieren. Die Niederlage gegen seinen Bruder
fuhrte nicht zum Umdenken in Richtung einer anderen Tatigkeit, sondern nur zum
Wechsel des Instruments: ,‘Eines steht fest, war meine Folgerung, ,so tiichtig wie
mein Bruder werde ich doch nie. Wenn ich etwas vorstellen will, mu3 ich ganz was
anderes machen.” [...] Schnell war mein Entschluss gefal3t: Ich wollte Cello spielen
lernen!“>% Auf diese Weise beschrieb Griimmer die langfristige und frihe Planung
seiner Musikerlaufbahn. Dieser Lebensplanung entsprechend trat Grimmer mit
funfzehn Jahren in das Leipziger Konservatorium — eine Organisation, die am

ehesten eine planbare kunstlerische Laufbahn versprach — ein.

Nachdem fir Grimmer schon frih klar war, dass er auch in Zukunft musizieren
wirde, waren auch die Unterhaltstatigkeiten, die er wahrend seines Studiums
betrieb, musikalischer Art. Die ersten Unterhaltstatigkeiten, die er beschrieb, fielen in

die Zeit seines Studiums am Konservatorium:

L,Wir versuchten natliirlich, etwas dazuzuverdienen. Mein Bruder hatte auch
schon mit seinem Klavierspiel gute Beziehungen angeknlipft. [...] So verdiente
ich mein erstes Geld durch Geigenspiel — drei Mark fir die Zeit von 4 Uhr
nachmittags bis 12 Uhr nachts. [...] Freilich verdiente ich nicht viel, und so

,Strippte‘ ich auf Empfehlung des Cellisten Rudolf Krasselt, des spateren

%% paul Griimmer, Begegnungen, 9 f.
% paul Griimmer, Begegnungen, 10.
5% ehd.
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Opernchefs von Hannover, noch nebenbei auf Hochzeiten und anderen

Festlichkeiten, was mir je nachdem zwei bis zw6lf Mark am Tag einbrachte.*®’

Wie weiter oben erwahnt, waren derart ,niedrige® Engagements als Einstieg in das
ernsthafte Studium durchaus legitim. Wiederum unausgesprochen vorausgesetzt
wurde dabei, dass ein Zuverdienst nattrlich musikalisch verdient werden musste.
Andere Unterhaltstatigkeiten wurden nicht erwahnt oder auch nur in Betracht
gezogen. Hier war also die Ausschliel3lichkeit des Musizierens gesichert — allerdings
auch dadurch, dass Grummers Familie bis zu seiner Konservatoriumsausbildung
geniigend finanzielle Mittel hatte (Grummers Vater war angesehener Musiker und
Kapellmeister), um ihm das Verdienen eigenen Unterhalts ersparen zu kdnnen. Auch
spater gewahrleistete er seinen Unterhalt nur durch Musik — vom Mitspielen in
Kurorchestern tber Tourneen mit anderen Virtuosinnen bis hin zu fixen Stellen in
Orchestern und an musikalischen Hochschulen. Auch das Angebot eines reichen
Kaufmanns, bei hohem Gehalt in sein Geschéft einzutreten, Uberlegte er zwar, lehnte
es letztendlich aber ab.>®® Bemerkenswert ist allerdings, dass Grimmer nach der
oben zitierten Beschreibung seines Einstiegs in das Musizieren nicht mehr Uber
Bezahlung schrieb — was danach z&hlte, war nur die Musik selbst und nicht deren
organisatorische Abwicklung.

Grummer beschrieb sein Musizieren durchwegs als Studium, verstanden als
kunstlerische, nie abgeschlossene Entwicklung seiner Fahigkeiten. Schon seine
Ausbildung am Konservatorium beschrieb er dahingehend: ,mit dem Cellospiel ging

es nun voran“®®  erwarben wir uns eine groBere Kenntnis der

Kammermusikliteratur“®® ,nur noch Auftrédge (ibernahm, die mich auch kiinstlerisch

forderten.®°* Auch nach Abschluss des Konservatoriums ging das Studium weiter:

sIlch hatte viel nachzuholen, so schien es mir — ich war zu sehr abgelenkt

worden, durch Kammermusik, Proben, Stundengeben und Konzertieren.

9" paul Griimmer, Begegnungen, 11 f.
% paul Griimmer, Begegnungen, 21.
% paul Griimmer, Begegnungen, 12.
6% ehd.
%1 ehd.
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Kaum war ich dazu gekommen, die Lehren meines geliebten Meisters wirklich
zu verarbeiten. Es brauchte Jahre, bis dies alles mit meinem eigensten Wesen

ganz verwoben war. Ich fiihlte — das richtige Studium fing nun erst an. %

Hier wurde bereits angedeutet, was spater noch ausgepréagter beschrieben wurde:
die Entwicklung eigener Fahigkeiten und das Streben nach einem Musizieren, das
frei war von den Beschréankungen des (popularen) Geschmacks des Publikums und
den Beschrankungen ,niedriger‘ Dienste, das im Grunde frei war von sozialen
Beschrankungen (siehe Kammermusik), ein Musizieren, das nur den Anforderungen
der Musik selbst gentigen sollte. Es folgte ein Wechselspiel von eintraglichen, aber
kunstlerisch weniger anspruchsvollen Musiziergelegenheiten (in Kurorchestern oder
im Rahmen von Lehrstellen) mit Zeiten des Vertiefens in die Musik und der
Entwicklung eines eigenen Stils. Grimmer suchte sich einen neuen ,Meister®, da ihm
sein alter Lehrer auf seinem musikalischen Weg nicht genug weiterhelfen konnte,
und fand zu einem neuen Stil und einer neuen Musiziertechnik.®® In dieser Passage
wurde auch die Vorstellung der Individualitat der musikalischen Entwicklung klar —
nicht das ,gut” spielen, sondern der eigene Stil, der eigene Zugang zur Musik waren
wichtig. Diese legte auch Grimmer der Beurteilung seiner und anderer Fahigkeiten
als Mal3stab zugrunde, etwa wenn er einen grof3en Geiger beschrieb: ,Schon im
Alter von 17 Jahren war Ysaye mein Abgott als Geiger gewesen. [...] Sein Ton war
so weich wie Samt, dabei voll und grol3, seine Technik so geschmeidig. Da gab es

kein Forcieren, keine Harten, es bliihte der Geist des Werkes.®*

Auf seine ,Lehrzeit* folgte Grimmers ,Virtuosenleben“ — Tourneen und Auftritte in
Salons und vor Bertihmtheiten. Der Ausstieg daraus verdeutlichte besonders klar die
Unterschiede zwischen den verschiedenen Orientierungen des kinstlerischen
Musizierens. So wurde nun das oberflachliche Virtuosen- und Solistentum dem
tiefsinnigeren und starker kunstlerischen symphonischen Musizieren im Orchester

605

gegenubergestellt.”™ Wie schon oben angesprochen, stand dieser Kontrast auch fur

Vorstellungen von Einflissen des Sozialen auf die Musik:

%92 paul Griimmer, Begegnungen, 23, Hervorhebung im Original.
%93 paul Griimmer, Begegnungen, 30.

%4 paul Griimmer, Begegnungen, 29.

%95 paul Griimmer, Begegnungen, 51 f; siehe dazu auch 205.
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,Mein Violoncello war fiir mich stets ein Instrument, das viel zu viel Seele
ausstromte, als dal3 technische Kunststiicke und Spezialititen mich hatten
reizen kdnnen. Meine Welt war Bach, war die unendlich reiche Kammermusik,
und so konnte mich eine Arbeit auf die Dauer nicht befriedigen, die zu sehr auf

gesellschaftlichen Erfolg eingestellt war.®*®

Grummer tauschte sein Solistentum gegen die Tatigkeit zuerst in einem Warschauer
und dann in einem Wiener Konzertorchester ein — die ersten Tatigkeiten, die von ihm
als Stellen, also entsprechend angesehene und abgesicherte Positionen, bezeichnet
wurden. Sein Musizieren im Konzertverein Wien bezeichnete er gar als
,Lebensstellung®®’— die ihn jedoch nicht daran hinderte, sein musikalisches Studium
fortzusetzen: ,In Wien begann fiir mich eine gliickliche Zeit. Die ersten Jahre
widmete ich nur meiner Weiterbildung, ich Ubte und las viel, denn der Dienst war
leicht.“%%® Er entdeckte ein neues Instrument, die Viola da Gamba. Nach ein paar
Jahren flhrte sein Musizieren im Orchester zu seiner Berufung an das
Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde.®®® Griimmer studierte nun nicht
mehr blof3 selbst, sondern brachte auch andere zum Studieren. Seine Lehrtatigkeit
fuhrte er spater auch an anderen Hochschulen, u.a. in KélIn, fort.

Grummer war durchwegs ein ernsthaft Studierender — von den Anfangen seiner
Musikerlaufbahn bis hin zur immer weiter gesteigerten Vertiefung in seine
musikalische Entwicklung. Seine Entscheidung, das Virtuosentum fur eine
Orchesterstelle aufzugeben, stand stellvertretend fir die Perspektive ernsthaft
Studierender auf das Musizieren: Nicht nur der Wunsch nach kinstlerischer
Entwicklung ist darin zu finden, sondern auch eine Differenzierung, die Musizierende
mit positiver Bezugnahme auf andere Orientierungen wohl gar nicht vornehmen
hatten konnen. Wahrend diese (und wohl auch eine breite Offentlichkeit)
Virtuosentum und Orchesterstelle als gleichartig (weil kinstlerisch wertvoll,

kontinuierlich ausgeibt und materiell abgesichert) gesehen hatten, sah Grimmer

%% paul Griimmer, Begegnungen, 52.
%7 ebd.
%98 paul Griimmer, Begegnungen, 56.
%99 ehd.
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Unterschiede, die nur aus der Vorstellung einer stetigen Vertiefung in die Musik — im
Gegensatz zur ,oberflachlichen® Effekthascherei des Virtuosentums — Sinn machten.
Mit dieser Differenzierung machte Grimmer zusammen mit den anderen

beschriebenen Erzahlpraktiken seine Orientierung Klar.
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Popularer Erfolg mit Musik: Pratention
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Die Orientierung, die sich positiv auf die Referenz der Kunst und negativ auf die
Referenz des Berufes bezieht, ist die des popularen Erfolges (Abbildung 21 links
unten). Sie beschreibt Lebensgeschichten, die als Aufstieg — von den muhevollen
Anfangen zu erfolgreicheren Positionen — erzahlt wurden und deren Endpunkt der (in
gewissem Sinne aul3ermusikalische) Erfolg war. Musizieren wurde hier vor allem als
Mittel beschrieben, um diesen Aufstieg vollziehen zu kdnnen — im Gegensatz etwa
zum ernsthaften Studium, fur das die Entwicklung musikalischer Fahigkeite n und die
Beschaftigung mit der Musik selbst der Zweck des Musizierens waren. Ebenso
verhalt es sich mit dem bei dieser Orientierung zweifellos gegebenen Bezug zur
Kunst: In dieser Logik des Erz&hlens war Kunst ein notwendiger Bezug zum eigenen
Musizieren, der hergestellt wurde, um Zugang zu Akteuren zu erlangen, die Erfolg
ermdglichten, wie Kritikerlnnen in Druckwerken oder renommierte Opernhauser und
Konzertsale. Kunst garantierte auch den Zugang zu einem bestimmten Publikum.
Kunst zu machen, wurde demnach kein Selbstzweck, sondern letztlich eine
strategische Entscheidung. Ein bereits weiter oben verwendetes Zitat beschrieb den

Unterschied, wie er sich Teilen des Publikums zeigte:

Und welche Madglichkeiten tauchen nicht in naher und ferner Zukunft aus
diesem Traumgebilde [der Reform des Konzertwesens, G.S.]? [...] 4. Die
heute leider so notwendige Erziehung neuer Kreise zu ernster Kunstausiibung

an Stelle des Genusses schalen Virtuosentums“®*°

Das ernsthafte Studium als legitimste Referenz wurde in diesem Zitat dem ,schalen®,

d.h. oberflachlichen, Musizieren der Stars und Virtuosinnen gegentbergestellt.

Die Orientierung des populéren Erfolges bedeutete sowohl materielle Entlohnung als
auch Popularitat in der breiten Bevoélkerung. Die Art von Erfolg, die angestrebt wurde,
stand in engem Zusammenhang mit dem Begriff des Stars, der Bekanntheit und
Anerkennung in grof3en Teilen der Bevoélkerung bei entsprechender Entlohnung
einschlie3t. Die Madoglichkeiten fur Musizierende, zu Stars zu werden, waren in
unterschiedlichen historischen Kontexten in unterschiedlichem Ausmald gegeben.
Schon um die Mitte des 19. Jahrhunderts — also noch vor der Entstehung einer

Massenkultur — existierte an grof3en stadtischen Theatern bereits so etwas wie eine

%10 7ur Reform des Konzertwesens, 447.
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Starkultur.®** Man geht davon aus, dass ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
die Produktion von Stars entscheidende neue Impulse erhielt und eine grof3ere
Anzahl von Musizierenden als Star bezeichnet werden konnten. Als Vorreiterinnen

612

dieser Entwicklung werden haufig der ungarische Pianist Franz Liszt>™ und die

schwedische Sangerin  Jenny Lind®*®

genannt, die — unterstltzt durch
geschaftstiichtige Agenten und die neuen Mdglichkeiten der Massenmedien — einen
zuvor lange nicht erreichten Grad an Berihmtheit und Umsatz erlangten. Dabei ging
deren Aufstieg auch einher mit dem Ubergang von der Orientierung an einem
(hoch)adeligen Publikum hin zur Orientierung an einem Massenpublikum (wenn auch
der Bezug auf adelige Anerkennung durchaus den Wert beim Massenpublikum
steigern konnte).®* Die Entwicklungen in der Massenkommunikation durch die
Entwicklung und Verbreitung von Radio, Tonfilm und Grammophon vor und in der
Zwischenkriegszeit verstarkten die Bedeutung von Stars in groRem AusmaR.®*® Die
Orientierung des populéaren Erfolges war zu Beginn des 20. Jahrhunderts also vor
allem dank spezifischer medialer und 6konomischer Entwicklungen moglich und
praktizierbar. Die Entwicklung des Starwesens und die Orientierung am
Massengeschmack wurden auch zu von Zeitgenossinnen kommentiert. So schrieb
etwa Leo Wilzin in seiner ,Musikstatistik: ,Musik wird als unschédliches Narkotikum
an die breiten Massen verkauft, der Musiker wird entweder zum Proletarier oder zum
,Virtuosen®, zur ,Attraktion, zum ,Aushéngeschild“®® Haufig wurden diese
Entwicklungen als ,Amerikanisierung“ bezeichnet — was nicht ganz abwegig

erscheint, vergleicht man etwa die Beschreibungen Lotte Lehmanns uber die

®1 enard R. Berlanstein, Historicizing and Gendering Celebrity Culture. Famous Women in
Nineteenth-Century France, in: Chris Rojek (Hg.), Celebrity. Critical Concepts in Sociology,
London/New York 2010, 111-134, hier 127 f.
%12 ygl. etwa Dana Gooley, From the Top. Liszt's Aristocratic Airs, in: Edward Berenson/Eva
Giloi (Hg.), Constructing Charisma. Celebrity, Fame, and Power in Nineteenth-Century
Europe, New York 2010, 69-85.
®13 ygl. etwa Dana Gooley, From the Top, 74 f.
%14 Dana Gooley, From the Top.
®15 Chris Rojek, Introduction, in: Ders. (Hg.), Celebrity. Critical Concepts in Sociology,
London/New York 2010, 1-26, hier 4.
%16 | eo Wilzin, Musikstatistik, 62.
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Mechanismen des Musiklebens in den USA der dreiRiger Jahre mit jenen in Europa

zur gleichen Zeit.**’

Die Orientierung des populédren Erfolges nahm positiven Bezug auf Kunst und
negativen Bezug auf Beruf. Damit soll nun nicht gesagt sein, dass die hier
Erzahlenden ihr Musizieren niemals als Beruf benannt hatten. Doch erzahlten sie ihr
Musizieren auf eine Art und Weise, die von der Referenz des Berufs (wie er in Kapitel
6 skizziert wurde) stark abwich. Das Musizieren des/der popular Erfolgreichen wurde
prasentiert als eine Tatigkeit, in der Privatleben und Arbeitsleben eigentlich nicht
mehr voneinander unterschieden werden konnten. So wechselten sich in den
Erzéhlungen von Lotte Lehmann oder Leo Slezak Beschreibungen von Auftritten
nahtlos ab mit Anekdoten aus dem Privatleben oder Beschreibungen von
Freizeitaktivitdten. Doch im Gegensatz etwa zum ernsthaften Studium war der Inhalt
dieses ,ganzen Lebens® nicht vorrangig die Musik. Die Relation aus dem Erzahlen
des ,ganzen Lebens® (als negativer Bezug auf Beruf) und dem individuellen Umgang
mit der Musik (als positiver Bezug auf Kunst) war ein Praktizieren des Musizierens,
das gleichwertig neben Familie, Reisen oder anderen Tatigkeiten stand. Musizieren
war hier viel eher eine Lebensart — heute wirde man sagen: ein Lebensstil — als eine
vom Ubrigen Leben klar abgegrenzte Tatigkeit. Vor allem aber wurde der populare
Erfolg eher als flichtiges Vergniigen prasentiert — hier ein Musikfest, dort ein
Gastauftritt — denn als kontinuierliche Beschaftigung mit der Musik, ganz im
Gegensatz etwa zur Referenz des ernsthaften Studiums, aber auch im Gegensatz
zum Der-Musik-treu-Bleiben.

Die Orientierung des populéaren Erfolges stellte in Bezug auf eine Hierarchie der
Legitimitat eine Orientierung der Pratention dar. Populérer Erfolg beinhaltete
Praktiken, die positiv auf die Referenz der Kunst (wie fir die erste Dimension

beschrieben) Bezug nahmen. In diesem Sinne bestand kaum ein Unterschied

®17 Bezeichnenderweise sagt ja der amerikanische Manager nicht: ,Ich habe Ihnen dieses

Konzert arrangiert’, sondern er sagt: ,Ich habe Sie fiir so und so viel fiir dieses Konzert

1113

verkauft.” (Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 195); ,Balogh erkldrte mir, dal3 jeder
reisende Kunstler, wenn die Erfolge in richtigem Mal3e ausgebeutet werden sollen, einen
besonderen Pressemanager haben miisse. Einen sogenannten ,Personal Representant.
Mich entsetzte dieser Gedanke*“ (Lotte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 197).
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zwischen ernsthaftem Studium und populdrem Erfolg. Die Bezeichnung des
popularen Erfolges als Préatention ergibt sich daraus, dass die darin enthaltenen
Praktiken zwar vielfach jenen des ernsthaften Studiums &hnelten und popular
Erfolgreiche oftmals Erzahlfiguren des ernsthaften Studiums verwendeten — d.h.
versuchten, sich dort zu positionieren —, dass aber andererseits eine Vielzahl von
Praktiken der Mdglichkeit der popular Erfolgreichen, als ernsthaft Studierende
wahrgenommen zu werden, im Wege stand: Sie spielten keine Kunstmusik, grenzten
ihren eigenen Stil gegentber anderen zu wenig ab, besuchten kein Konservatorium
etc. Auf den ersten Blick scheint es widersinnig, popularen Erfolg im
Untersuchungszeitraum als weniger legitim zu bezeichnen als das ernsthafte
Studium. Praktizierten nicht populédr Erfolgreiche wie Leo Slezak oder Lotte Lehmann
Musizieren auf eine Art und Weise, die von jedem/jeder Musikerin angestrebt wurde
und in der Gesellschaft uneingeschrankten Ruckhalt genoss? Darauf gibt es
verschiedene Antworten. Zum einen traf auch das Musizieren des popularen Erfolges
auf den Widerstand bestimmter Akteure. Wie in Zitaten weiter unten gezeigt wird,
waren nicht zuletzt jene, die ,ernsthafte Kunst* auslbten, vom ,schalen
Virtuosentum® wenig begeistert. Wie Walter Salmen zu den ,Solisten und Virtuosen®
anmerkt (die nicht deckungsgleich mit den popular Erfolgreichen sind, aber durchaus
Parallelen zu diesen aufweisen), war der Widerstand gegen diese im 20. Jahrhundert

kein neues Phanomen:

,Nicht nur diese selbstzerstérerische Ruhmsucht war es, die kritische
Vorbehalte und generelle Ablehnung laut werden liel3, nachdem viele
Generationen dem Virtuosen durch hohen finanziellen Einsatz und sturmische
Ovationen ein stolzes, soziale Schranken Uberschreitendes Leben garantiert
hatten, sondern auch das Odium der Effekthascherei, der Scharlatanerie, des
aufdringlich luxuridsen Putzes, der sinnlichen Ausschweifungen und Arroganz.
Seit dem Ende des 17. Jahrhunderts wird das den Virtuosen eigene,
birgerliche Normen mi3achtende Verhalten in Versen, Prosasticken, vor
allem aber in der Karikatur angeprangert. Die Sef3haften nahmen Anstol3 an

deren Vagabundieren als ,musikalische Zugvégel‘[...]**

®18 Walter Salmen, Beruf: Musiker, 74.
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Doch verweist die Erwahnung der ,blrgerlichen Normen® auch auf eine Institution,
die ihre volle Bedeutung erst in der Zwischenkriegszeit erlangte: den Beruf. Mit dem
Anspruch, dass jeder/jede einen Beruf (im Sinne einer kontinuierlichen
Beschaftigung durch eine spezifische Tatigkeit) haben solle, verloren jene, deren
Tatigkeiten nicht in die géngigen Schemata von Beruf passten, gegeniber anderen
Musizierenden an Legitimitat. Neben den Gelegenheitsmusizierenden waren dies

auch (wie weiter unten dargestellt wird) die populér Erfolgreichen.

Im Folgenden soll die Orientierung des popularen Erfolgs anhand der Modalitaten
der priméaren Flache beschrieben werden (Abbildung 25). Die Modalitdten werden
unterstrichen dargestellt und tendenziell von den linken unteren Positionen (den
Extrempositionen) ausgehend zu den rechten oberen (den zentralen Positionen) hin

beschrieben.

Wer seine Erzahlung als Aufstieg formulierte, musste folgerichtig unten beginnen.
Die Herkunft aus ,gewohnlichen® (wenn nicht gar armlichen) Verhaltnissen zeigte

sich an der Beschreibung materieller Sorgen und der Finanzierung des eigenen

Lebensunterhaltes durch andere.®'® Derartige Passagen finden sich vor allem zu

Beginn einer Aufstiegserzahlung.®®® Musizieren erméglichte es, den unzulénglichen
Verhaltnissen zu entkommen, wie es u.a. Lotte Lehmann auch explizit schilderte:
,Das Leben war nun fir uns wie ein Tischlein-deck-dich geworden: meine schdnen
Honorare waren die schnell erlernte, leichte Zauberformel“%?' Als Beweis fir den

materiellen Aufstieg wurde die Bezahlung fir Musizieren erwéhnt und die Hohe der

Bezahlung bewertet.?> Auch ohne demonstrativen Hinweis auf den eigenen

®19 Dieser Aspekt wird durch die Modalitaten Unterhalt durch Familie sowie Firsorge

dargestellt.

20 Wie schon weiter oben bemerkt, sind chronologische Entwicklungen mittels der
,ganzheitlichen® Kategorisierung von lebensgeschichtlichen Erzahlungen nur eingeschrankt
zu erfassen, so dass aufgrund der priméren Flache der Eindruck einer Gleichzeitigkeit von
populdrem Erfolg und materieller Armut entstehen kann. Hier ist der Rickgriff auf die
einzelnen Erzahlungen notwendig, um die zeitliche Abfolge zu rekonstruieren.

%21 | otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 125.

%22 Dieser Aspekt wird durch die Modalititen Bezahlung viel und Bezahlung wenig

dargestellt.
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Wohlstand war so der Gegensatz zu anderen Orientierungen offensichtlich: Von dem
Verdienst fur das eigene Musizieren zu erzahlen, galt fur viele andere Orientierungen
als wenig sinnvoll, wahrend es fur popular Erfolgreiche als Teil ihres Erfolges
selbstverstandlich erzahlbar war. Aber nicht nur die Méglichkeit des Aufstiegs wurde
durch die Schilderung der anfanglich ,schlechten“ Verhaltnisse geschaffen, sondern
auch die Mdglichkeit der Identifikation eines breiten Publikums mit den (frGheren)
Lebensumstanden des/der Musizierenden. Aus einfachen Verhaltnissen gekommen
und trotz des Aufstiegs immer noch einfach und zugénglich geblieben — diese
Konstruktion wurde schon im 19. Jahrhundert fir die Vermarktung von Jenny Lind
verwendet®® und behielt ihre Wirksamkeit auch im 20. Jahrhundert bei.®?*

Zum/zur popular Erfolgreichen Aufgestiegene bezeichneten das Erlernen des
Musizierens als Ausbildung. Die Bedeutung dieses Begriffs ergibt sich vor allem im
Gegensatz zum Begriff des Studiums, der von Erzahlenden, die sich positiv auf das
ernsthafte Studium bezogen, verwendet wurde. Im Gegensatz zum Studium
beschreibt die Ausbildung ein Erlernen mit endlicher Dauer. Das Studium (nicht im
Sinne eines formellen Abschlusses an Konservatorium oder Akademie) kann
potentiell das ganze Leben dauern, wahrend die Ausbildung ein vorgegebenes Ende
hat, das oftmals durch Prifungs- oder andere Rituale markiert ist. Fir popular
Erfolgreiche stand nicht das endlose Vertiefen in musikalische Zusammenhange,
sondern die Nutzung der Musik zum Zwecke der Popularitdt und des materiellen
Erfolgs im Vordergrund. Eine oder mehrere Ausbildungen wurden absolviert, um so
die Berechtigung zu erlangen, an spezifischen (kinstlerischen) Orten vor Publikum
aufzutreten bzw. um den eigenen Marktwert zu steigern. Diese Ausbildungen wurden

625

durchaus auch breit_thematisiert”™™ - anders als in Erzdhlungen des ernsthaften

Studium, in denen vor allem der eigene, individuelle Zugang zur Musik thematisiert
wurde, welcher auch das Erlernen des Musizierens nachhaltig pragte, wie es etwa

Artur Schnabel ausdriickte: ,Was kann ein Lehrer tun? Im besten Fall eine Tiir 6ffnen

%23 Dana Gooley, From the Top, 75.
%24 Propriety, sobriety, and adhesion to an idealized model of ‘ordinariness’ became the
formula for the featured celebrities by the end of the century” (Berlanstein, Historicizing and
Gendering Celebrity Culture, 128).

%25 Dieser Aspekt wird durch die Modalitat mehr als neun Seiten iiber Ausbildung erzéhit

dargestellt.
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— hindurchgehen muf3 der Schiiler selbst“®*® DemgeméaR wurde hier mehr Platz auf
die Erz&hlung des eigenen Verhaltnisses zur Musik verwendet als auf Methoden oder
Lehrende. Fur populér Erfolgreiche hingegen war die ausgiebige Erz&hlung ihrer
Ausbildung von grol3er Bedeutung, befriedigte sie doch nicht nur das Bedurfnis der
Offentlichkeit nach privaten Details, sondern diente auch der ,Weihe“ zum/zur
Kunstlerln durch den Ubergang von Charisma und Kénnen des/der Lehrenden auf
den Erzdhlenden/die Erzéhlende selbst. Das Nennen prominenter Lehrender und
deren Bedeutung sowie ausfuhrliche Beschreibungen von Lehrmethoden dienten so

zum Nachweis, um auf der ,grol3en Bihne" mitspielen zu durfen.

Kennzeichnend fir die Erfolgserzahlungen war das Thematisieren eigener

Freizeitaktivitdten. Wer bekannt und berihmt war, konnte auch tber Dinge berichten,

die nicht das eigene Musizieren betrafen, und hoffen, damit auf das Interesse der
Offentlichkeit zu stoRen. Wahrend Berufliches auch von weniger prominenten
Erzéhlerinnen wiedergegeben werden durfte, war Nichtberufliches nur von
Bedeutung, wenn es um ,besondere“ Personen ging. Man kann aber auch
feststellen, dass das Auskosten der eigenen Freizeit Teil der Anspriche war, die
viele an das Leben von popular Erfolgreichen stellten. Nicht von harter Arbeit und
langen Proben, sondern von einem Leben des Genusses und der Freiheit verlangten
viele zu hoéren. Dementsprechend beschrieben popular Erfolgreiche auch grolRe
Reisen, Hobbies oder geselliges Beisammensein (mit anderen Berihmtheiten). Die
Kehrseite dieser géngigen Charakterisierungen war der Generalverdacht, die
Tatigkeiten der popular Erfolgreichen waren jeder Anstrengung enthoben.®?’ Die

Bezeichnung des eigenen Musizierens als Arbeit war ein Versuch, sich dieser

Charakterisierung zu entziehen, d.h. trotz des Anspruchs auf populéaren Erfolg das
eigene Musizieren als ,richtige Arbeit® zu beschreiben. In den Erzdhlungen der
popular Erfolgreichen wurde der Begriff ,Arbeit® meist dann verwendet, wenn es

darum ging, den impliziten Vorwurf des Nichtstuns zu entkraften.

626 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, 167.

%" Diese Wahrnehmung wurde noch beférdert durch die Konstruktion des Anscheins von
Mihelosigkeit und Leichtigkeit des Musizierens, wie es Karl Hagstrom Miller beschreibt:
L,Performance entailed hiding the labour that went into the triumphant performance” (Karl
Hagstrom Miller, Working musicians, 431 f).
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Sowohl Erfolg als auch Bekanntheit gehdrten zum populédren Erfolg dazu. Explizit
erwahnt, stellten sie vielleicht am offensichtlichsten den Anspruch der Zugehdrigkeit
zu den populéar Erfolgreichen dar. Wie weiter oben beschrieben, waren spezifische
Bedingungen wie das Aufkommen von Massenmedien, die Kommerzialisierung von
Unterhaltung und Kunst sowie der Aufstieg des Agententums die Voraussetzung
dafir, dass man mit einer spezifischen Art des Musizierens zu popularem Erfolg
kommen konnte. In lebensgeschichtlichen Erzahlungen wurden eigener Erfolg und
Bekanntheit thematisiert. Wenn es auch nicht immer zwingend notwendig war, diese
Aspekte des eigenen Musizierens zu betonen — wer wirklich popular war, konnte sie
stillschweigend voraussetzen —, so schien deren Thematisierung doch zumindest der
gegenseitigen Versicherung von Autorin und Leserin zu dienen, dass die vorliegende
Erzahlung einen wichtigen Menschen betreffe (und die Lektire keine
Zeitverschwendung sei). Vergleicht man die Orientierung des ernsthaften Studiums
mit der des populédren Erfolges, so zeigen sich die unterschiedlichen Bezlige, an
denen das eigene Musizieren ausgerichtet wurde: Hier berihmte Kolleginnen, die
selbst die Musik ernsthaft studierten, dort im Grunde jede/r, der/die in irgendeiner
Weise mit Musik in BerUhrung gekommen war oder kommen konnte. Dieser
Unterschied liegt sehr nahe an der von Pierre Bourdieu flir das literarische Feld
konzipierten Unterscheidung von externer und interner Hierarchisierung.®® Das
ernsthafte Studium mit seinen Mal3stdben und relevanten Bezugspersonen stellte
eine relativ kleine, das erfolgreiche Musizieren eine relativ groRe Gemeinschaft dar,
die sich im Zeitalter der Massenkultur theoretisch sogar auf die ganze Gesellschaft
ausdehnen konnte. Wie bereits erwahnt, kam dabei der Erzahlfigur des Aufstiegs
grolRe Bedeutung zu — kaum eine Erzahlung begann mit einem/einer Musikerin,

der/die bereits auf der H6he seiner/ihrer Popularitat stand.

Besondere Beachtung verdient auch, wie lange popular Erfolgreiche in bestimmten
Kontexten auftraten. In ihren Erzdhlungen wurden vor allem Engagements

beschrieben, die nur aus einem Auftritt bestanden oder nur fiir kurze Zeit

eingegangen wurden.®”® Zum Star-Sein gehérte offensichtlich die kurze Bindung an

Organisationen und das Eilen von einem Auftritt zum né&chsten. Das ohnehin

628 Sjehe 211.

%29 Diese Aspekte werden durch die Modalititen mehr als drei einmalige Auftritte und

weniger als einen Monat in Kontext musizieren dargestellt.
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kurzfristig und schnelllebig angelegte erwerbsmafige Musizieren wurde im
Starwesen auf die Spitze getrieben. Im Gegensatz zu vielen zeitgenossischen
Erzahlungen von Musizierenden geschah dies jedoch nicht, weil langfristige
Engagements nicht zu haben gewesen waren, sondern um die ganze Welt in den
Genuss der eigenen Féahigkeiten kommen zu lassen und so den eigenen Ruhm zu
vermehren. Nirgendwo sonst trafen sich die vielfaltigen Gelegenheiten zum

Musizieren und der Wunsch, sie alle auszunutzen, so gut wie im popularen Erfolg.

Erfolgreich Musizierende erwahnten und bewerteten in ihren Erzahlungen die Hohe

der Bezahlung fiir ihr Musizieren.®*® Diese wurde auch explizit benannt: als Honorar

oder als Gage. Vor allem letztere Bezeichnung zeigt das Selbstverstandnis
erfolgreich Musizierender an. Der/die erfolgreich Musizierende beschrieb sich selbst
als Mitwirkende/r in einem Musikmarkt, in sozialen Beziehungen also, in denen das
Musizieren eine Ware mit einem Preis geworden war.®*! Die reale Marktférmigkeit
des Musizierens hatte auch fur anders orientierte Musizierende Gultigkeit. Im
Unterschied zu diesen prasentierten sich die erfolgreich Musizierenden allerdings
auch explizit als Marktakteure. Sie stellten den finanziellen Aspekt des Musizierens
gegenuber seinem kinstlerischen Wert, seiner Berufsformigkeit und seiner
Unterhaltungsfunktion fiir den/die Musizierende/n selbst in den Vordergrund und
bejahten die Vermarktung ihrer Tatigkeit. Diese positive Bezugnahme auf den
Musikmarkt stellte als Einsatz den Versuch dar, eine neue Form der Legitimation far
das Musizieren - durch wirtschaftlichen Erfolg anstatt durch kinstlerischen Wert —

durchzusetzen.

%% Diese Aspekte werden durch die Modalitdten Bezahlung erwahnt, Bezahlung viel und

Bezahlung wenig dargestellt.

1 vgl. Hanns-Werner Heister, Konzertwesen, 687: ,Unter den fiirs Konzertwesen
bestimmenden konkreten historischen Bedingungen der birgerlichen Gesellschaft und der
Warenwirtschaft wird die in Warenform erscheinende Dienstleistung Musizieren oder die
gegensténdliche Ware ,Musik‘ in Geld ,verwandelt"*. Als Zeitgenosse stellte Leo Wilzin fest:
LAus der Tatsache, dal8 die Musik wie jede andere Ware auf den Markt gebracht wird, wo ihr
Preis durch das Verhdltnis von Angebot und Nachfrage bestimmt wird, [...]* (Leo Wilzin,
Musikstatistik, 51). Er beschrieb die Entwicklung der ,Musikwirtschaft* als Prozess von der
Hausmusik Uber das Stadium der direkten Kundenreproduktion bis hin zum Konzert, in dem
die Musik zur Ware wird (ebd.).

227



Pratention erzahlen: Leo Slezak wird eine Berihmtheit

Die Orientierung als popular Erfolgreiche/r fand Uber ein Ensemble von Praktiken
statt. Im Folgenden soll exemplarisch dafir die Erz&hlung des tschechischen
Operntenors Leo Slezak beschrieben werden. Diese nimmt unter jenen
Lebensgeschichten, die Uberdurchschnittlich gut durch die primére Flache der
Korrespondenzanalyse erklart werden,®*? die entlang der Orientierung des populéren
Erfolgs am extremsten orientierte Position ein (siehe Abbildung 23 zu Beginn dieses
Kapitels). Sie reprasentiert daher am besten die Erzdhlungen derart Musizierender.
Slezaks Lebensgeschichte wird aus zwei seiner Erzahlungen rekonstruiert: aus
seiner 1948 publizierten Erzahlung ,Mein Lebensmarchen® (207 Seiten) sowie seiner
1925 publizierten — nur wenig chronologischen — Erzahlung ,Meine samtlichen
Werke“ (160 Seiten).

Leo Slezak wurde 1873 in Mahrisch-Schénberg (Méhren, Gebiet der
Habsburgermonarchie) geboren. Als Sohn eines Millers verbrachte er seine Kindheit
in schwierigen materiellen Verhaltnissen, bevor er Opernsanger wurde und an vielen
BUhnen Europas und Amerikas — unter anderem auch an der Wiener Hof- bzw.
Staatsoper — auftrat. Schon die Einleitung zu den ,Samtlichen Werken® zeigt an, dass
hier ein Mensch schrieb, den man kennen musste: ,Man sagte mir: ,Sie miissen ein
Buch schreiben! [...] ein Mensch in Ihrer Stellung mufd einmal ein Buch geschrieben
haben.“®** Auch der einseitige Anhang ,Gedrangter Lebenslauf fiir das

Konversations-Lexikon“%34

spielte mit der Tatsache, dass wohl jeder/jede Leserin
bereits wusste, wer Leo Slezak war. Slezaks Erzahlungen wurden damit als
Lebensgeschichten konnotiert, deren Wert weniger in der Bereitstellung der
einfachen Lebensdaten lag — eben kein ,gedrangter Lebenslauf‘ —, sondern vielmehr
in (anekdotischen) Einblicken in die Welt der Berihmtheiten. Erfolg und Bekanntheit
standen natirlich nicht am Beginn der Lebensgeschichte Slezaks. Die

paradigmatische Figur des Aufstiegs wurde von ihm schon ganz am Anfang der

%32 Die primére Flache erklart 34 Prozent (cos?) der Erzéhlung.
633 | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 7.
634 | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 160.
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~samtlichen Werke“ konstruiert: ,Kinderjahre. Sie waren traurig. — Not und Elend,
soweit ich zurickdenken kann. Mutter Sorge stand an meiner Wiege, bis zu dem
Augenblick, da mich ein gltiges Geschick meinem geliebten Lehrer Robinson
zufiihrte, der meine Stimme erkannte.®*® Auch die Beschreibung des ersten
Verdienens von Unterhalt figte sich in die finanziell triste Darstellung von Kindheit

und Jugend ein:

sFreudlos wie meine Kindheit lie8 sich auch das Jiinglingsalter an. Von sechs
Uhr frih bis sechs Uhr abend am Schraubstock, in harter, schwerer Arbeit. —
Als Loéhnung ein paar Kreuzer, daheim Not und Sorge, denn es fehlte das
Notigste. Meine arme liebe Mutter immer Uber die Stickerei gebeugt. Ich
mufdte, um noch ein weniges hinzuzuverdienen, die halben Né&chte
Laubséagearbeiten machen [...] In all dem dlistern Grau in Grau verklérten

meine Theaterplane unser trauriges Leben. ©3®

Im Theater zu singen und zu spielen, war fiir ihn ein Ausweg aus dieser Situation.®*’
Trotz der Freude Uber seine Entdeckung durch den Opernsanger Robinson

gestaltete sich die Ausbildung schwierig:

,Doch hinter all dem Gllick stand das schreckliche Gespenst, die Not, die
einmal nicht zu bannen war. Alle Bemihungen, einen Gonner zu finden, der

mir iiber die bose Zeit des Studiums hinweggeholfen hitte, schlugen fehl.“©*®

Slezak musste sich daher zur Finanzierung seiner Ausbildung verschiedene andere
Unterhaltstatigkeiten — als Soldat, Advokatengehilfe oder Handelsvertreter — suchen.
Erst eine Anstellung am Brinner Stadttheater erlaubte ihm, sich ganz auf das Singen
zu konzentrieren.®*® Damit war der Aufstieg zur finanziell eintraglichen Beschaftigung

vollzogen:

3% | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 8.

636 | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 11.
%37 \/gl. zur ,Entdeckung” Slezaks auch 169.
%% | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 13.
%% | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 20.
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JFurs erste Jahr bekam ich einen Vorschul3 von vierzig Gulden monatlich, der
mir im nachsten Jahre von meinen hundert Gulden Gage abgezogen werden
sollte. Fur jedes Auftreten ein Spielhonorar von zehn Gulden. Im dritten Jahre
dreihundert Gulden Gage! - - Mir schwindelte! - - So viel Geld gibt es ja gar

nicht!4°

Von da an verdiente Leo Slezak sein Geld nur mehr durch Singen. Dieser Bruch
wurde auch in der Erzahlstruktur nachvollzogen: Erzdhlte er seine vorherigen
Beschaftigungen und Unterhalte in ,traditioneller* Form streng chronologisch, so
fanden das kunstlerische Leben und die kunstlerischen Beschéaftigungen Slezaks
eher in Form von ungeordneten Anekdoten und Milieubeschreibungen Eingang in die
Erzahlung (im ,Lebensmarchen® erst nach dem Engagement an die Wiener Hofoper,
in den ,Samtlichen Werken“ bereits nach seinem ersten Engagement in Brinn). Auf
den Aufstieg von der Mangelexistenz zum Wohlstand folgte der zweite Aufstieg vom
unbekannten Sanger zum weltberihmten Tenor. Slezak verwendete die Erzahlfigur
des Aufstiegs also doppelt (in chronologischer Abfolge mehr noch im
.Lebensmarchen“ als in den ,Samtlichen Werken®). Die Jahre in Brinn wurden als

,Lehrjahre* bezeichnet,®**

aber auch die darauf folgende Anstellung an der
Koniglichen Hofoper in Berlin verlief noch wenig aussichtsreich, da er nur selten zu
Auftritten herangezogen wurde. Er verliel3 die Hofoper, um im Breslauer Stadttheater
eine Anstellung zu erhalten, wo er immerhin schon lokaler Publikumsliebling wurde.
Von dort wurde er an die Wiener Hofoper engagiert, wo er auch uber lokale Grenzen
hinaus bekannt wurde. Im Gegensatz etwa zu Erzahlungen des ernsthaften
Studiums standen in Slezaks Erzahlung weniger seine musikalische Entwicklung als
vielmehr sein Erfolg beim Publikum und seine Bekanntheit in der Welt im
Vordergrund: ,Nach meinem ersten Auftreten in Briinn wurde ich der sogenannte

Liebling* des Publikums“®*? _Am néchsten Tag war in allen Kaffeehdusern die

Sensation: Ein neuer Tenor!“®*,

640 ) o0 Slezak, Meine samtlichen Werke, 20.
®1 |eo Slezak, Mein Lebensmarchen, 29.
%2 | eo Slezak, Meine samtlichen Werke, 79.
%3 Leo Slezak, Mein Lebensmarchen, 107.
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Die Konstruktion als popular Erfolgreicher wurde von Slezak nicht nur Gber explizite
Formulierungen vorgenommen (,als Triumphator kam ich heim“**). Auch die Wahl
der Themen, Uber die erzahlt wurde, zeigte an, dass hier eine Bertihmtheit sprach —
denn nur eine solche konnte Uber ,Umzlige und Familiares®, ,Das Reisen in Amerika“
oder ,Warum ich nicht Gutsbesitzer in Kanada wurde“ (so einige
Kapiteluberschriften) berichten und damit noch auf Interesse stof3en. Das Singen
wurde nach dem oben erwahnten Bruch in Inhalt und Erz&hlstruktur nur mehr als
eines von mehreren Themen in Slezaks Leben prasentiert. So beschrieb er seine
Zeit in Breslau im ,Lebensmarchen® viel ausfuhrlicher Gber das Kennenlernen seiner
spateren Frau (die ebenfalls am dortigen Theater spielte) als Uber seine Auftritte.
Auch seine Auftritte wurden mehr als Ansammlung humoristischer Anekdoten Uber
andere Darstellerinnen denn als Beschaftigung mit Inhalt und Stil von Musik und
Gesang erzahlt. Aus der Feder einer Beruhmtheit schienen derartige

Beschreibungen angebrachter zu sein als dsthetische Urteile und Uberlegungen.

Leo Slezaks Erzahlungen waren exemplarische Beschreibungen popularen Erfolgs.
Durch die Erzahlfigur des (doppelten) Aufstiegs ebenso wie durch die thematische
Durchmischung von Gesangsauftritten und Privatem wurde er als Beruhmtheit
sichtbar, die weder ,ernsthafte” Kunst noch eine durchgangige Berufslaufbahn (die
durchaus konstruierbar gewesen ware) prasentieren musste, um bei Publikum und

Leserschaft anzukommen.

%44 | eo Slezak, Mein Lebensmarchen, 108.
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Der Musik treu bleiben: Skepsis
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Abbildung 26: Primare Flache. Ausschnitt der Skepsis. Modalitaten und Falle mit Gberdurchschnittlichem cos?in Extrempositionen. Fett = Félle. () =

keine Erwdhnung der Modalitét, “ “ = wortliche Verwendung der Modalitét.
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Jene Orientierung, die sich negativ auf die Referenz der Kunst und positiv auf die
Referenz des Berufs bezog, kann am besten beschrieben werden mit ,der Musik treu
bleiben. Im Vordergrund stand hier der Nachweis der Kontinuitdt des eigenen
Musizierens. ,Immer schon® musiziert zu haben ohne dazwischen anderen
Unterhaltstatigkeiten nachgegangen zu sein, war hier die Hauptsache. Zweitrangig
war hingegen, wie, was und wo musiziert wurde. Man konnte (mit ein paar wenigen
Ausnahmen) an den verschiedensten Orten auch als kunstlerisch wenig wertvoll
angesehene Musik machen — wichtig war, dass Uberhaupt durchgangig musiziert
wurde. Die Darstellung des eigenen Musizierens zielte darauf ab, als Musikerin (und
nicht blo3 als Musizierender/Musizierende) wahrgenommen zu werden, d.h. der
eigenen Person eine musikalische (und nicht durch einen anderen Beruf
konstituierte) Identitat zu geben. Ein Beispiel dafir ist die bereits erwahnte Erzahlung
Josef Steidls, der ,eigentlich“ Landwirt war, aber dennoch seine Erzahlung als
,Lebenslauf eines Musikers* verfasste.®* Hinsichtlich der Relevanz des Musizierens
fur das eigene Leben unterschied sich diese Orientierung vom ernsthaften Studium
folgendermalRen: Wahrend fur ernsthaft Studierende Musik das ganze Leben
bedeutete (bzw. als das ganze Leben prasentiert wurde), herrschte bei jenen, die der
Musik treu blieben, das Einverstandnis, dass die musikalische Laufbahn nur einen
Aspekt bzw. Ausschnitt der eigenen Lebensgeschichte darstellte. Das ernsthafte
Studium verlangte danach, das eigene Leben in Musik aufgehen zu lassen, wahrend
das ,der Musik treu bleiben® bedeutete, im Wissen um die Konstruiertheit des
Resultats nur den musikalischen Anteil des Lebens zu prasentieren. Diese
Unterscheidung folgte der Logik von Dominanz und Pratention/Skepsis: Nur die
dominante Orientierung des Musizierens konnte das ,ganze Leben“ als

musikalisches erzahlen.

Die negative Bezugnahme auf die Referenz der Kunst brachte grundlegende
Anderungen hinsichtlich der Art und Weise, wie das eigene Musizieren erzahlt wurde,
mit sich. Den Musizierenden, deren Tun nicht als Kunst prasentiert wurde, blieb
nichts anderes, als dessen Kontinuitdt und Ausschliel3lichkeit zu betonen. Es ging
ihnen nicht vorrangig darum, sich durch die Betonung ihrer eigenen Fahigkeiten und
ihre Verankerung im Kunstbetrieb von den anderen abzuheben. Dennoch war die

Betonung dessen, dass das eigene Musizieren nicht wie das Musizieren vieler

%5 Hildegard Herrmann-Schneider, Mein Lebenslauf als Musiker.
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anderer war, ein wichtiger Bestandteil dieser Position. Nicht jeder/jede konnte oder
wollte Musizieren zum Lebensinhalt machen und das eigene Leben als

musikalisches erzahlen.

,0em Musizieren treu bleiben“ wurde im Untersuchungszeitraum oft mit Musizieren
als Beruf in Zusammenhang gebracht. Tats&chlich war der Zusammenhang von
Treue und Beruf nicht nur fir das Musizieren wirksam, sondern auch fir viele andere
Tatigkeiten. Beruf wurde von vielen mit Treue, Beharrlichkeit etc. zu einer Tatigkeit
verbunden. So kann man etwa in einem Werk der berufsstdndischen Literatur lesen:
,Wer einen echten Beruf hat, liebt ihn, Gbt ihn freudig, auch wenn der Lohn, der Dank
ihm versagt bleibt.®* Irina Vana charakterisiert zeitgendssische Berufsvorstellungen
folgendermalien: ,Eine ,Berufsarbeit’ anzustreben hiel8 der normativen und
ideologischen Vorstellung nach, eine den ,kérperlichen, geistigen und charakterlichen
Eignungen‘ und Neigungen entsprechende, qualifizierte, dauerhafte, formal
organisierte Arbeit auszufiihren“®’ Fir das Musizieren wurde die Treue zur
Tatigkeit, wie bereits in der Charakterisierung der Dimension des Berufs
beschrieben, u.a. von den Musikergewerkschaften mit Beruf in einen
Zusammenhang gestellt, etwa indem langjahriges Musizieren oftmals implizit zur
Voraussetzung fur die Zugehorigkeit zum Musikerberuf gemacht wurde oder indem
ein Wechsel vom Musizieren zu anderen Tatigkeiten nicht thematisiert wurde.
Demgemal kann die Treue zur Musik als der Versuch verstanden werden, nicht-
kinstlerisches  Musizieren als Beruf zu préasentieren bzw. in einen

Berufszusammenhang zu stellen.

Wahrend es seit Mitte des 19. Jahrhunderts zunehmend bessere Chancen gab,
musikalische Kunst als Beruf auszuiiben, waren die Aussichten auf kontinuierliches
nicht-kinstlerisches Musizieren in der Zwischenkriegszeit gering. Daflr positiven
Bedingungen wie der Erfindung und Ausweitung von Freizeit und Massenkultur stand
aufgrund von Wirtschaftskrisen und der Suche nach Alternativen zu
Berufsmusikerinnen vonseiten der Musiklokalbetreiberinnen ein immer grol3eres
Angebot an nebenerwerbsmafllig Musizierenden gegentber. Auch die

Mechanisierung von Musik bot nur einer kleineren Gruppe von Musizierenden neue

%46 August Pieper, Der Berufsgedanke, 114.
%7 Irina Vana, Gebrauchsweisen der 6ffentlichen Arbeitsvermittlung, 394.
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Erwerbsmadglichkeiten, wéahrend viele von ihnen durch Grammophon, Radio und
Tonfilm ersetzt wurden. Der Musik treu zu bleiben blieb ein Anspruch, den Akteure
wie die Musikergewerkschaften an die Musizierenden stellten. Der/die
Berufsmusikerln prasentierte diesen Vorstellungen zufolge die richtige Art zu

musizieren. Realisierbar war dieser Anspruch aber nur fir manche.

Die Orientierung des Der-Musik-treu-Bleibens lasst sich in einer Hierarchie der
Legitimitat als skeptische Orientierung beschreiben. Das bedeutet, dass diese
Position zwar beziglich der zweiten Dimension — die nur die zweitwichtigste darstellt
— durchaus die legitimsten Praktiken beinhaltete, beziglich der wichtigeren ersten
Dimension jedoch als dominiert erscheint. Die Legitimitat des Musizierens wurde hier
nicht Gber einen positiven Bezug auf Kunst, sondern tber einen positiven Bezug auf
Beruf hergestellt. Die dieser Orientierung zugehdérigen Musizierenden ordneten sich
demgemal selbst dem Beruf zu, ohne ihre negative Bezugnahme auf Kunst als
Mangel darzustellen. Wahrend die Legitimierung von Musik durch ihren
Kunstcharakter ein relativ altes Phdnomen darstellte, war ihre Legitimierung durch
Beruf zur untersuchten Zeit noch relativ neu. Die skeptische Orientierung war daher
auch als der Versuch einer Neubestimmung dessen, was Musizieren legitimierte, zu

sehen.

Im Folgenden soll die Orientierung der Treue zur Musik anhand der Modalitaten der
primaren Flache beschrieben werden (Abbildung 26, Aufzahlung tendenziell von den
rechten oberen— den extremen - Positionen hin zu den linken unteren — den

zentralen Positionen). Die Modalitaten werden im Text unterstrichen dargestellt.

Wer der Musik treu blieb, verfasste nur eine kurze Erzahlung.®*® Dieser Umstand

folgt daraus, dass fur derartige Erzahlungen vor allem Bedeutung hatte, ob und wann
musiziert wurde, und weniger, wie, wo, vor wem etc. Derartige Nennungen von
Auftrittstatigkeiten bendétigten wenig Raum. Auf detaillierte Beschreibungen der
Umstande und des Ereignisses des Musizierens wurde hingegen verzichtet, denn ftr
den Nachweis der Kontinuitdt und Ausschlie3lichkeit des Musizierens waren
derartige Beschreibungen nicht relevant. Ebenso wenig thematisiert wurde von den

Erzahlenden, die ,der Musik treu blieben®, was beim Musizieren gefuhlt oder nicht

%48 Dieser Aspekt wird durch die Modalitat Erzéhlung weniger als fiinfzehn Seiten dargestellt.
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gefuhlt wurde, welche Bedeutung Musizieren in einem bestimmten Kontext fir die
Person erlangte etc. Man vergleiche etwa folgende Beschreibungen von Auftritten
(die erste von einer Musizierenden, die sich vor allem positiv auf die Referenz der

Kunst bezog, die zweite von einem Musizierenden, der ,der Musik treu blieb®):

»lch sah am Abend nicht das Publikum, das gewil3 skeptisch war und keinen
besonderen Abend erwartete, sah nicht Dr. Loewenfelds gefiirchtetes Gesicht
aus der Loge spéhen...Ich war nur Elsa, fihlte nur begliickt das Schweben

meiner Stimme [...]**

LAnschlieBend war ich sowohl im o6ffentlichen Musikleben Wiens als auch im

Rundfunk als Kammermusiker [...] téiz‘ig‘650

Es ist klar, dass die Erfolgschance derartiger Einsatze (der unterschiedlichen
Beschreibung von Auftritten) nicht unabhéngig davon war, wie bekannt die
Erzahlenden waren. Eine nur dreiseitige Lebensbeschreibung Lotte Lehmanns hatte
wohl ebenso befremdlich gewirkt wie eine zweihundertseitige Erzéhlung von
Clemens Mihatsch. Eine bestimmte Art der Legitimitat — als Berihmtheit oder als
2wirklicher‘/“wirkliche® Kunstlerln — war notwendig, um mit ausfihrlichen
Darstellungen Verstandnis zu finden. Die Kirze bzw. Lange der Erzahlungen kann
aber nicht nur auf Unterschiede in der Popularitit und Bekanntheit der
Musizierenden reduziert werden. So beschrieben etwa auch jene, die sich positiv auf
die Orientierung des Gelegenheitsmusizierens bezogen (siehe unten), ihr Musizieren
bzw. dessen Umstande umfangreicher als jene, die der Musik treu blieben — auch
wenn sie es in den allermeisten Fallen nicht zu Bekanntheit oder Popularitat gebracht
hatten. Die Treue zum Musizieren stellte diejenige Orientierung dar, deren Erz&hlstil
einer bloRen Aufzahlung der absolvierten musikalischen Stationen am &ahnlichsten
kam. Eine solche Erzahlform war allerdings nur moglich, weil Musizieren bzw. der
Musik die Treue halten bereits in einem gewissen Ausmald normalisiert war, d.h.
nicht mehr erklart werden musste, was es bedeutete ,im offentlichen Musikleben tatig

zu sein“ oder ,als Solist in Dienstverwendung zu stehen®. Wo Musizieren

%49 |otte Lehmann, Anfang und Aufstieg, 118 f.
%0 Vorarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Clemens
Mihatsch, Curriculum Vitae, 1.
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ungewdhnlich war — sei es, weil besondere Leistungen erbracht wurden, sei es, well
Musizieren an sich schon einen aulRergewdhnlichen Zeitvertreib darstellte —, musste

mehr erklart und beschrieben werden als in diesen Erzéahlungen.

Den hier beschriebenen Erzéhlungen wurde kein Titel vorangestellt, und in ihnen
wurde kein Motiv fir das Verfassen der Erzahlung genannt. Auf den ersten Blick
kbnnte man diese Prasentation der Erz&hlung mit der fehlenden Bekanntheit der
Erzahlenden begriinden, doch fallt auf, dass andere wenig bekannte Erzéahlende (wie
jene, die sich positiv auf die Orientierung des Gelegenheitsmusizierens bezogen)
durchaus von ihren Motiven sprachen und ihre Erzahlungen betitelten. Vielmehr
spielten die Produktionsbedingungen der Erzahlungen hier eine wichtige Rolle: Bei
den Erzahlungen, die sich positiv auf diese Orientierung bezogen, handelte es sich
oftmals um Auftragsarbeiten, die auf Anfrage einer Organisation oder einer Person
hin produziert wurden. Musiksammlungen, Musikzeitschriften oder
Urheberrechtsverwertungsgesellschaften ~ forderten  die  Erzdhlenden  aus
unterschiedlichen Grinden auf, ihre Lebensgeschichte wiederzugeben, und
enthoben sie dadurch der Notwendigkeit, dies weiter zu begriinden (oder auch durch

Fotos oder Dokumente zu versuchen, den/die Leserin in die jeweilige Zeit

hineinzuversetzen). Geht man davon aus, dass die Erzahlenden die Erwartungen der
anderen an ihre Erzahlung antizipieren konnten, so wird sichtbar, dass die Treue zur
Musik eine Orientierung darstellt, die vor allem von diversen Organisationen des
Musikwesens eingefordert wurde. So war etwa fir die Verwertungsgesellschaft AKM
(Gesellschaft der Autoren, Komponisten und Musikverleger) der Nachweis
kontinuierlichen Tatigseins im Musikwesen ebenso wichtig wie fir die
Musiksammlung des Vorarlberger Landesarchivs. Fiur Musikerlnnen, die nicht Uber
grole Bekanntheit verfugten, waren Kontinuitdt und Ausschliel3lichkeit des

Musizierens die Grundkriterien einer erfolgreichen Erzéhlung.

Verschiedene Themen, die in anderen Lebensgeschichten vorkamen, wurden in den
entlang dieser Orientierung positionierten Erzahlungen nicht beschrieben. So wurden

etwa keine Freizeitaktivitaten erwahnt und keine Angaben iiber die formale (nicht-

musikalische) Bildung gemacht. Das Weglassen solcher Themen betonte die

Zentralitdt des Musizierens fir die Lebensgeschichte. Es ging eben darum, nur
MusikerIn (und nicht auch Opernbesucherin, Fussballspielerin,
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Studierender/Studierende oder Volksschilerin) zu sein — auch aufgrund des weiter
oben bereits angesprochenen Produktionskontextes der Erzahlungen, der das
Musikalische AufRermusikalischem gegenuber privilegierte. Hingegen war etwa in
Erzahlungen des popularen Erfolges das Musizieren zwar ein zentraler Aspekt des
Erfolges, das Interesse der Leserlnnen galt aber durchaus auch anderen Themen
der Lebensgeschichte. Hier wurde eine ganze Person konstruiert, dort eine
musikalische Laufbahn.

Der Nachweis, der Musik treu geblieben zu sein, konnte auf die Erwahnung einer

Bezahlung fur das Musizieren verzichten. Zum/zur Musikerin wurde man durch das
Musizieren Uber einen langeren Zeitraum hinweg, gleichgiltig, ob dieses materiell
entgolten wurde oder nicht. ErwerbsmaRigkeit oder Liebhaberei waren keine
Differenzierungen, die flr eine Charakterisierung der Treue zur Musik relevant
waren. Hier fand sich das Mitwirken in einem Kirchenchor ebenso wie die Anstellung
als Militarmusiker. Unterschiedliche Motive wie Geldverdienen und Freude am
Musizieren waren hier nicht nur zulassig, sondern dermalien ungeeignet als
Differenzierungskriterium, dass sie nicht einmal erwahnt wurden. Erwahnt wurde,
wann und was, aber nicht, warum musiziert wurde. Die Nichterwahnung von
Entgelten stellte aber ebenso den (gescheiterten) Versuch dar, sich Uber die
Erzahlpraktiken der Kunst dieser anzunéhern: Nicht Gber Geld zu sprechen bzw. zu
schreiben, sondern nur Uber Musik, wurde von den hier Positionierten rigider
umgesetzt als etwa von den entlang des ernsthaften Studiums Positionierten. Das
durchgangige Vermeiden der Thematisierung von Entgelt zeigt hier den Anspruch, zu
jenen zu gehoren, fur die alleine die Musik zahlte — ohne diesen Anspruch auch
realisieren zu kénnen.

651

Wer der Musik treu blieb, musizierte langer an einem Auftrittsort™>” und erwahnte

keine einmaligen Auftritte. Das Treu-Bleiben galt also nicht nur der Musik in der

Lebensgeschichte insgesamt, sondern auch dem Musizieren an einem bestimmten
Ort — abgesehen davon, dass der oben bereits angesprochene Produktionskontext
der Erzahlungen ( Auftragsarbeiten) eher die Angabe konkreter zeitlicher Daten und

Zeitraume einforderte als das Erzahlen aus eigenen Motiven. Der kontinuierliche

%1 Dieser Aspekt wird durch die Modalitat mehr als ein Monat in einem Kontext musizieren

dargestellt.
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musikalische Lebenslauf setzte sich aus Auftrittskontexten mit |langerer Dauer
zusammen. Die Demonstration von Bestandigkeit wurde also auch auf diese
ausgeweitet. Die grolRere Kontinuitdt von Auftrittskontexten und das Fehlen
einmaliger Auftritte betonte die Logik des Treu-Bleibens, d.h. das langere Verharren
an einem Ort oder bei einer Tatigkeit. Ganz im Gegensatz dazu standen etwa die
Praktiken des populéaren Erfolgs, die auf ein Immer-Mehr nicht nur an Erfolg, sondern
auch an Auftrittskontexten abzielten. Wéahrend hier langeres Verharren in einem

652

Vertrag oder an einem Ort als Stillstand beurteilt werden konnte,”* galt es dort als

Treue und Kontinuitat.

Die musikalische Ausbildung der Erzdhlenden fand in ihren Erzahlungen nur sehr

wenig Raum.®®® Es wurde klar, dass — wie fiir die meisten Orientierungen —
irgendeine Form der Ausbildung zwar notwendig war, dass aber Art und Dauer der
Ausbildung von untergeordneter Bedeutung waren. Musizieren konnte in einem
Konservatorium oder einer Musikschule, durch Privatunterricht oder in der Familie
vermittelt werden. Die Vielfalt der Ausbildungen, die als Vorbereitung auf spateres
Musizieren anerkannt waren, trug dazu bei, dass diese nur schwer als legitimierende
Praktiken verwendet werden konnten. Zum/zur Musikerln wurde man nicht durch
diese oder jene Ausbildung, sondern durch das unablédssige und ausschlie3liche
Musizieren. Ausbildung wurde hier auch nicht — wie im ernsthaften Studium — als ein
das ganze Leben andauernder Prozess beschrieben, der zentral fir die musikalische
Entwicklung war. Uberhaupt waren Entwicklung und Verdnderung nicht unbedingt
wichtige Aspekte des Der-Musik-treu-Bleibens. Man musizierte, wechselte (nicht
allzu haufig) den Auftrittskontext, machte aber im Grunde immer das Gleiche. Die
Notwendigkeit einer musikalischen Veranderung (wie im ernsthaften Studium) oder

einer aulRermusikalischen (wie im popularen Erfolg) war nicht gegeben, Kontinuitat

652 ich bin in meinem ganzen Wesen von dem rasenden Tempo unserer Zeit erfal3t worden.
Nun pulsiert die Unruhe durch mein Blut und macht mich rastlos...Rastlos auch in meinem
Streben nach Vollendung. [...] Aber ich mag mich an keine Oper mehr dauernd binden. [...]
Ich habe der Welt noch soviel zu sagen, soviel zu geben...“ (Lotte Lehmann, Anfang und
Aufstieg, 234 f).

%3 Dieser Aspekt wird durch die Modalitaiten ein bis zwei Seiten iiber Ausbildung

geschrieben, keine Erwdhnung des Wollens der Ausbildung, keine Erwahnung von Freude

bei der Ausbildung sowie keine Erwdhnung der Fahigkeiten der Lehrperson dargestellit.
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war wichtiger. Am Ende zahlte weniger, wie gut oder bekannt man war, sondern wie
durchgangig man musiziert hatte. Diese Vorstellungen widersprachen durchaus
beruflichen Praktiken in anderen Tatigkeiten, wo die Vorstellung und Umsetzung von
Karriere und Laufbahn, d.h. von kontinuierlichem Aufstieg durch eine Tatigkeit,

wichtig waren.

Skepsis erzahlen: Clemens Mihatsch hat eine Musikerlaufbahn

Die Positionierung als jemand, der/die der Musik treu blieb, fand tber ein Ensemble
von Praktiken statt. Im Folgenden soll exemplarisch dafiir die Lebensgeschichte von
Clemens Mihatsch  beschrieben werden. Diese nimmt unter jenen
Lebensgeschichten, die Uberdurchschnittlich gut durch die primare Flache der
Korrespondenzanalyse erklart werden,®* die in der Orientierung des Der-Musik-treu-
Bleibens am extremsten ausgerichtete Position ein. Sie reprasentiert daher am
besten die Orientierung von jenen, die der Musik treu blieben. Mihatschs
Lebensgeschichte, deren Entstehungsdatum unbekannt ist, wurde fir die
Musiksammlung des Landesarchivs Vorarlberg verfasst. Unter dem Titel ,Curriculum
Vitae“ wurden auf zwei Seiten die wichtigsten musikalischen Stationen seines

Lebens kurz beschrieben.

Clemens Mihatsch wurde 1907 in Wien geboren. Sein Vater war hoherer Beamter im
Kriegsministerium, seine Mutter erteilte ihm den ersten Klavierunterricht. Er
musizierte und dirigierte zuerst vorwiegend innerhalb Osterreichs, spéater auch in
vielen anderen Stadten Europas. Schon die Tatsache, dass hier eine Organisation
des Musikwesens — die Vorarlberger Musiksammlung - die Erstellung einer
Lebensgeschichte erbat, verdeutlicht die Anforderungen an diese. Es sollte darum
gehen, den Platz des Erzahlers in der Vorarlberger Musikgeschichte zu zeigen. Dazu
geeignet war der musikalische Werdegang, vor allem der Nachweis, dass lange und
oft musiziert wurde. Der Lebenslauf musste ein musikalischer sein. Er sollte auch
gleichsam offentlichen Charakter haben — nicht Gefiihle und private Verhéaltnisse des
Verfassers waren darin gefragt, sondern nur jene Tatigkeiten und Kategorien, die

seiner ldentifizierung im offentlichen Leben (als Angehériger eines bestimmten

%4 Die priméare Flache erklart 26,2 Prozent (cos?) der Erzéhlung.
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Berufes, als Musiker in Ausbildung etc.) dienen. So wurde etwa Uber Mihatschs
Eltern nur festgehalten, dass der Vater ein hoherer Beamter im Kriegsministerium
war und die Mutter ihm den ersten Instrumentalunterricht erteilt hatte. Auch seine
Schulzeit wurde nur in ihrer Bedeutung fir die weitere musikalische Karriere
beschrieben: ,Nach Eintritt in die Schule fiel meine stimmliche Begabung auf und ich
wurde schon damals zu den unterschiedlichsten musikalischen Veranstaltungen
herangezogen®“.®>® Gegeniiber allen anderen Orientierungen der primaren Flache fallt
das Weglassen von Themen und Tatigkeiten, die nicht fur die 6ffentliche
Musikerlaufbahn relevant waren, auf — vor allem fir die dort durchwegs anders
erzahlten Zeiten der Kindheit und Jugend. Jeder einzelne Satz in Mihatschs
Erzéhlung beinhaltet einen Bezug zu seiner Musikerlaufbahn, sei es die musikalische
Forderung in der Familie oder der spatere Antritt einer Chorleiterstelle. Der
Nachweis, sich ein Leben lang mit Musik beschéftigt zu haben, wurde hier vorbildlich

realisiert.

Die musikalischen Stationen in Mihatschs Leben wurden nur mit wenigen Worten
skizziert. Detailreiche Schilderungen oder emotionale Bezlige zu Auftritten finden
sich hier nicht. Die ersten Auftritte erfolgten in der Schule — ,wurde ich zu den
verschiedensten —musikalischen  Veranstaltungen herangezogen®® —, als
Jugendlicher ,griindete ich ein eigenes Orchester [...] und trat mit demselben bei
verschiedenen Veranstaltungen in Wien vor die Offentlichkeit®>’ Mihatsch trat eine
Stelle als Chorleiter in einer Wiener Stiftskirche an und besuchte die Hochschule fir
Musik und darstellende Kunst, anschlieBend ,war ich sowohl im o&ffentlichen
Musikleben Wiens als auch im Rundfunk als Kammermusiker [...] tétig, bis ich 1936
Mitglied der Wiener Symphoniker wurde und eine Berufung als Lehrkraft an die

Hochschule fiir Musik erhielt“®*® Die Formulierungen blieben hier betont allgemein:

%% Vorarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Clemens

Mihatsch, Curriculum Vitae, 1.

%6 Vorarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Clemens

Mihatsch, Curriculum Vitae, 1.
%57 Vorarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Clemens
Mihatsch, Curriculum Vitae, 1.
%8 \orarlberger Landesarchiv, Musiksammlung, Biographische Sammlung, Clemens
Mihatsch, Curriculum Vitae, 1.
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Nicht die besondere Bedeutung einzelner musikalischer Auftritte fir das eigene
Leben oder die musikinteressierte Offentlichkeit wurden hervorgehoben, sondern die

Kontinuitat des Musizierens.

Clemens Mihatsch praktizierte sein Musizieren als Musiker — als jemand, der nicht
nur zeitweise und/oder zum eigenen Vergnigen musizierte, sondern der imstande
war, aus seinen musikalischen Stationen eine Lebensgeschichte zu konstruieren.
Daruber, dass Mihatsch nur einen spezifischen Ausschnitt seines Lebens
prasentierte, durfte durchaus Einverstandnis zwischen ihm und seinem Auftraggeber
— der Musiksammlung des Vorarlberger Landesarchivs — geherrscht haben. Nicht die
Simulation des ,ganzen Lebens“ — wie etwa in den Lebensgeschichten populéar
Erfolgreicher oder ernsthaft Studierender — war das Ziel, sondern die Wiedergabe
einer musikalischen Laufbahn — ein Ziel, das durchaus nicht von jedem/jeder

Musizierenden glaubhatft erfullt werden konnte.
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Als Gelegenheit musizieren: Dominiertheit
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Aus einer dominierten Bezugnahme auf die Referenz Kunst sowie einer dominierten
Bezugnahme auf die Referenz Beruf ergibt sich die flachendominierte Orientierung
des Gelegenheitsmusizierens. Im Unterschied zu allen anderen Orientierungen war
in den Erzahlungen mit stark positivem Bezug auf Gelegenheitsmusizieren das
Musizieren nicht zentrales Thema, sondern eines von vielen Themen. Vor allem das
Verdienen des eigenen Unterhaltes durch nichtmusikalische Téatigkeiten nahm oft
groReren Raum ein als das Musizieren. Ebenfalls im Gegensatz zu den anderen
Orientierungen wurde hier Musizieren eben ,als Gelegenheit* praktiziert. Wahrend
das ernsthafte Studium eine chronologische Entwicklung der eigenen Féhigkeiten
bedeutete und das Der-Musik-treu-Bleiben eine Berufsbiographie ergab, wurde hier
scheinbar ohne Plan und Ziel musiziert, aus Griinden und zu Zeitpunkten, ,wo es
sich gerade ergab“. Eine Darstellung des Musizierens als kontinuierliche Tatigkeit

wurde durch seine Einbettung in andere Themen verhindert.

Wenn das Gelegenheitsmusizieren als negative Bezugnahme auf Kunst beschrieben
wird, dann zum einen deshalb, weil sowohl das, was gespielt wurde, als auch die Art,
in der das Spielen organisiert wurde, sehr stark den Anforderungen der Kunst
widersprachen. Gespielt wurden (wenn sie Uberhaupt erwahnt wurden) Sticke, die in
keinem Kunstkanon Platz gefunden hatten, bestimmte Marsche ebenso wie
traditionelle Volkslieder. Gespielt wurde auch in Gasthausern oder im o6ffentlichen
Raum sowie an anderen Orten ohne grol3en Reprasentationsanspruch, also gerade
dort, wo nicht die kinstlerische Darbietung gepflegt wurde. Und gespielt wurde ohne
Arbeitsvertrag, spontan aufgrund zufalliger Gelegenheiten oder nach Vermittlung
durch Bekannte und ohne Kritiken der Darbietung durch professionelle Kritikerinnen
— ganz im Gegensatz zur Organisation des Kunstbetriebes. Der Kontrast zur Kunst
ergab sich aber auch durch die Schwerpunktsetzungen in der Erzahlung: Wahrend
etwa musikalische Fahigkeiten und deren Entwicklung fir das kinstlerische
Musizieren zentral waren, wurden derartige Anspriiche beim Gelegenheitsmusizieren
nicht gestellt. Ebenso fehlte die Herausarbeitung einer individuellen Personlichkeit
mit eigenem musikalischen Stil und eigener musikalischer Herangehensweise.
Musizieren als Gelegenheit nahm hingegen Bezug auf Referenzen, die fur andere
Orientierungen keine oder nur geringe Bedeutung hatten: landliche Tradition,

Geselligkeit, Unterhaltung fur sich selbst etc.
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Die negative Bezugnahme auf Beruf, die das Gelegenheitsmusizieren neben der
negativen Bezugnahme auf Kunst charakterisierte, zeigte sich in der Hervorhebung
nichtmusikalischer Themen (im Gegensatz zum ausschliel3lichen Fokus auf Musik)
und der Beschreibung von Auftritten als zuféllig und ungeplant (im Gegensatz zur
Berufslaufbahn). In den Erzahlungen des Berufs wurde Musizieren zum Lebensinhalt
(bzw. wurde dieser spezifische Lebensausschnitt in den Mittelpunkt gestellt), in den
Erzahlungen des Gelegenheitsmusizieren wurde es in einen Lebenszusammenhang
eingebettet, der auch durch viele andere Tatigkeiten konstituiert wurde. Oftmals
wurde Musizieren auch durch ,musikfremde” Ereignisse und Verhaltnisse ausgelost
oder beendet. Wahrend die Fokussierung der Berufsbiographie auf
Musiziertatigkeiten die geplante Berufslaufbahn bewusst erzeugte, wurde
Gelegenheitsmusizieren oftmals explizit als ungeplant charakterisiert: ,Es war
eigentlich ein kilhnes Unterfangen, aus heiterem Himmel ein Mandolinenorchester
griinden zu wollen.®® Gelegenheitsmusizieren stellte einen Mangel an Planung und

Voraussicht dar.

In einer Hierarchie der offiziellen Legitimitat war Gelegenheitsmusizieren die
dominierte Orientierung. Gelegenheitsmusizieren war — bildlich gesprochen — am
weitesten davon entfernt, als legitime Musizierform kategorisiert zu werden. Wie
weiter unten beschrieben wird, gab es zwar auch Akteure, die
Gelegenheitsmusizieren befurworteten und gegen Angriffe von jenen, die sich
negativ darauf bezogen, verteidigten. Dennoch war es diese Orientierung, die am
ehesten in die Defensive geriet, wenn die Legitimitat verschiedener Musizierformen
verhandelt wurde. Ohne sich positiv auf die Referenzen des Berufes oder der Kunst
beziehen zu kdnnen bzw. zu wollen, mussten Gelegenheitsmusizierende auf andere,
fur das Musizieren weniger bedeutsame Institutionen — wie etwa Tradition oder

Volkskultur - zuriickgreifen, um sich zu behaupten und zu legitimieren.®®

Das bisher Uber das Gelegenheitsmusizieren Geschriebene kann leicht den Eindruck

einer defizitdren Orientierung erwecken — einer Orientierung, deren Erzahlerlnnen

%9 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit, 41.

%0 Wir wollen die restlose Anerkennung der Volksmusik als eigene Musikgattung im
Gesetze. [...] Wir [...] lassen uns unsere alten Brduche und Sitten [...] nicht rauben!” (Eduard
Munninger, Das wahre Gesicht, 4).
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sich stets dafir rechtfertigen mussten, dass sie sich positiv darauf bezogen. Jedoch
stellte Gelegenheitsmusizieren eine Orientierung mit eigenen Befurworterinnen und
eigenen Rechtfertigungsstrategien dar. Wer als Gelegenheit musizierte, versuchte
damit, die offizielle Hierarchie der Legitimationen zu vermeiden. Er/sie konnte sich
nicht nur auf eine (wahrgenommene) lange Tradition berufen, sondern fand auch
prominente Firsprecherinnen und institutionelle Akteure, die sein/ihr Musizieren
unterstutzten und Anschluss an Gleichgesinnte boten. Eine detaillierte Darstellung
dazu findet sich in den Kapiteln 2 und 6 — hier sei nur exemplarisch auf die Verbande
der Nichtberufsmusiker, auf landliche Behdrden und politische Vertreter landlich-
konservativer Kreise verwiesen, die Musizieren, das nicht ernsthaftes Studium,
populéarer Erfolg oder Treue zur Musik war, propagierten und gegen Angriffe von
anderen verteidigten. Gelegenheitsmusizieren war also kein ,Uberbleibsel”, keine
bloRe Ansammlung all jener Musizierformen, die den zeitgenéssischen Vorstellungen
von legitimem Musizieren nicht mehr entsprachen. Dass Gelegenheitsmusizieren
dennoch als dominiert charakterisiert wird, bezieht sich auf den Vergleich mit den
anderen untersuchten Musizierformen, die — auf verschiedene Weise — alle ein Mehr
an Legitimation aufwiesen. Gerade die Stellungnahmen der Beflirworterinnen des
Gelegenheitsmusizierens zeigten vielfach eine Defensivhaltung, ein Ringen um
Anerkennung, die fur die anderen Musizierformen ganz normal war und nicht mehr
thematisiert werden musste. So war es auf3erst selten, dass Musizierende, die sich
positiv auf das ernsthafte Studium bezogen, den Nachweis der Legitimation ihres
Musizierens erbringen mussten. Im Untersuchungszeitraum stellten Kunst und Beruf
derart wichtige Institutionen dar, dass Musizierformen, die sich nur negativ auf sie
beziehen konnten, bei aller Fursprache unter Rechtfertigungsdruck kamen. Der
Unterschied wird exemplarisch deutlich etwa am Vergleich einer periodischen
Zeitschrift, die sich mit Kunstmusik beschéftigte, und einem Druckwerk wie der
Alpenlandischen Musikerzeitung. Wahrend in jener ganz selbstverstandlich Personen
und Institutionen der Kunstmusik beschrieben wurden, musste diese das Nichtberufs-
und Nichtkunstmusikertum permanent gegen Angriffe vor allem der

Berufsmusikerinnen legitimieren.

Stand Musizieren als Gelegenheit unter Rechtfertigungsdruck, so trugen dennoch
spezifische technologische und soziale Entwicklungen seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts mafgeblich zu seiner Verbreitung bei. Notendrucke wurden leichter
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leistbar, wahrend die Ausweitung des schulischen Musikunterrichts diese einer
immer grol3eren Anzahl von Menschen zuganglich machte. Nach dem Vorbild der
Militarkapellen (und wohl auch im Zusammenhang mit der propagierten Bedeutung
des Militars in der Habsburgermonarchie) entstanden vor allem auf dem Land viele
Blasmusikkapellen. Mannerchére (nach 1848) und neue Jugendbewegungen (zu
Beginn des 20. Jahrhunderts) knupften Musizieren und Singen auch an politische
Zielsetzungen. Diese Entwicklungen trugen malgeblich dazu bei, dass in der
Osterreichischen Zwischenkriegszeit Musizieren als Gelegenheit verbreitet war und
ein bestimmtes MalR an Normalitat aufwies, sodass es in der Perspektive mancher

sogar durch eine jahrhundertealte Tradition gekennzeichnet schien.

Ist schon die Sozialgeschichte des Musizierens in der 0sterreichischen
Zwischenkriegszeit (im Gegensatz zur Geschichte der Musik) bislang eher wenig
erforscht worden, so gilt das noch viel mehr fir das Gelegenheitsmusizieren.
Wahrend Musizieren als Beruf und/oder Musizieren als Kunst offensichtlich ,logische*
Forschungsgegenstande darstellen, stiel3 das Musizieren jener, die weder der einen
noch der anderen Kategorie zuzurechnen sind, bisher auf sehr geringes Interesse. In
unterschiedlichen historischen Publikationen zum Musizieren (nicht nur in Osterreich)
wurde Gelegenheitsmusizieren, so es uberhaupt erwdhnt wurde, vor allem als
Stérung und Abweichung vom Normalzustand begriffen. So betitelt etwa Heribert
Schréder ein kurzes Kapitel in seinem Werk ,Tanz- und Unterhaltungsmusik in
Deutschland 1918-1933“ mit ,Dilettanten und andere Konkurrenten® — der/die
Berufsmusikerln wird so als Normalfall in diesem musikalischen Genre konzipiert,
obwonhl die Nicht-Berufsmusikerinnen in der Uberzahl waren: ,Der Deutsche Musiker-
Verband schatzte die Gesamtzahl der in Deutschland vorhandenen musikalischen
Schwarzarbeiter auf das Zwei- bis Dreifache der Zahl der Berufsmusiker.*®* Ebenso
werden etwa in Josef Eckhardts ,Zivil- und Militarmusiker im Wilhelminischen Reich®
die Zivilmusikerlnnen als mit den Berufsmusikerlnnen ident verstanden, andere zivile
Musizierformen nur in einem kurzen Kapitel zu den ,zivilen Konkurrenten®
abgehandelt. Die gegenwartig wohl noch starker vorhandene Normalisierung von
Beruf wird so retrospektiv auf damalige Verhaltnisse und deren Darstellung

Ubertragen. Historisch ausfuhrlicher thematisiert wird Gelegenheitsmusizieren vor

%1 Heribert Schréder, Tanz- und Unterhaltungsmusik in Deutschland 1918-1933, 200.
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2 Eine

allem in Darstellungen der Oral History und der Musikethnologie.®®
systematische Darstellung von Gelegenheitsmusizieren in Relation zu anderen
Formen des Musizierens steht aber noch aus.®®® Fest steht jedenfalls, dass
zumindest in manchen Regionen Osterreichs Gelegenheitsmusizieren quantitativ
grol3e Bedeutung  hatte. So zeigt etwa eine  Stichprobe von
Musikerberechtigungsscheinen im landlich-alpin gepragten Vorarlberg, dass von
fiinfundzwanzig Berechtigten nur zwei als Beruf ,Musiker* angegeben hatten.®®*
Auch die Vertretungen der Land- und Volksmusikerinnen (die oftmals dem
Gelegenheitsmusizieren sehr nahe standen) meinten: ,die Zahl der Berufsmusiker
ganz Osterreichs ist gegeniber der Zahl der Nichtberufsmusiker verschwindend

klein“ 5%

Im Folgenden soll die Orientierung des Gelegenheitsmusizierens anhand der
Modalitdten der primaren Flache beschrieben werden (Abbildung 27, Aufzéhlung
tendenziell von den rechten unteren Positionen — den Extrempositionen — hin zu den
linken oberen — den zentralen Positionen). Die Modalitditen werden im Text

unterstrichen dargestellt.

Die Erzadhlung des Musizierens als Episode, d.h. in einer Erzahlform, die den

Ausnahmecharakter und die kurze Dauer des Musizierens betonte, stand ganz im
Gegensatz zur Kontinuitat anderer Orientierungen des Musizierens. Uber Anlasse
zum und Folgen des Musizierens wurde dieses mit dem ,restlichen Leben® verknlpft.
So erzahlte Josef Mayrhofer auch sein Musizieren gegen Entgelt auf Straf3en und
Platzen als Episode. Ausgangspunkt war die zufallige Bekanntschaft mit zwei schon
erfahrenen Stral3ensangern auf dem Heimweg von einem Treffen der sozialistischen
Arbeiterjugend, Endpunkt — nach der Dauer von ein paar Tagen Musizieren — der

Verdienst von ausreichend Geld, um mit der Bahn nach Hause zu fahren.®®® Die

%2 vgl. etwa Bernhard Ecker, Die Melodie der Gemeinschaft.
%3 Wichtig ist in diesem Zusammenhang allerdings die historische Beschreibung von
Amateurmusikerinnen (die in engem Zusammenhang mit Gelegenheitsmusizieren standen)
in Winfried Pape, Amateurmusiker.
%4 \orarlberger Landesarchiv, Amt der Landesregierung, 1-1935/ZI. 431-609.
%5 Albin Kéchel, An alle Musikkapellen Karntens!, 63.
%6 Josef Mayrhofer, Aus meinem Leben, ohne Seitenzahl (Kapitel ,Strassensanger).
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Erzahlung als Episode situierte das Musizieren aul3erhalb des alltaglichen Lebens.
Wahrend Ausbildungen und Arbeitsverhaltnisse oftmals nicht naher detailliert,
sondern nur in Form ihrer Dauer angegeben wurden (,dann arbeitete ich zwei Jahre
in der Fabrik) und damit Teil der Alltagsbiographie des/der Erzahlenden blieben,
stellte Musizieren ein aus diesem Rahmen fallendes Ereignis dar, das konkreter bzw.
lebendiger beschrieben werden musste, um vermittelbar zu werden. Auch und
gerade die beschrankte Dauer des Musizierens trug zu dieser Aul3er-Alltaglichkeit
bei. Schon am Episodencharakter des Musizierens wird also deutlich, dass hier keine
musikalische Laufbahn, kein musikalisches Leben erzahlt wurde — denn auf der
Grundlage von Episoden allein ware eine solche Darstellung nicht mdglich. Wenn
sich eine episodenhafte Darstellung von Musizieren auch oft in den Erz&hlungen
jener, die durch Musik populéaren Erfolg erlangten, findet — man denke nur an die
zahlreichen Anekdoten tUber Gastspiele und Tourneen —, so wurde diese Darstellung
dort doch mit der Beschreibung von fixen und langfristigen Anstellungen kombiniert,
wahrend hier die Episode die einzige Erzahlform des Musizierens blieb.

Die Darstellung anderer Unterhaltstéatigkeiten, anderer Arbeiten und anderer Berufe

nahm fur das Gelegenheitsmusizieren breiten Raum ein. Die Lebensgeschichten

wurden durch eine oder mehrere Unterhaltstatigkeiten geordnet und strukturiert.®®’

Eine Strukturierung durch musikalische Tatigkeiten fand nicht statt. Die Erzahlungen
wurden so als Berufs-, Arbeits- oder allgemein Unterhaltsgeschichten — im
Gegensatz zu Musiziergeschichten — konstruiert. Diese Form der Strukturierung war
zeitgendssisch keine atypische, Unterhalt als strukturierendes Motiv eine gangige
Wahl. Wie weiter unten gezeigt wird, verscharfte die Herkunft des/der Musizierenden
aus prekdren Verhéltnissen die Bedeutung und Notwendigkeit des

Unterhaltsverdienens. In jedem Fall wurde das Verdienen von Unterhalt Gber eine

Reihe unterschiedlicher Aspekte beschrieben.®®  Gelegenheitsmusizierende

beschrieben eine Vielzahl von Unterhaltsteitiqkeiten.669 Dabei handelte es sich um ein

breites Spektrum an Tatigkeiten: Von Subsistenzwirtschaft Gber ungelernte

%7 Dieser Aspekt wird durch die Modalitat Thema Unterhalt dargestellt.

%8 Dieser Aspekt wird durch die Modalititen andere Berufsausbildung Freude, andere

Berufsausbildung und andere Arbeit ,Beruf* dargestellit.
669

Dieser Aspekt wird durch die Modalitstt mehr als neun andere Arbeits- oder

Unterhaltstatigkeiten dargestellt.
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Arbeiten bis hin zu gelernten Arbeiten (wie etwa jene im Zuge der Lehre). Die
Kombination dieser unterschiedlichen Tatigkeiten weist auf die zentrale

Notwendigkeit hin, in jeder Lebenssituation Unterhalt zu verdienen, sei es auf diese

670

oder jene Weise. Zusammen mit den Beschreibungen von Mangel und Armut”™ wird

klar, dass jene, die bei Gelegenheit musizierten, aufgrund materieller Schwierigkeiten
eine Reihe anderer prekarer Unterhaltsmdglichkeiten wahrnehmen mussten, um zu
Uberleben. Diesen Zusammenhang beschreibt etwa Heinrich Zwittkovits in seiner
Untersuchung der (meist als Gelegenheitsmusik ausgetbten) Blasmusik im

Burgenland:

»Sicherlich war die Blasmusik auch damals eine Musizierform sozial wenig
privilegierter Menschen [...] Die einfachen Musiker [...] kamen meist aus Klein-
und kleinstb&auerlichen Kreisen, sehr haufig ohne Maoglichkeit, einen
bauerlichen Betrieb zu Ubernehmen. Manchen davon gelang es, einen
Handwerksberuf zu erlernen oder dort zumindest als Gehilfe angelernt zu
werden. Ein groRRer Teil aber verdingte sich mit Gelegenheits-, Hilfs- und
landwirtschaftlichen Saisonarbeiten. Die Musik war daher willkommene

Gelegenheit, die wirtschaftliche Situation zu verbessern.®™*

Auch einzelne Behérden schienen diesen Zusammenhang anzuerkennen und die

Motive der Gelegenheitsmusizierenden gutzuheil3en:

,ES gibt auf dem Lande einzelne, notleidende Gelegenheitsmusiker, die ab
und zu als ,Tanzlgeiger, Harmonikaspieler etc. [...] um ein paar Schilling
aufspielen. Bedeutet fur diese Personen (z.B. Forstarbeiter) in Anbetracht ihrer
Arbeitslosigkeit der gelegentliche Verdienst [...] eine willkommene Zubul3e zu

ihrem kérglichen Unterhalt®™

°"0 Dieser Aspekt wird durch die Modalitaten Mutter {ibt Hilfstétigkeit aus, arbeitslos,

Sozialleistung sowie Mangel als Kind dargestellt.

®1 Heinrich Zwittkovits, Die Pflege der zivilen Blasmusik im Burgenland, 522.
%72 Osterreichisches Staatsarchiv, AVA, Bundesministerium fiir Unterricht, Verordnungen,
1936, ZI. 27.061, Bundesministerium fir Unterricht, Durchfihrungsbestimmungen hinsichtlich
des 815 der Musiker- und Kapellmeisterverordnung.
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Mit der Kombination unterschiedlicher Unterhaltsmdglichkeiten entsprachen
Gelegenheitsmusizierende auch abseits des Musizierens nicht unbedingt den
damaligen Vorstellungen von einer Berufsbiographie. Haufige Wechsel der
Arbeitsstelle und der Tatigkeitsart ebenso wie der Wechsel zwischen Ausbildungen,
gelernten und ungelernten Tatigkeiten waren hier keine Seltenheit. Uber die
Betonung der prekdren Unterhaltslage hinaus werden hier Parallelen zur
Organisation des Musizierens selbst sichtbar —Auftrittsmoéglichkeiten von oft kurzer
Dauer, als ungeplant dargestellt und durch Zufélle bestimmt. Selbst diejenigen, die
ihre Lebensgeschichte als erfolgreiche Berufsbiographie erzahlten, erwahnten (meist
zu Beginn ihrer Laufbahn) eine Reihe von wechselhaften und schlecht bezahlten

Unterhaltstatigkeiten.

Die gespielten Instrumente gaben Aufschluss Uber die Art des Musizierens. Das
Instrument der Gelegenheitsmusizierenden war oftmals die Gitarre. Wenn diese auch
von manchen Virtuosinnen in groRen Konzerthallen gespielt wurde,®”® so wurde sie
meist doch vor allem deshalb gewahlt, weil sie leicht zu erstehen und zu erlernen

war. Nicht nur die Jugendmusikbewegung,®’

auch andere Gruppen wie die
Arbeitermusikvereine, die sich an Musizierende mit wenig oder keiner Ausbildung
und geringen finanziellen Mitteln richteten, griffen bevorzugt auf dieses Instrument
zurlck. Als Gelegenheit zu musizieren, durfte (und konnte) keinen grof3en
finanziellen oder zeitlichen Aufwand bedeuten. Wer sich ausgiebig in das Studium
eines Instrumentes vertiefte oder grof3e materielle Opfer fir dessen Anschaffung
brachte, bezog sich damit auf andere Orientierungen als auf jene des

Gelegenheitsmusizierens. Ebenso zeigt die schlechte Qualitat des Instruments den

provisorischen Charakter des Musizierens. Eventuell vorhandene Mittel dienten dem
Bestreiten des eigenen Unterhaltes und nicht der musikalischen Ausstattung. Was

diese betrifft, wurde genommen, was andere nicht mehr brauchten.

Ein Ort des Gelegenheitsmusizierens war der (nicht-musikalische) Verein. In solchen

Vereinen — wie Burschenvereinen oder Arbeiterjugenden — war die Mitgliedschaft zu

%73 \gl. etwa Luise Walker, Ein Leben mit der Gitarre. Kindheitserinnerungen — Begegnungen
— Rund um die Gitarre — Konzertreisen, Frankfurt am Main 1989.

®"4 Fiir diese spielte allerdings auch der wahrgenommene ,geringe Grad an Mechanisierung
des Instrumentes” eine Rolle: Winfried Pape, Amateurmusiker, 247.
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einer bestimmten Organisation Vorbedingung der Teilnahme am Musizieren. Im
Mittelpunkt stand also nicht das Musizieren an sich, sondern die Zugehorigkeit zum
Verein und die damit verbundenen sonstigen Tatigkeiten, im Gegensatz etwa zum
Spielen in Musikvereinen oder in Lohnarbeit. Damit wurde das Musizieren (einmal
mehr) zur Nebensache erklart und nur in Verbindung mit auf3ermusikalischen
Tatigkeiten wahrgenommen. So stellte etwa das Musizieren Konrad Bergmanns nur
eine von mehreren Tatigkeiten im Rahmen der sozialistischen Arbeiterjugend dar und
wurde von ihm auch in den Kontext des Kampfes gegen Alkohol- und Nikotinsucht
gestellt.®” Ein weiterer Ort des Gelegenheitsmusizierens war das Gasthaus. Im
Gegensatz zum Verein verwies das Gasthaus meist auf den entgeltlichen Charakter
des Musizierens (was ja mit der Orientierung des Gelegenheitsmusizierens nicht im
Widerspruch stand). Das Gasthaus wurde im untersuchten Zeitraum oftmals als Ort
gesehen, an dem sogenannte Nebenerwerbsmusikerlnnen ihr Einkommen
verdienten. So hieR es Ende des 19. Jahrhunderts in der Osterreichischen Musiker-
Zeitung:

L,Zur Genossenschaft der Musiker in Wien gehéren ndmlich nicht nur Musiker
[...] sondern auch Personen, die durchaus nicht im Stande sind, irgend welche
Musik zu machen, au3er auf einem Werkel, wie zB Wirthe, oder Leute, die
eigentlich Hausmeister, Hilfsarbeiter, Taglohner u. dgl. sind, ein wenig
Trommel, Harmonika oder Guitarre spielen [...] und es viel lustiger finden, ein
Gewerbe im Gasthaus statt in einer Werkstétte auszuiiben; oder welche, wenn
sie schon die Woche Uber in ihrem eigentlichen Gewerbe thatig waren, es
angenehm fanden, an Sonn- und Feiertagen in Gasthausern statt Geld

auszugeben, mit ihrer ,Kunst‘ welches zu verdienen®’

Die von den Konkurrentinnen der Gelegenheitsmusikerinnen konstruierte
Darstellung, wonach das Spielen im Gasthaus ein lustiges Erlebnis oder ein
willkommener Zusatzverdienst war, stand oft im Einklang mit den Darstellungen in
den Erzahlungen der Gelegenheitsmusikerinnen selbst. Musizierende, die sich etwa

als Der-Musik-Treue positionierten, mieden Auftritte in Gasthausern eher, nicht

%75 Konrad Bergmann jun., Leben — Heimat — Arbeit.
%% Das Musikergewerbe — kein concessionirtes Gewerbe, 7.
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zuletzt wegen des niedrigen Ansehens und der geringen Entlohnung.t”” In
Gasthausern zu spielen, war also nur fur jene akzeptabel und attraktiv, die sonst
wenig Gelegenheit zum Musizieren hatten und geringe Anspriche (betreffend die

Atmosphére oder die Entlohnung) an den Ort des Musizierens stellten.

Dominiertheit erzahlen: Franz Gierer musiziert nach Belieben

Die Orientierung als Gelegenheitsmusizierender/Gelegenheitsmusizierende fand
Uber ein Ensemble von Erzahlpraktiken statt. Im Folgenden soll exemplarisch daftr
die Lebensgeschichte von Franz Gierer beschrieben werden. Diese nimmt unter
jenen Lebensgeschichten, die tUberdurchschnittlich gut durch die primare Flache der

Korrespondenzanalyse erklart werden,®’®

die entlang der Orientierung des
Gelegenheitsmusizierens am extremsten ausgerichtete Position ein (siehe Abbildung
23 zu Beginn dieses Kapitels). Sie reprasentiert daher am besten die Erzahlungen
von jenen, die aus Gelegenheit musizierten. Die von Gierer ab 1995 auf Tonband
gesprochene Erzahlung wurde von seinen Tochtern im Selbstverlag herausgegeben.
Unter dem Titel ,Meine Lebenserinnerungen® beschrieb Gierer auf 137 Seiten
Ereignisse von seiner Kindheit bis zu seinem Ruhestand. Gierers Erzahlung wurde
bereits friiher in dieser Untersuchung als exemplarische Erzahlung verwendet, da sie
am besten den Kontrast zur Referenz des Berufes, die die zweite Dimension
dominiert, darstellt.°”® In der folgenden Darstellung werden jedoch andere Aspekte
und Themen der Erzahlung hervorgehoben, die Gierers Position als positiven Bezug
auf Gelegenheitsmusizieren — im Unterschied zur negativen Bezugnahme auf Beruf

im Rahmen der zweiten Dimension — betonen.

Franz Gierer wurde 1906 in Pdchlarn (Niederosterreich/Osterreich) geboren. Beide

Eltern waren Landarbeiter mit einer kleinen Landwirtschaft. Gierer musizierte

77 Vvgl. etwa eine arbeitsgerichtliche Entscheidung: ,wurde [...] gefragt ob er spielen wolle
[...] dass er ihm keinen Vertrag geben kénne, wenn aber das Geschéft gehe, sei er bereit,
dem Klager ein Trinkgeld, ein Nachtmahl und ein Glas Bier zu geben*, aus:
Bundesministerium fir Justiz (Hg.), Sammlung arbeitsrechtlicher Entscheidungen der
Gerichte und Einigungsamter. 12. Jahrgang, Wien 1934, 177f.

%78 Die priméare Flache erklart 31,5 Prozent (cos?) der Erzahlung.

°7® Siehe 189 ff.
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sporadisch, meist innerhalb Osterreichs. Wann immer er musizierte, stellte dieses
Musizieren eine Abkehr vom — mit Unterhalt und Ausbildung gefullten — Alltag dar.
Musizieren war eine Besonderheit und wurde demgemal3 nicht als einfache Dauer
(,von ... bis ... spielte ich im Breslauer Stadttheater”), sondern als Episode erzahlt.
So erzéahlte er auch seinen ersten Kontakt mit der Musik: ,Damals sah ich in der
Auslage des Kaufhauses Schober eine gebrauchte Gitarre. Ich wollte immer ein
Musikinstrument lernen und so ging ich hinein und da mir Herr Schober preislich sehr
entgegenkam, kaufte ich sie.®®®® Anstelle einer allgemeinen Aussage zu seinem
Musizieren stand hier der Versuch, den/die Leserin unmittelbar in die Situation
hineinzuversetzen. Dass es fur Franz Gierer nicht alltdglich war, zu musizieren,
zeigte sich auch an der Reaktion des Vaters: ,[Er] war so fasziniert, dal’ ich dieses
Instrument spielen konnte, dal3 er mir dann erlaubte, die Gitarre in der Wohnung
aufzubewahren.“®" Diese Nicht-Alltaglichkeit des Musizierens stand in Beziehung
mit der schwierigen materiellen Situation, die eine andauernde Beschéaftigung mit
Musik nicht erlaubte oder diese als unndtigen Luxus erscheinen lie3. Wahrend in
anderen Erzahlungen — nicht nur von Kiinstlerinnen — der Kontakt mit Musik in der
Familie am Anfang stand, war es bei Franz Gierer eher das Gegenteil: ,/ch trug [die
Gitarre] nachhause, wuf3te aber genau, dald ich sie nicht in die Wohnung bringen
durfte, denn mein Vater hétte dies nicht geduldet. Er hétte gesagt: ,Kauf dir net
solche Sachen, kauf dir lieber a Gwand.“°® Hier wurde bereits eine wichtige
Voraussetzung daflir angesprochen, dass Gierer sich in seiner Erzahlung als
Gelegenheitsmusiker — und nicht etwa als Berufsmusiker oder ernsthaft Studierender
— verstand: Vorstellungen von einer kontinuierlichen Beschéaftigung mit Musik wurden
nicht vermittelt und schon die gelegentliche Beschaftigung mit Musik stand unter dem
Verdacht der Sinnlosigkeit. Musizieren wurde so einerseits verlagert auf Zeiten der
Freizeit (im Burschen- oder Mandolinenverein), andererseits durch den Erwerb
materieller Gegenleistungen gegenuber anderen legitimiert. Als Beschéaftigung, die
kontinuierlich getatigt wurde und eine zentrale Rolle im eigenen Leben einnahm, war
Musizieren nicht zu gebrauchen. Diese Rolle fiel (anderen) Unterhaltstatigkeiten zu.
Der berufliche Werdegang von Franz Gierer nahm in seiner Erzé&hlung ungleich

groReren Raum ein, vom Verlassen der Schule mit vierzehn Jahren an - als ,ich

%80 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 19.
%8l Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 19.
%82 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 19.
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meinen Lebensunterhalt selbst verdienen®®

musste (ungeachtet der bereits zuvor
erzahlten Unterhaltstatigkeiten) - bis hin zur Ubernahme einer eigenen Baufirma

noch vor dem Zweiten Weltkrieg.®**

Die ,Gelegenheit’, die Gierers Position kennzeichnete, ist also bei naherem
Hinsehen auch eine fehlende Gelegenheit — namlich jene, sich kontinuierlicher mit
Musik zu beschéftigen. Musiziert wurde vor allem in den Zeiten, die nicht von Berufs-
und Arbeitstatigkeiten eingenommen wurden. Diese fielen vorwiegend in Gierers
Jugend- und frihe Erwachsenenzeit, wo er u.a. wahrend eines Krankenstandes
seine musizierenden Freunde kennenlernte.®®® Das Ende einer mehrmonatigen
FuRwanderung durch Osterreich mit einundzwanzig Jahren und die darauf folgende
intensivere Beschaftigung mit seiner beruflichen Entwicklung®®® bedeuteten auch das

Ende der Musiziergelegenheiten.

Wichtig fur Gierers Gelegenheitsmusizieren war der Anspruch, sich dadurch selbst
zu unterhalten. Wenn auch zeitweise Entgelt mit Musizieren verdient wurde, so
wurde doch der Aspekt des Zeitvertreibs meist in den Vordergrund gestellt. So
charakterisierte er etwa seine Mitgliedschaft im Mandolinenverein folgendermal3en:
L Wir wanderten herum, die Bénder flatterten im Wind, und unterhielten uns immer
ganz préchtig.®®’ Oder seine Mitgliedschaft im Burschenverein, wo u.a. gesungen
und Musik gemacht wurde: ,Der Burschenverein war fiir uns junge Menschen die
einzige gesunde Unterhaltung.“®® Es handelte sich also nicht nur um einen

,notleidenden Gelegenheitsmusiker®, der sich eine ,ZubufRe“ zum karglichen Gehalt

%83 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 17.
%4 Dass ,die Erinnerungen unseres Vaters [...] eigentlich ein Bericht seines
Uberlebenskampfes und seiner Arbeit” waren, veranlasste seine Tochter, die Franz Gierers
Erzahlung herausgab, an einigen Stellen Details Uber seine privaten Verhaltnisse (wie Heirat
oder Geburt von Kindern) hinzuzufiigen, um so ,zum Verstédndnis seines Lebens notwendige
Fakten® beizusteuern (Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 7).

%8 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 22.

8¢ Damals tauchte auch mein Bestreben, mich weiterzubilden, wieder verstdrkt auf.“
(Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 30).

%87 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 20.

%8 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 20.
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erspielte, sondern eben auch um einen Musizierenden aus Freude am Musizieren.
Wie etwa die Alpenlandische Musiker-Zeitung schrieb: ,unsere Freude ist es, die edle
Kunst zu pflegen und die sorgenvollen Tage unserer Zeit [...] aufzuheitern.”®® Diese
Selbstunterhaltung stand fur die Orientierung des Gelegenheitsmusizierens, aber
nicht im Gegensatz zum Geldverdienen durch Musik — ganz im Gegensatz etwa zu
den Positionen der ernsthaft Studierenden und der Der-Musik-treu-Bleibenden, die
privates und entgeltliches Musizieren streng voneinander trennten. So konnte das
oben erwahnte Musizieren, bei dem man sich ,prachtig unterhielt, auch durch
Naturalien entgolten werden. Uberhaupt wurden die Entgelte, die Gierer durch sein
Musizieren verdiente, spontan ausgehandelt und nicht vertraglich abgesichert. Dafur
standen u.a. die Orte Gasthaus und privates Wohnhaus, an denen musiziert wurde.
So berichtete Gierer Uber einen Auftritt in einem Gasthaus auf Wanderschaft: ,Der
Postenkommandant erschien und bat uns, mit ihm zu kommen, denn im Gasthaus
fande eine Hochzeit statt. Wir gingen mit, spielten dort, erhielten gentigend zu essen

und zu trinken“%%° Oder auch:

,Wir marschierten bis an den Rand der Stadt und blieben dort in einem
kleinen, einfachen Gasthaus. Als wir unser Beuschel gegessen hatten, sprach
uns ein Mann an: ,lhr habt doch Instrumente mit, wollt ihr nicht ein bisserl was
spielen?‘ Daraufhin spielten und sangen wir und hatten Applaus und bekamen
zu trinken und nochmals zu essen; zum Schluf3 erklarte uns der Wirt, dal3 wir

kostenlos (iber Nacht bleiben kénnten.“®%*

Franz Gierer verstand sich als Gelegenheitsmusiker. In seiner Erzahlung nahm er —
wie viele, die Uber ihr Musizieren erzéhlten — nicht explizit auf andere, legitimere
Orientierungen Bezug. Er erzahlte daher sein Tatigsein nicht als Mangel etwa
gegenuber dem popularen Erfolg durch Musik oder dem ernsthaften Studium,
sondern als eine eigene Form des Musizierens — eben als Gelegenheitsmusizieren.
Dass er andere Tatigkeiten dem Musizieren gegeniber (zumindest quantitativ) in den

Vordergrund stellte, war nicht Zufall, sondern maf3geblich fiir diese Orientierung.

%8 Franz Wessiak, Seid kameradschaftlich!.
%90 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 27.
%91 Christa Gierer/Susanna Annerl-Gierer (Hg.), Franz Gierer, 25.
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8 Reslmee

Die Auseinandersetzungen dartber, was verschiedene Formen von Arbeit im
Untersuchungszeitraum bedeuteten, d.h. wie sie voneinander abgegrenzt wurden
und in welchen hierarchischen Verhaltnissen sie zueinander standen, wurden in
dieser Untersuchung anhand der Téatigkeit des Musizierens dargestellt. Durch den
systematischen Vergleich lebensgeschichtlicher Erzahlungen von Musizierenden
wurden unterschiedliche Orientierungen, durch Musizieren ein Fortkommen zu
finden, beschrieben. Die verwendeten Erzéhlungen stellen Praktiken der
Positionierung in einem sozialen Raum des Musizierens dar. Dementsprechend
kénnen mit ihnen nicht nur die Texte an sich beschrieben, sondern auch Praktiken
des Musizierens in der Osterreichischen Zwischenkriegszeit dargestellt werden. Die
lebensgeschichtlichen Erzahlungen bezogen sich — bei aller Verschiedenheit der
Erzahlweisen — auf spezifische Art und Weise auf Institutionen des Musizierens.
Musizieren wurde darin als individuelle Praktik dargestellt, was eine zuvor nur wenig
zugangliche Ebene des Musizierens beschreibbar machte. Strukturelle Verhéaltnisse
des Musizierens wie Gesetze oder Interessensvertretungen wurden in den
Erzahlungen hingegen nur in den seltensten Fallen beschrieben. Wirde man nur
lebensgeschichtliche Erzahlungen von Musizierenden lesen, so kénnte man glauben,
dass in der Zwischenkriegszeit weder jemals eine Musikergewerkschaft agitiert hatte
noch Uber eine Musikerverordnung versucht worden ware, das Musizieren staatlich
zu regeln. Diese Eigenlogik des Erzahlens Gber Musizieren war zu beachten, wenn
auch die den unterschiedlichen Auseinandersetzungen - etwa zwischen
Gewerkschaften und Nichtberufsmusikerinnen hier, zwischen den entlang
unterschiedlicher  Orientierungen Erzéhlenden dort —  zugrundeliegenden
zeitgendssischen Kategorisierungen Uber die Grenzen bestimmter Quellentypen
hinaus Geltung hatten. So konnten lebensgeschichtliche Erzahlungen fir die
Beschreibung von Institutionen und Orientierungen, die fir die damaligen Praktiken
des Musizierens mal3geblich waren, genutzt werden. Wenn ein Musizierender wie
Clemens Mihatsch seine Berufsbiographie verfasste, bezog er sich dabei auf
ahnliche Aspekte dessen, was den Beruf des Musizierens ausmachte, wie der
Musikerverband bei der Konstruktion der Kategorie des Berufsmusikers/der

Berufsmusikerin.
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Einen ,blinden Fleck® stellen allerdings jene Formen des Musizierens dar, deren
Praktizierende keine Erzahlungen uber ihr Leben hinterlie3en. Nicht alle Positionen
des Raumes des Musizierens konnten in der Konstruktion besetzt werden. So wurde
erwerbsmalliges Stralen- oder Bettelmusizieren zwar in zeitgendssischen
Zeitungsberichten wie auch in amtlichen Korrespondenzen, Verordnungen und
Erlassen zum Thema gemacht, doch waren kaum Texte mit Erzahlungen
entsprechender Musizierender aufzufinden. Vor allem die zeitgendssische
Kategorisierung des Musizierens in Arbeit und Nicht-Arbeit konnte in diesem
Vergleich daher nur wenig beachtet werden. Eine breiter gestreute Auswahl von
Beobachtungseinheiten (wie etwa die Einbeziehung von Gerichtsakten oder
Bettelmusiklizenzen) hatte dies ermdglichen kdnnen. Andere Quellen wie ein Urteil
des Obersten Gerichtshofes oder Zeitungsartikel zeigen aber, dass die
Unterscheidung zwischen Arbeit und Nicht-Arbeit beziglich des Musizierens vor
allem anhand des Kriteriums der Produktion von Gegenwert fur den
Konsumenten/die Konsumentin gemacht wurde. Musizieren, das weder Unterhaltung
noch ein asthetisches Erlebnis bot und ungefragt angeboten wurde, galt vor allem als

Bettelei und Belastigung.

Der systematische Vergleich von Erzéhlungen ermoglichte die Konstruktion eines
Raumes des Musizierens. Neben den zentralen Referenzen der (hohen) Kunst und
des (Lebens-)Berufs waren die Orientierungen des ernsthaften Studiums, des
popularen Erfolges, des Der-Musik-treu-Bleibens und des Musizierens als
Gelegenheit maf3geblich fur eine strukturelle Beschreibung des Musizierens. Sie
stellten als Ensembles von Einsatzen Mdglichkeiten dar, Musizieren auf eine
bestimmte Art und Weise zu praktizieren und zu betrachten — mit einem jeweils
unterschiedlichen Ausmald an Legitimitdt. Die Erzahlenden bezogen sich in der
Beschreibung ihres Musizierens auf diese Orientierungen, wahrend sie durch ihr
Erzahlen zur (Re-)Produktion gerade dieser Orientierungen beitrugen. Am legitimsten
galt die dominante Orientierung des ernsthaften Studiums. Wer Musizieren auf diese
Weise praktizierte oder zu praktizieren versuchte, stellte das Streben nach
Vervollkommnung der eigenen Fahigkeiten, die kontinuierliche Entwicklung
derselben und die Ernsthaftigkeit des Umgangs mit Musik in den Vordergrund.
Musizieren sollte — dem &sthetischen Imperativ zufolge — kontinuierlich ausgetbt
werden, ja das eigene Leben bestimmen. Setzte das Erlangen groerer
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musikalischer Fahigkeiten bereits bestimmte Verhdltnisse (wie die Freiheit vom
Zwang, seinen Lebensunterhalt bereits als Jugendlicher/Jugendliche selbst zu
verdienen) voraus, so waren fir das Vorhaben, das eigene Leben der Musik zu
widmen, spezifische Entlohnungskategorien notwendig. Diese Orientierung basierte
darauf, dass die Musik, die sie produzierte, nicht nur als hdrenswert kategorisiert,
sondern auch entsprechend zahlungskraftig nachgefragt wurde. Die zunehmende
Forderung bestimmter Arten von Kunstmusik durch den Staat seit Ende des 19.
Jahrhunderts sowie die Verdrangung von Amateurinnen bei der Auffihrung von
Kunstmusik seit der Mitte des 19. Jahrhunderts waren Entwicklungen, die es einer
groReren Anzahl von Musizierenden ermoglichten, ein ernsthaftes Studium der Musik
zu betreiben. Als Folge davon stellte als Kunst anerkannte Musik zu machen nicht
nur eine Umsetzung des Entwicklungsgedankens und der Forderung nach
Ernsthaftigkeit dar, sondern sorgte auch dafir, sich den Beruf des Musizierens
leisten zu konnen. Im direkten Kontrast zum ernsthaften Studium stand das
Gelegenheitsmusizieren. Galt ersteres oftmals als ,Musizieren an sich®, dessen
Existenzberechtigung klar war, so stand die Legitimitat des letzteren im Zweifel.
Gelegenheitsmusizieren galt als defizitar — etwa wenn es um das Koénnen der
ausubenden Musizierenden ging — und/oder als skandalés — etwa wenn ,falsche®
Musizierende den ,echten“ Berufsmusikerinnen die Mittel fir den Lebensunterhalt
,wegnahmen®. Jene Akteure, die sich mit dem ernsthaften Studium beschaftigten
(wie Musizierende oder Kritikerlnnen), konnten ihre Einsatze und Bewertungskriterien
als anerkannt voraussetzen, ohne sie explizieren zu mussen, wahrend
Gelegenheitsmusizierende deren Legitimitat bestdndig verteidigen mussten. Ein
Hinweis auf die Hierarchie der Orientierungen ist auch die Tatsache, dass
Gelegenheitsmusizierende, deren Einsatze die Legitimierung ihres Musizierens
beférdern sollten, sich bisweilen selbst davon abgrenzten. Josef Felsinger fasste die
gesellschaftliche Konstruktion einer defizitaren Orientierung zusammen, wenn er

erzahlte:
»Nach vielen [sic] Zégern meinte er zu mir, ob ich mit ihm nicht ,Stral8In‘ gehen

mochte? Naturlich war ich nie ein Spal3verderber und sagte ihm zégernd zu.

[...] Wir nahmen unseren ganzen Mut zusammen und ich begann ganz leise
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die Geige einzustimmen. Erstens schamten wir uns vor uns selbst und

zweitens war das Musizieren auf Gangen, Hof und Strassen verboten®%?

Die — trotz oder gerade wegen aller Etablierungsversuche - defizitare und
skandalose Orientierung des Gelegenheitsmusizierens wurde sowohl als
Gelegenheit (zum Musizieren Uberhaupt) wie auch als fehlende Gelegenheit (zum
kontinuierlichen oder kunstvollen Musizieren) praktiziert. Wo Musizieren an sich
aulRergewohnlich und bemerkenswert war, blieb sein Praktizieren als dauerhafte
Tatigkeit ein unerfillter Traum. Gelegenheitsmusizieren lie3 sich nicht — und auch
das zeigt im Vergleich mit dem ernsthaften Studium den Mangel an Autonomie —
eindeutig als Erwerb, Freizeit oder Vergnugen kategorisieren. Es war manchmal
Mittel zum Verdienen von Unterhalt, manchmal — oftmals in ein und derselben

Tatigkeit — ein Weg, sich zu unterhalten.

In der Hierarchie der Legitimitat kamen zwischen der Dominanz des ernsthaften
Studiums und der Dominiertheit des Gelegenheitsmusizierens die Pratention des
popularen Erfolges und die Skepsis des Der-Musik-treu-Bleibens zu liegen. Der
populare Erfolg betonte vor allem Berihmtheit und Anerkennung als Konsequenzen
des Musizierens anstelle des Musizierens selbst: Gut war Musizieren dann, wenn es
bei der breiten Bevolkerung ,ankam® Der instrumentellen Verwendung von
Musizieren entsprach die Hervorhebung des Lebens aufRerhalb der Musik. Populéar
Erfolgreiche inszenierten Familidres, Privates oder andere Unterhalte als
auRergewohnlich und fur die Offentlichkeit interessant, das Starwesen stellte die
Uberhohung dieses Prinzips dar. Popular erfolgreiches Musizieren betonte weniger
das musikalische Konnen als vielmehr das Charisma und die Personlichkeit
des/derjenigen, der/die auf der Bihne stand. Entsprechend wurde auch die
musikalische Ausbildung vor allem als Weihe, als Konsekration des/der
Musizierenden durch den/die Meisterin, praktiziert. Im maximalen Gegensatz zum
populdren Erfolg stand die Orientierung, der Musik treu zu bleiben. War es hier
wichtig, eine Berihmtheit zu sein, ging es dort darum, sich als Musikerin (und nicht
blol3 als Musizierender/Musizierende) zu zeigen. Stand hier das Leben aul3erhalb der
Musik im Zentrum des Interesses, so wurde es dort als unwichtige Randnotiz

weitgehend ausgeklammert. Uber die Kontinuitat des Musizierens wurde man

%92 josef Felsinger, A Schutzengerl war oft bei mir, 35.
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zum/zur Musikerln, ideal ausgedrickt in der Form des Lebenslaufes, in dem

musikalische Ausbildungen und Auftrittskontexte chronologisch aufgezahlt wurden.

Exkurs: Die Kontinuitat institutionalisierter Kategorisierungen

Die Differenzierung der unterschiedlichen Orientierungen der primaren Flache
ahnelt deren traditioneller Zuordnung zu verschiedenen (Sub-)Disziplinen der
wissenschaftlichen Beschaftigung mit Musik. Das ernsthafte Studium und die
sich positiv darauf beziehenden Akteure stellen ein zentrales Thema der
Musikwissenschaft dar. Die verschiedenen Arten, mit denen ernsthaft
Studierende Werke interpretier(t)en, sowie deren personlicher Weg hin zur
Musik wurden und werden dort wiederholt thematisiert. Popularer Erfolg findet
demgegentber nur hin und wieder Eingang in die Musikwissenschaften. Mit
ihm beschatftigen sich vor allem populargeschichtliche Werke, die gerade eben
die grol3e Bekanntheit und den Erfolg dieser Musizierenden zur Grundlage fur
deren Thematisierung nehmen. Das Der-Musik-treu-Bleiben stiel3 bisher —
wenn es Uberhaupt untersucht wurde - vor allem in der
Sozialgeschichtsschreibung auf Interesse. Es wurde bisher am wenigstens in
den Blickpunkt genommen, sei es, weil die Quellenlage hier besonders durftig
ist, sei es weil die sich positiv darauf Beziehenden als ,Normal-Musizierende*
einfach zu wenig interessant erschienen. Das Gelegenheitsmusizieren
schlie8lich wird, wenn uberhaupt, meist von Volkskunde oder Ethnologie
untersucht. Man sieht, dass die unterschiedlichen Referenzen nicht nur zu
ihrer Zeit Bedeutung hatten, sondern dass die damit verbundenen
Kategorisierungen und Hierarchisierungen auch Jahrzehnte spater noch — und
sei es in spezifischen Diskursen wie dem wissenschaftlichen — Wirksamkeit

haben.

Dass Musizieren als Kunst und Musizieren als Beruf in der Osterreichischen
Zwischenkriegszeit mdoglich, erwinscht und normal erschien, stellt ein Ergebnis
vorhergehender Konflikte und Entwicklungen dar. Hier sollen die wichtigsten davon
angesprochen werden. Musizieren als Kunst — zumindest als arrivierte Kunst —
erlangte seit dem 18. Jahrhundert zentrale Bedeutung fur die Abgrenzung von Teilen

des Burgertums gegenuber dem Adel wie auch gegenuber anderen Teilen des
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Blrgertums. Musizieren als Kunst wurde seit dem 20. Jahrhundert auch zunehmend
fur die Reprasentation des sich herausbildenden dsterreichischen Nationalstaates
verwendet. Damit erlangte Musizieren (ber rein asthetische Uberlegungen hinaus
auch soziale und politische Bedeutung. Entwicklungen wie die zunehmende
staatliche Kunstférderung seit Mitte des 19. Jahrhunderts und die Schaffung eigener
arbeitsrechtlicher Regelungen fir Kunstlerinnen in den 1920er Jahren hingen auch
damit zusammen, dass wichtige Akteure Interesse daran hatten, Musizieren als
Kunst zu ermoéglichen und zu normalisieren. Das war keine Selbstverstandlichkeit:
Das Aufkommen von Massenkultur und Vergnigungsindustrie seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts flhrten — betrachtet man die &sthetischen Kategorisierungen dessen,
wie und was musiziert wurde — zu anderen Formen des Musizierens, die 6konomisch
wie kulturell ebenfalls Bedeutung erlangten. Staatliche Kunstférderung und die
Ausweitung des Angebots an hoherer musikalischer Ausbildung waren auch Teil der
jahrhundertealten Auseinandersetzung zwischen den Verteidigern der Kunst und den
Beflrwortern der Unterhaltung. Neben der Bereitstellung eines Gegenmodelles zu
Musizieren als Kunst ermdglichten Massenkultur und Vergnigungsindustrie
Musizierenden aber auch, Berufsmusikerlnnen zu sein und damit den Anforderungen
des Staates und anderer Akteure an die Bevdlkerung, einen Beruf zu haben, zu
geniigen. Gleichzeitig waren die Mdglichkeiten, als Amateurin zu musizieren, seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts stark im Zunehmen begriffen. Materielle Erleichterungen
des Zugangs zum Musizieren wie stark verbilligte Noten und Instrumente, die
Ausweitung privaten und schulischen Musikunterrichts oder die Verknupfung
politischer Anliegen mit dem Musizieren in  Mannerchéren und in der
Jugendbewegung schufen dafur die Grundlagen. Wirtschaftskrisen oder Notlagen
wie Kriegsverwundungen und der damit einhergehende Mangel waren Uberzeugende
Argumente dafur, das erlernte Musizieren auch als (Neben-)Erwerb auszuiiben. Der
daraus entstehende Konflikt zwischen Berufsmusikerinnen und Amateurinnen um
Erwerbsmaglichkeiten war sicher nicht neu, wurde durch die zahlenméaflige Zunahme
amateurhatft Musizierender aber  verscharft. Die Grundungen von
Nichtberufsmusikerverbdnden in den 1920er Jahren ebenso wie die
Musikerverordnung von 1934 stellten Teile dieses Konfliktes dar. Schlief3lich waren
fur die Relation von Kunst und Beruf ganz spezifische Entwicklungen grundlegend
dafur, dass sich eben diese Referenzen als legitim darstellen konnten. Die
Konstitution ,ernster* Kunstmusik Ende des 18. Jahrhunderts und die daraus
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folgenden immer hoéheren Anforderungen an das musikalische Koénnen der
Musizierenden verdréangten die Amateure/Amateurinnen zunehmend aus dem
Bereich offentlicher Auffihrungen in die Musikvereine und das Spielen von
Hausmusik. In der Zwischenkriegszeit war die Gleichsetzung von kinstlerischem mit

beruflichem Musizieren dann bereits weitgehend abgeschlossen.

Sowohl die Kategorisierung von Musizieren als Kunst als auch jene von Musizieren
als Beruf waren fir unterschiedliche gesetzliche Kodifizierungen und das darauf
basierende Handeln von Verwaltungs- und Gerichtsbehérden relevant. Wie
Musizieren zu Kunst in Beziehung stand, hatte Einfluss auf dessen Behandlung nach
der Gewerbeordnung, nach dem Gesetz uber den Buhnendienstvertrag oder — in der
arbeitsgerichtlichen Rechtsprechung — nach den Gesetzen lber die pensions- und
arbeitsrechtliche Behandlung von Angestellten. Der Bezug von Musizieren auf Beruf
war wichtig fur die Musikerverordnung, das Arbeitslosenversicherungsgesetz, aber
etwa auch fur die Behandlung von Jugendlichen in Besserungsanstalten. Diese
staatlichen Praktiken produzierten die Institutionen von Kunst und Beruf fir das
Musizieren (und teilweise auch fiur andere Téatigkeiten) mit. Die Produktion dieser
Institutionen war natirlich nicht darauf beschrankt: Uber das ,Wesen“ von und
Zugehorigkeit zur Kunst wurde auch von Agentlnnen, Kritikerinnen und
Verlegerlnnen entschieden, wahrend Beruf und die Zugehdrigkeit dazu ein Thema
fur (Musiker-)Gewerkschaften, Berufsberatungen etc. war. Hatte die Art der
Bezugnahme auf Beruf vor allem moralische (nach Ansicht der
Musikergewerkschaften) und rechtliche Konsequenzen, so bedeutete die
Bezugnahme auf Kunst dartiber hinaus noch grof3e Unterschiede in der Bezahlung
des Musizierens. Klnstlerisches Musizieren wurde im Allgemeinen besser bezahlt
und fand vor einem auserwéhlten Publikum in Rdumen statt, die fir Musizieren mit
negativem Bezug auf Kunst nicht zuganglich waren.®®® Dass nach Kunst differenziert

wurde, lag also auch im materiellen Interesse der im Kunstbetrieb Tatigen.

%93 Das Sample, das dem systematischen Vergleich zugrunde liegt, beinhaltet nur einen
Musizierenden, bei dem das Ausiben von Kunst nicht mit hohen materiellen Einkinften
zusammenfallt. Dies scheint mir nicht an einer mangelhaften Zusammenstellung des
Samples zu liegen, sondern an der Tatsache, dass im Untersuchungszeitraum Kunst eben
nicht nur die Asthetik, sondern zu einem wesentlichen Teil auch die materielle Organisation
des Musizierens betraf. Wer musizierte, ohne dies zu einer ertraglichen Einnahmequelle
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Kunst kam bei der Differenzierung der verschiedenen Arten des Musizierens
groReres Gewicht zu als Beruf.*®® Akteure, die durch ihre Einsétze Musizieren
kategorisierten, sowie Offentliche Diskurse Uber Musizieren unterschieden sich
vorrangig durch ihren Bezug auf Kunst. Kinstlerisches Musizieren — ob als populérer
Erfolg oder als ernsthaftes Studium praktiziert — wurde neben den Musizierenden
selbst von Agentinnen, Kritikerinnen und Verlegerinnen, in Zeitschriften der
Kunstmusik und in Konservatorien produziert. Da sowohl die Orientierungen der
Dominanz als auch jene der Préatention an diesen Orten und von diesen Akteuren
produziert wurden, konnten sie relevante Unterscheidungen wie jene zwischen
dem/der ernsthaften Kinstlerin und dem/der charismatischen Virtuosen/Virtuosin
unter sich treffen, anstatt zu versuchen, ihre Einsatze gegenuber vollig anderen
Akteuren zu legitimieren. Demgegentber wurden Unterschiede zwischen dem Der-
Musik-treu-Bleiben und dem Gelegenheitsmusizieren als den zwei Orientierungen mit
negativem Bezug auf Kunst zwar teilweise von verschiedenen Akteuren wie
Gewerkschaften und Nichtberufsmusikerverbanden verhandelt, jedoch mit jeweils
starkem Bezug auf die Einsdtze und Argumente der Gegenseite.
Musikergewerkschaften diskutierten ebenso wie Nichtberufsmusikerverbande die
Relationen zwischen den beiden Orientierungen und nicht nur eine der
Orientierungen an sich. In der Musikerverordnung und deren praktischer
Durchfihrung durch Behérden und Kontrollorgane wurden ebenfalls beide
Orientierungen aufeinander bezogen, wie die behaupteten Zusammenhange
zwischen dem Musizieren der Vereinsmusikerinnen und anderer Dilettantinnen und
den fehlenden Erwerbsmdéglichkeiten fir Berufsmusikerlnnen zeigen. Dieser Bezug
auf die Einsatze der ,Gegenseite” stand im starken Gegensatz zu den Relationen
des ernsthaften Studiums und des Der-Musik-treu-Bleibens als Orientierungen mit
positivem Bezug auf Beruf einerseits sowie den Relationen des popularen Erfolgs
und des Gelegenheitsmusizierens als Orientierungen mit negativem Bezug auf Beruf
andererseits. Kaum ein zeitgendssischer Akteur unternahm den Versuch, diese

Orientierungen aufeinander zu beziehen — und sei es nur als exemplarischen

machen zu kdénnen, war eben kein/keine Kinstlerln — und positionierte sich auch selbst nicht
als solcher/solche.
%% Der Beitrag von Kunst zur Gesamtvarianz der Punktwolke betragt etwa das Doppelte des
Beitrags von Beruf.
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Gegensatz. Was Kunst war, wurde in Institutionen und von Akteuren der Kunst

praktiziert und behandelt, was nicht Kunst war, woanders.

Musizieren als ernsthaftes Studium zu praktizieren, wurde oftmals als Modell fir
Musizieren an sich genommen. Ernsthaftes Studium, aber auch popularer Erfolg
wurden dariber hinaus staatlich gefordert, etwa Uber die Kunstférderung oder den
staatlichen Betrieb von Konservatorien. Die Orientierung des Der-Musik-treu-
Bleibens war hingegen héchstens Gegenstand allgemeiner gesetzlicher Regelungen,
die nicht spezifisch fur Musizieren waren, wie z.B. jene weiter oben erwahnten
Regelungen, die Berufsarbeit privilegierten. Gelegenheitsmusizieren stellte hingegen
eine Orientierung dar, die je nach Einsatz hochst unterschiedlich behandelt wurde.
Als gelegentliches Bettel- oder StralRenmusizieren wurde es streng geregelt und
immer wieder an seiner Abschaffung gearbeitet. Als Vereinsmusizieren blieb es bis
zur Musikerverordnung weitgehend ungeregelt, wenn auch lokale Behdrden (wie
Burgermeister) durchaus in enger Beziehung dazu standen und die Notwendigkeit
(des Bestehens) ortlicher Vereine verteidigten. Ungeachtet dieser Unterschiede im
Umgang des Staates mit den verschiedenen Orientierungen des Musizierens wurde
beinahe jede Form des Musizierens auch zum Zwecke der Legitimation der
Osterreichischen Nation bzw. verschiedener politischer Stromungen genutzt. Das
Spektrum reicht hier von der Begriindung des ,Musiklandes Osterreich“ anhand von
Komponistinnen und Musikerinnen der Kunstmusik tUber die Nutzung der Popularitat
zeitgenodssischer Stars durch Politikerinnen bis hin zur Demonstration von
Volksverbundenheit durch die Forderung von und Teilnahme an Volksmusikfesten

und die Pramierung von Kompositionen, die das eigene politische Wirken feierten.®®

%% vgl. etwa Anita Mayer-Hirzberger, ,...ein Volk von alters her musikbegabt‘. Der Begriff
,Musikland Osterreich* im Standestaat, Frankfurt am Main u.a.2008; Rudolf Flotzinger, Musik
als Medium und Argument, in: Franz Kadrnoska (Hg.), Aufbruch und Untergang.
Osterreichische Kultur zwischen 1918 und 1938, Wien 1981, 373-382: Ders., ldealisierte,
gehegte und verdrangte Musik in Osterreich 1918-1938 — und was davon blieb, in: Oliver
Rathkolb/Friedrich Stadler (Hg.), ,Verdrangte Kultur‘. Osterreich 1918-1938-1968-1988,
Mitteilungen des Instituts flr Wissenschaft und Kunst 45/1990/1-2, 66-71; Fred K. Prieberg,
Musik als Herrschaftsmedium. Angebot von unten, Nachfragen von oben — und die Folgen,
in: Oliver Rathkolb/Friedrich Stadler (Hg.), ,Verdrangte Kultur‘. Osterreich 1918-1938-1968-
1988, Mitteilungen des Instituts fur Wissenschaft und Kunst 45/1990/1-2, 49-54.
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Von Zusténden zu Entwicklungen

Die Ergebnisse des systematischen Vergleichs lebensgeschichtlicher Erzahlungen
wurden bis hierher vor allem als Zustande, weniger als Entwicklungen dargestellt.
Dies hat verschiedene Grinde. Bevor eine Entwicklung im Zeitablauf dargestellt
werden kann, ist es notwendig, deren Zustande — zumindest die Anfangs- und
Endpunkte — zu kennen. Fir das Musizieren in Osterreich zu Beginn des
zwanzigsten Jahrhunderts fehlten bislang Untersuchungen, die ein breites Spektrum
von Formen, Musizieren als Arbeit oder Unterhalt zu betreiben, zueinander in
Beziehung setzen. Daher war es vorrangig, zuerst einmal die Beziehungen der
Musizierformen untereinander darzustellen. Da als Beobachtungseinheiten des
systematischen Vergleichs lebensgeschichtliche Erzéhlungen als Ganzes verwendet
wurden, waren zeitliche Entwicklungen — auch wenn sie nicht vollstandig
ausgeblendet wurden — mittels dieses Vergleiches nur bedingt zu verfolgen.®®® Der
relativ kurze Zeitraum der Untersuchung von zwanzig Jahren kam dabei einer
vorlaufig synchronen Betrachtung der Beziehungen der Musizierformen entgegen.
Ausgehend von den beschriebenen Referenzen und Orientierungen des Musizierens
konnen aber in Folge auch zeitliche Entwicklungen des Musizierens in der
Zwischenkriegszeit besser beschrieben werden, was hier nur kurz angedeutet

werden soll.

Im Zeitraum von der Jahrhundertwende bis 1938 und auch schon davor wurden
formale Qualifikationen fiur das Musizieren immer wichtiger. Diese Entwicklung lasst
sich auch fir andere Tatigkeiten feststellen. Die Ubernahme des Konservatoriums
der Gesellschaft der Wiener Musikfreunde durch den Staat 1909 und dessen
Umformung in eine Akademie waren nicht nur den Zahlungsschwierigkeiten der
Wiener Musikfreunde geschuldet, sondern stellten auch ein Bekenntnis des Staates

zur formalen Qualifizierung kinstlerischen Musizierens dar. Ebenso nahm der Staat

%% Dies ist kein grundsatzlich unlésbares Problem in der Verwendung der multiplen
Korrespondenzanalyse. Mdglichkeiten zur verstarkten Fokussierung auf zeitliche
Entwicklungen waren etwa die Verwendung von zeitlich abgegrenzten Sequenzen als
Beobachtungseinheiten oder die Berechnung unterschiedlicher Korrespondenzanalysen fir
verschiedene Zeitpunkte des Untersuchungszeitraums und deren Vergleich.
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durch eine steigende Anzahl von Subventionen an private Musikschulen Einfluss auf

die Gestaltung des Unterrichts.®’

In den sozialistischen Antragen auf ein
Musikerschutzgesetz ebenso wie in der Musikerverordnung selbst wurden formale
Qualifikationen wie der Abschluss einer Akademie oder eines Konservatoriums flr
die Zulassung zum erwerbsmalfigen Musizieren vorausgesetzt. Konservatorien bzw.
musikalische Hochschulen vermehrten sich nicht nur in Wien. Auch neue
Ausbildungsorganisationen wie Orchesterschulen und Arbeitermusikschulen
entstanden im selben Zeitraum. Wenn auch der Privatunterricht immer noch eine
wichtige Form der Musikausbildung war, so wurden doch MalRnahmen getroffen, die
formale Qualifikationen fur die Ausbildnerinnen einforderten, wie etwa die Einrichtung
der ,Osterreichischen Musiklehrerschaft‘. Diese Entwicklungen stellten eine
Durchsetzung der Logik des Berufs fiir das Musizieren dar: Formale, spezialisierte
Qualifikationen fur eine (und nur fir diese) Tatigkeit sowie die chronologische
Abfolge von Ausbildung und Erwerb waren zentrale Praktiken des Berufs in der
Zwischenkriegszeit. In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wurden diese
Berufspraktiken nun mehr und mehr auch fur Kkinstlerisches Musizieren
vorausgesetzt. Ort der neuen Ausbildung zum Kuinstlerberuf waren die
Konservatorien und Akademien. Auch gegen Ende der Zwischenkriegszeit war nach
den gesetzlichen Bestimmungen noch Platz fur kinstlerisches Musizieren ohne
formale Qualifikation: Die Musikerverordnung etwa nahm ,Solisten, wenn sie in
Konzerten auftreten® von der Anforderung des Berechtigungsscheins aus und
erlaubte den Prifungskommissionen das Erlassen der Prifung fur Musikerlnnen, ,die

«698 eine

auf ihrem Fachgebiete besondere Leistungen aufzuweisen haben
Anlehnung an die Vorstellungen von Genie und Talent statt formaler Qualifikation.
Insgesamt aber wurde — in der Sprache der Ergebnisse des systematischen
Vergleichs — vor allem die Orientierung des Der-Musik-treu-Bleibens mit ihrer
Kontinuitat des Musizierens und der chronologischen Abfolge von Ausbildung und
Auftreten immer starker legitimiert und durchgesetzt. Andere Orientierungen — vor

allem jene, die sich negativ auf Beruf bezogen — hatten es zunehmend schwerer,

%97 Jeroen Bastiaan van Heerde, Staat und Kunst, Wien 1992, 225

% Verordnung der Bundesregierung vom 28. Dezember 1933, BGBI Nr.4, iiber die
Auslbung
des Kapellmeister- und des Musikerberufes (Kapellmeister- und Musikerverordnung), 814 a),

§19 (1).
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offizielle Legitimitat zu erlangen. Die Auseinandersetzungen um das erwerbsmalige
Musizieren in Vereinen und Kkleinen Kapellen auf dem Lande (d.h.
Gelegenheitsmusizieren) anlasslich der Musikerverordnung wurden Dbereits
behandelt. Aber auch oftmals als Notunterhalt angesehene Formen wie das
Musizieren mit Produktionslizenzen wurden nun mit der Forderung nach formaler

Qualifikation konfrontiert.®%°

Die rechtliche Kodifizierung und Absicherung von bestimmten Musizierformen hatte
seit den 1880er Jahren zugenommen, eine Tendenz, die sich auch in den ersten
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts fortsetzte. Immer mehr Formen des Musizierens
wurden Uber Gesetzestexte und Kollektivvertrage dartber definiert, welche Rechte
und Pflichten die mitwirkenden Akteure hatten, wahrend die damit verbundenen
Absicherungen gegen soziale Risiken immer zahlreicher wurden. Im
Austrofaschismus wurde letztere Tendenz teilweise umgekehrt, etwa durch die
Reduktion der Bezieherlnnen von Arbeitslosengeld und die Kirzung der Pensionen
fir Angestellte.”® Doch sowohl in der Ersten Republik als auch im Austrofaschismus
war die abhangige Lohnarbeit zentraler Bezugspunkt fir den Umgang mit
Musizieren. Von den ausgezeichneten Richtungen des Musizierens war es vor allem
das Musizieren aus Gelegenheit, das durch diese Entwicklungen unter Druck geriet.
Kodifizierung und soziale Absicherung wurden immer starker auch als Indikatoren fir
Lrichtiges“ Musizieren gesehen. Was nicht abgesicherte Lohnarbeit war, was nicht
gesetzlich kodifiziert war, wurde bald als defizitar angesehen. Die vermehrte
Grundung von Nichtberufsmusikerverbanden in der zweiten Hélfte der 1920er Jahre
stellte eine Reaktion auf diese Versuche, Musizieren, das aufRerhalb dieser Praktiken
stattfand, zu delegitimieren, dar. Ein wichtiger Einsatz in diesem Konflikt war der

Verweis auf Tradition und Brauchtum des ,anderen® Musizierens:

699 Vgl. etwa Erlass der Oberoesterreichischen Landeshauptmannschaft an alle oberésterreichischen

Bezirkshauptmannschaften, die Bundespolizeibehtrden Linz, Steyr und Wels und alle
oberosterreichischen Gemeindeamter vom 8. August 1935, ZI. 3938/1, betreffend steuerfreie und
steuerpflichtige Musiklizenzen.

"% Emmerich Télos, Austrofaschismus und Arbeiterschaft, in: llse Reiter-Zatloukal/Christiane

Rothlander/Pia Schélnberger (Hg.), Osterreich 1933-1938. Interdisziplindre Annaherungen
an das DollfuR-/Schuschnigg-Regime, Wien/KéIin/Weimar 2012, 167-180, hier 178 ff.
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,Bleibt denn das flache Land vor nichts verschont? Zuerst die Schlagerseuche!
Die Negermusik! Die Entwurzelung! Und jetzt noch einen Tarif! [...] Da am
Lande die Verhaltnisse ganz anders liegen, als sie von reinen Berufsmusikern
tarifmafllig angesehen werden, so kann naturlich eine Darnachhaltung dieser

Tarife fiir das Land nie in Betracht kommen“’®*

Die gesetzliche Regelung der sozialen Absicherung wurde fiur viele Musizierformen
von den Musizierenden und Gewerkschaften selbst eingefordert, wahrend jene, die
als Gelegenheit musizierten, sie ablehnten. Die Ereignisse im Zeitraum des
Austrofaschismus waren im Hinblick auf diese Entwicklungen ambivalent. Wahrend
Jraditionelles® Musizieren in Vereinen auf dem Lande oder in der Kirche als
Volkskultur starker anerkannt und propagiert und u.a. in der Musikerverordnung auch
gesetzlich privilegiert wurde, blieb Musizieren als abgesicherte Lohnarbeit weiterhin
normalisiert. Die durch ihre Stellung im Berechtigungsscheinsystem machtig
gewordene Musikergewerkschaft versuchte, das Gelegenheitsmusizieren auf dem
Lande entweder denselben Regelungen zu unterwerfen wie das Musizieren in
abhangiger Lohnarbeit oder aber Gelegenheitsmusikerinnen durch
Berufsmusikerinnen zu ersetzen. Dabei erhielt sie ebenso Unterstitzung durch
Akteure des austrofaschistischen Regimes wie jene, die die Volks- und

Landmusikerlnnen vor ,Uberregulierung“ schiitzen wollten.

In technologischer Hinsicht stellt die schrittweise Durchsetzung mechanischer Musik
die bedeutendste musikalische Entwicklung der Zwischenkriegszeit dar. Tonfilm,
Radio und Grammophon veranderten die Moéglichkeiten, fiir Musizieren ein Publikum
zu finden, nachhaltig. James P. Kraft beschreibt etwa die Verschiebungen in den
materiellen Verhaltnissen Musizierender aufgrund der Durchsetzung mechanischer
Musik in den USA zu Beginn des 20. Jahrhunderts:

Jthe growing capacity to reproduce and disseminate musical performances
benefited small groups of instrumentalists to the detriment of others [...] These
fortunate few made an unsuccessful effort to increase the already

considerable benefits they enjoyed from the sound revolution. Meanwhile,

%1 Eduard Munninger, Das wahre Gesicht, 2.
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growing numbers of instrumentalists found themselves marginalized and

unemployed as a result of the same revolution”®?

Ein ahnliches Bild zeigt sich etwa bei der Betrachtung der Ausgaben deutscher
Rundfunkgesellschaften fur Musizierende in der Zwischenkriegszeit: Ein kleiner Kreis
an Festangestellten mit teils hohen Gehaltern, erweitert um einen grol3eren Kreis von
immer wieder fallweise herangezogenen Musizierenden mit erheblich geringeren

Entgelten,’®®

stand einer wachsenden Gruppe von Musizierenden ohne grol3e
Aussichten auf Erwerb gegeniber. Jene ausgezeichnete Richtung des Musizierens,
die durch diese Entwicklung am stérksten beférdert wurde, war der populare Erfolg in
der Kunst. Die neuen Medien er¢ffneten neue Moglichkeiten fur Stars, Virtuosinnen
und andere Erfolgreiche, ihre Popularitat gewinnbringend zu vermarkten und neue
Hohen des Erfolgs zu erreichen. Auch das Der-Musik-treu-Bleiben wurde dadurch
verstarkt legitimisiert und normalisiert. Mechanische Musik bedeutete zwar fur viele
den Verlust der Moglichkeit, der Musik treu zu bleiben. Doch war die Legitimitat einer
Orientierung keineswegs gebunden an die Anzahl derjenigen, die sie ausibten:
Jene, die auch nach der Durchsetzung mechanischer Musik immer noch musizierten,
waren nun vor allem diejenigen, die ihre in der Vergangenheit erworbenen
musikalischen Kontakte und Netzwerke nun etwa im Studiosystem nutzen konnten
und die als verlassliche Grof3en galten. Ganz anders stand es um das Musizieren als
Gelegenheit: Die Verbreitung alternativer Mdglichkeiten des Musikhoérens (auch auf
dem Land) und die erhdhten Schwierigkeiten des Zugangs zu Musiziermdglichkeiten
etwa in Musikstudios oder im Radio lie3en Musizieren als Gelegenheit zunehmend
als defizitar erscheinen. Diese Entwicklungen zeigen allgemeine Tendenzen auf. Ob
etwa die Verankerung des Vereinsmusizierens in der Dorfgemeinschaft es trotz des
Vorhandenseins alternativer Musikangebote auch weiterhin als normalisiert
erscheinen liel3 oder ob etwa die vielfaltigen sozialen Konnotationen des Horens
kinstlerischer Musik im Konzertsaal daftr sorgten, dass hochwertige Aufnahmen
kinstlerischer Musik nicht als Alternative dazu wahrgenommen wurden, kann im

Rahmen dieser Arbeit nicht untersucht werden.

2 James P. Kraft, Stage to Studio. Musicians and the Sound Revolution, 1890-1950,
Baltimore 1996, 87.
793 Karl Christian Fiihrer, Wirtschaftsgeschichte des Rundfunks in der Weimarer Republik,
Potsdam 1997, 167 ff.
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Die wirtschaftlichen Verhéltnisse der Zwischenkriegszeit standen in Beziehung zur
Hierarchie der Legitimitat der Orientierungen des Musizierens. Wéahrend der Jahre
der starken Inflation in den 1920ern entstanden durch die Grindung neuer
Unterhaltungslokale viele neue Gelegenheiten, Musizieren als Lohnarbeit
auszuuben. Auch Kunstmusik wurde in dieser Zeit besonders stark nachgefragt. Ein
Leben lang mit Musizieren seinen Erwerb zu finden, schien in dieser Zeit fur
besonders viele eine Mdglichkeit darzustellen. Das darauf folgende Ende der starken
Inflation und die verstarkte wirtschaftliche Stagnation setzten diesen Vorstellungen
oftmals ein jahes Ende. Mit dem Ausbruch der Weltwirtschaftskrise 1929 verloren
auch viele Musizierende die Mdoglichkeit, kontinuierlich vom Musizieren zu leben.
Gleichzeitig gewann das Musizieren als Gelegenheit und Notunterhalt an Legitimitat:
Wo so viele hungerten und ohne Arbeit waren, schien das gelegentliche — auch

berufsfremde — Musizieren fir ein wenig Geld vielen eine Alternative:

LAn allen Ecken hérst du die Not singen, fiedeln, blasen, trommeln [...] Leute
sind es, die mitten im Wochentag feiern miissen. Dinn der abgetragene Rock,
schlecht die Schuhe, der Nésse, der Kélte, dem Winde zum Trotz [...] Der
schlechtgenéhrte Mensch war einst ihr Schulkollege. Begabt, schon auf einem
netten Posten, schien er vorherbestimmt fur eine glanzende Laufbahn. Und

jetzt, Bettelmusikant!“"*

Wo das Berufsmusizieren in weite Ferne gertckt war, war es nicht weiter verwerflich,

nur gelegentlich den nétigsten Unterhalt durch Musizieren zu verdienen.

Potenzial zur Verallgemeinerung

Die Ergebnisse des systematischen Vergleichs zeigen weder den Gegensatz Arbeit —
Nichtarbeit als zentrale Kategorisierung von Musizieren, noch eine Ubereinstimmung
der ausgezeichneten Richtungen des Musizierens mit gangigen zeitgendssischen
Kategorisierungen von Arbeit (Erwerbsarbeit, Lohnarbeit, Berufsarbeit etc.).

Musizieren beinhaltete ganz spezifische Differenzierungen, die sich teilweise

04 Arbeitslos, 1.
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durchaus auf Arbeit und Nicht-Arbeit sowie verschiedene Arbeitsformen bezogen,
jedoch nicht auf diese reduzierbar waren. So konnte jede der Orientierungen als
Lohn- oder Erwerbsarbeit praktiziert werden — oder auch nicht. Das ernsthafte
Studium wurde Ublicherweise als Berufsarbeit und als arbeits- und sozialrechtlich
geregelte Tatigkeit ausgetibt. Musizieren als Gelegenheit hingegen wurde zeitweise
als Freizeit, zeitweise als Arbeitsscheu (Bettelei oder Scheinarbeit), aber zeitweise
eben auch als (meist ungeregelte) Erwerbsarbeit gesehen. Die unterschiedlichen
Orientierungen bezogen sich ebenso auf diese Institutionen, wie sie diese
mitproduzierten. Vor allem die Institution des (Lebens-)Berufes wurde in den
Auseinandersetzungen um das Musizieren bestandig produziert, sei es in den
Diskussionen um die gesetzliche Privilegierung von Berufsmusikerinnen oder in
praktischen Entscheidungen Uber die Anwendung sozial- und arbeitsrechtlicher
Regelungen. Meine Untersuchung des Musizierens in der Zwischenkriegszeit
bestatigt daher durchaus die Relevanz von Beruf als Kategorie der Differenzierung
von Tatigkeiten, wie sie auch in anderen Untersuchungen zu Arbeit und Nicht-Arbeit
in der Zwischenkriegszeit festgestellt wurde.’® Nicht ganz so klar ist die Beziehung
der Institution Kunst zu den verschiedenen Arbeitsformen. Setzt man aber voraus,
dass die materielle Organisation des Musizierens ein wesentlicher Bestandteil der
Kategorisierung als Kunst oder Nicht-Kunst war — d.h., dass etwa gelegentliches
Musizieren ohne Bezahlung fir viele gar nicht Kunst sein konnte —, so wird die enge
Verbindung von Kunst mit Erwerbsarbeit deutlich. Eine weiter in die Zeit
zuriickreichende Perspektive kdnnte untersuchen, wie und wann auf Vorstellungen
der Bohéme zurlickgreifende romantische Praktiken des kiinstlerischen Musizierens
mehr und mehr durch Kunst-als-Erwerb ergénzt oder gar ersetzt wurden. In der
Zwischenkriegszeit war kinstlerisches Musizieren jedenfalls meist Erwerb, oft auch
Lohnarbeit. Wurde Musizieren als Kunst beschrieben oder versucht, Musizieren als

Kunst zu positionieren, so war dieser Aspekt stets beinhaltet.

% Irina Vana, Gebrauchsweisen der offentlichen Arbeitsvermittlung; Jessica Richter, A
Vocation in the Family Household? Household Integration, Professionalization and Changes
of Employment in Domestic Service (Austria, 1918-1938), in: Sigrid Wadauer/Thomas
Buchner/Alexander Mejstrik (Hg.), The History of Labor Intermediation. Institutions and
Finding Employment in the Nineteenth and Early Twentieth Centuries, New York/Oxford
2015, 236-285.
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10 Anhang: Ergebnisse der

multiplen Korrespondenzanalyse

Die aus dem Sample lebensgeschichtlicher Erzahlungen (siehe unten) mit Hilfe der
multiplen Korrespondenzanalyse konstruierte Punktwolke wurde im weiteren Verlauf
der Korrespondenzanalyse in 759 untereinander hierarchisch geordnete
Punktwolken zerlegt.”®® Die Struktur der Punktwolke wird jedoch bereits durch die
ersten 48 Punktwolken umfassend erklart. Die erste Punktwolke bzw. erste
Dimension — die den relativ héchsten Anteil an der Gesamtvarianz abbildet — erklart
etwa 33,9 Prozent der Gesamtvarianz, die zweite Dimension erklart etwa 7,3 Prozent

der Gesamtvarianz (beides korrigierte Varianzraten’®’

). Die primare Flache der
multiplen Korrespondenzanalyse als Relation der ersten beiden Dimensionen erklart

daher etwa 41,2 Prozent der Gesamtvarianz.

Das Verhaltnis zwischen Varianzraten und korrigierten Varianzraten der einzelnen
Dimensionen bietet eine Hilfestellung daftr, wie viele Dimensionen interpretiert
werden mussen, um die Gesamtpunktwolke umfassend zu beschreiben (siehe
Abbildung 28).

% D h. in soviele Punktwolken, wie das Sample aktive Modalitaten aufweist, minus eins.

7 Die korrigierte Varianzrate gibt eine bessere Abbildung der Anteile an der Gesamtvarianz
in Punktwolken mit hoher Dimensionalitat. Sie wurde nach Brigitte Le Roux/Henry Rouanet,
Multiple Correspondence Analysis, 39 berechnet.
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Abbildung 28: Verhaltnis von Varianzrate und korrigierter Varianzrate der Dimensionen der
multiplen Korrespondenzanalyse

Der Schnittpunkt der beiden Varianzraten zeigt jene Dimension, mit deren
Interpretation die Gesamtpunktwolke umfassend erklart wird. In diesem Fall ist das
die sechste Dimension, die zusammen mit den ersten funf Dimensionen 60 Prozent
der Gesamtvarianz erklaren wirde. Aus forschungspraktischen Griinden habe ich
mich in dieser Untersuchung auf die Interpretation der ersten beiden Dimensionen
beschrankt. Diese Entscheidung liegt im ,Knick® der Kurve der Kkorrigierten
Varianzrate nach der zweiten Dimension in obiger Grafik begriindet, d.h. im Wissen,
dass jede Dimension nach der zweiten bedeutend weniger an Varianz erklart als die
ersten zwei. Die folgende Tabelle zeigt die wichtigsten Werte der ersten 48

Dimensionen.

. . . . korrigierte kumulierte
Dimension Eigenvalue Varianzrate . .
Varianzrate Varianzrate
1 0,12 0,10 0,34
2 0,06 0,05 0,07 0,41
3 0,05 0,05 0,06 0,47
4 0,05 0,04 0,05 0,52
5 0,04 0,04 0,04 0,56
6 0,04 0,04 0,04 0,60
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7 0,04 0,03 0,03 0,63
8 0,04 0,03 0,03 0,66
9 0,04 0,03 0,03 0,69
10 0,03 0,03 0,02 0,72
11 0,03 0,03 0,02 0,74
12 0,03 0,03 0,02 0,76
13 0,03 0,03 0,02 0,78
14 0,03 0,03 0,02 0,80
15 0,03 0,02 0,02 0,82
16 0,03 0,02 0,02 0,83
17 0,03 0,02 0,01 0,85
18 0,03 0,02 0,01 0,86
19 0,03 0,02 0,01 0,87
20 0,02 0,02 0,01 0,88
21 0,02 0,02 0,01 0,89
22 0,02 0,02 0,01 0,90
23 0,02 0,02 0,01 0,91
24 0,02 0,02 0,01 0,92
25 0,02 0,02 0,01 0,93
26 0,02 0,02 0,01 0,93
27 0,02 0,02 0,01 0,94
28 0,02 0,02 0,01 0,95
29 0,02 0,02 0,01 0,95
30 0,02 0,01 0,01 0,96
31 0,02 0,01 0,00 0,96
32 0,02 0,01 0,00 0,97
33 0,02 0,01 0,00 0,97
34 0,01 0,01 0,00 0,97
35 0,01 0,01 0,00 0,98
36 0,01 0,01 0,00 0,98
37 0,01 0,01 0,00 0,98
38 0,01 0,01 0,00 0,99
39 0,01 0,01 0,00 0,99
40 0,01 0,01 0,00 0,99
41 0,01 0,01 0,00 0,99
42 0,01 0,01 0,00 0,99
43 0,01 0,01 0,00 1,00
44 0,01 0,01 0,00 1,00
45 0,01 0,01 0,00 1,00
46 0,01 0,01 0,00 1,00
47 0,01 0,01 0,00 1,00
48 0,01 0,01 0,00 1,00

Abbildung 29: Wichtigste Kennzahlen der Dimensionen der multiplen Korrespondenzanalyse

Fragenkatalog

Die folgende Tabelle zeigt die Fragen und Antwortmoglichkeiten (Modalitaten), die
auf die Selbstzeugnisse von Musizierenden angewendet wurden. Sie zeigt fur jede

Antwortmoglichkeit, wie oft eine Modalitat erfasst wurde (N), ihre relativen Beitrage
303



zur Erklarung der Struktur der ersten (Ctr 1) und der zweiten (Ctr 2) Dimension. Die
Cos2-Werte zeigen, wie gut die einzelnen Antwortmodalitaten durch die erste bzw.
zweite Dimension erklart werden und wie gut diese in der Struktur der Flache des
Raums des Fortkommens durch Musizieren (Cos2 1+2) reprasentiert sind.
Uberdurchschnittlich  wichtige (Ctr-Kriterium) sowie uberdurchschnittlich  gut
reprasentierte (Cos2-Kriterium) Werte sind in der Tabelle fett hervorgehoben. Fir den
systematischen Vergleich wurden insgesamt 49 (sowie 2 supplementierte’®)
Erzahlungen herangezogen, an die 354 Fragen mit insgesamt 760 Modalitaten
gestellt wurden. Dazu kommen 43 Fragen mit insgesamt 213 Antwortmdglichkeiten,

die supplementiert wurden und im Fragenkatalog grau dargestellt werden.

% Supplementierte Modalitaten oder Félle tragen nichts zur Konstruktion des Raumes bei,
die Strukturen der Dimensionen bzw. der primaren Flache bleiben also unbeeinflusst von
ihnen. Sie kénnen jedoch an ihren Positionen in der priméren Flache angezeigt werden. Die
supplementierten Erzéhlungen haben Musizieren in anderen Epochen bzw. in anderen
Landern zum Inhalt, die supplementierten Modalitdten wurden aus der Konstruktion entfernt,
da bereits andere, passendere Modalitaten teilweise gleiche Inhalte hatten oder da die
Anzahl der Erwahnungen zu niedrig fur eine statistische Verarbeitung war.
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Bezeichnung N |ctrl ctr2 cc;sz CC;SZ 22322 Kurzel
Formale Merkmale
der Erzéhlung

1.1 Herkunft der Erzéhlung Herkunft
Publiziert 24 | 0,20 0,0 0,16 0,0 0,16
DOKU 12 | 0,03 0,36 | 0,02 0,10 0,11
Musiksammlung Vorarlberg 3 0,13 0,29 | 0,06 0,06 0,12
Musikerzeitung 2 00 002 |00 00 0,
Anderes 7 0,2 0,0 0,16 0,0 0,16
1.2 Entstehungsjahr Entstehung
bis 1945 14 | 0,23 0,02 (0,13 0,01 0,24
1946 bis 1960 5 0,07 0,23 | 0,03 0,06 0,09
1961 bis 1980 7 00 0,15 (0,0 0,04 0,04
nach 1980 19 | 0,03 0,69 |0,02 0,23 0,24
keine Angabe 4 0,09 0,17 | 0,04 0,04 0,08
1.3 Musiziert Erzahler im Zeitraum des Verfassens der Erzahlung Erzahlung musiziert
Ja 17 | 0,17 0,02 (0,1 0,01 0,11
Nein 16 | 0,06 0,08 | 0,04 0,02 0,06
keine Angabe 16 | 0,02 0,18 | 0,01 0,05 0,07
1.4 Verfasst die Hauptperson der Erzéhlung diese selbst Handelnder erzéhlt
Ja 46 (0,0 0,01 |0,02 0,03 0,05
Nein 3 0,05 0,13 | 0,02 0,03 0,05
1.5 Erzéhlung geschrieben/bearbeitet von anderen Erzahlung bearbeitet
Ja 14 | 0,07 044 | 0,04 0,12 0,17
Nein 351|003 0,18 |0,04 0,22 0,17
1.6 Wurde die Erzahlung publiziert publiziert
Ja 28 | 0,24 0,02 | 0,14 0,01 0,15
Nein 21 |0,18 0,03 |0,24 0,01 0,15
1.7 Steht die Erzéhlung in zeitlicher Nahe zum Erlebten
Ja 5 0,04 0,0 0,02 0,0 0,02
Nein 44 (0,0 0,0 0,02 0,0 0,02
1.9 Seitenanzahl Seiten
bis 15 Seiten 13 | 0,13 0,68 | 0,08 0,19 0,26
16 bis 80 Seiten 6 0,03 04 0,01 0,09 0,11
mehr als 80 Seiten 24 1026 0,27 [0,21 0,1 0,32
Aufnahme 6 01 0,2 0,05 0,05 0,09
1.10 Enthalt Noten/Liedtexte/gesungene Stellen Noten/Musik
Ja 12 |00 001 (00 00 0,0
Nein 37 |00 0,0 00 00 0,0
1.11 Enthalt Fotos/Zeichnungen/Dokumente Fotos/Dokumente
Ja 24 | 0,17 0,39 | 0,24 0,15 0,29
Nein 25 0,16 0,37 |04 0,15 0,29
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1.12 Teil der Erzahlung von anderer Person verfasst

Textteil anderer

Ja 20 | 0,00 0,08 |0,01 0,03 0,03

Nein 29 |0,00 005 |0,01 0,03 0,03

1.13 Anzabhl selbst verfasster Texte Text
ein Text 41 (0,0 0,01 {0,001 0,00 0,02

mehrere Texte 7 0,01 0,1 0,01 0,02 0,03

1.14 Kein Anspruch Wirklichkeit nachzuerzéhlen Kunsterzahlung
Ja 2 0,02 0,07 (0,01 0,01 0,02

Nein 47 (0,0 0,0 0,01 0,01 0,02

1.15 Erzéhlung handschriftlich Handschrift
Ja 6 0,03 0,0 0,02 0,0 0,02

Nein 43 [ 0,0 0,0 0,02 0,0 0,02

1.16 Erzéhlung Typoskript Typoskript
Ja 38 | 0,03 0,07 | 0,05 0,06 0,12

Nein 11 |{0,1 0,24 |0,05 0,06 0,12

1.17 Erzéhlung Aufnahme Interview
Ja 7 0,08 0,15 | 0,04 0,03 0,08

Nein 42 | 0,01 0,02 | 0,04 0,03 0,08

1.18 Zeitspanne Erzahlung Erzahlung
weniger als 10 Jahre 4 0,04 0,01 |0,02 0,0 0,02

weniger als gesamtes Leben 15 |00 0,09 |00 0,03 0,03

gesamtes Leben 30 {0,0 0,03 |00 0,02 0,02

1.19 Anteil Zeit vor 1938 an Erzéhlung Erzéahlung vor NS
weniger als ein Drittel 7 0,11 0,3 0,05 0,07 0,12

mehr als ein Drittel 42 (0,02 0,05 | 0,05 0,07 0,12

1.20 wortliche Dialoge in Erzéhlung Dialoge
Ja 29 | 0,07 0,23 | 0,08 0,07 0,14

Nein 20 | 0,11 0,29 | 0,08 0,07 0,14

1.21 Dialektausdriicke in Erzéhlung Dialekt
Ja 8 0,06 0,3 0,03 0,07 0,1

Nein 41 | 0,01 0,06 | 0,03 0,07 0,1

1.22 Viele Rechtsschreibfehler viele Fehler
Ja 18 | 0,13 0,17 | 0,08 0,05 0,14

Nein 31 | 0,07 01 0,08 0,05 0,14

1.23 Chronologische Erzéhlform chronologisch
Ja 38 |00 00 00 0,0 0,01

Nein 11 |00 0,01 (00 0,0 0,01

Strukturierung
der Erzahlung

2.1 Musik explizit strukturierendes Thema Thema Musik
Ja |27 |[001 001 [001 00 001
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Nein |22 [0,02 001 [001 00 001
2.2 Anderer Unterhalt explizit strukturierendes Thema Thema Unterhalt
Ja 9 0,05 1,35 0,03 0,33 0,36
Nein 40 | 0,01 0,3 0,03 0,33 0,36
2.3 Brauchtum/Tradition als Fokus der Erzahlung Thema Brauchtum
Ja 2 0,05 0,09 |0,02 0,02 0,04
Nein 47 (0,0 0,0 0,02 0,02 0,04
2.4 Kunst als Fokus der Erzéahlung Thema Kunst
Ja 4 0,38 0,07 (0,18 0,02 0,19
Nein 45 | 0,03 0,01 | 0,18 0,02 0,19
2.5 Beruhmtheit/Bekanntheit als Fokus der Erzahlung Thema Bekanntheit
Ja 10 | 0,03 0,01 (0,00 0,0 0,02
Nein 39 | 0,01 0,0 0,01 0,0 0,02
2.6 Fur Sammlung/Zeitung geschrieben Erzahlung fir Sammlung
Ja 10 | 0,13 0,0 0,07 0,0 0,07
Nein 39 | 0,03 0,0 0,07 0,0 0,07
2.7 Fur bestimmte Personen geschrieben Erzahlung fur Personen
Ja
Nein
Motiv und

Bezeichnung Erzéhlung
3.1 Explizites Motiv Erinnerung Motiv erinnern
Ja 5 0,14 035 |0,06 0,08 0,14
Nein 44 | 0,02 0,04 | 0,06 0,08 0,14
3.3 Explizites Motiv Verstandnis Motiv Verstandnis
Ja 6 0,05 0,03 0,03 0,01 0,03
Nein 43 [ 0,01 0,0 0,03 0,01 0,03
3.4 Explizites Motiv Harten des Lebens Motiv Harten
Ja 4 0,04 0,13 | 0,02 0,03 0,05
Nein 45 (0,0 0,01 | 0,02 0,03 0,05
3.5 Explizites Motiv beispielhaftes Leben Motiv Beispiel
Ja 10 {0,212 0,03 | 0,12 0,01 0,12
Nein 39 | 0,05 0,01 |0,11 0,01 0,12
3.7 Explizites Motiv Unterhaltung Unterhaltung_Militar
Ja 2 0,05 0,6 0,02 0,13 0,15
Nein 47 (0,0 0,03 |0,02 0,13 0,15
3.8 kein Motiv erwahnt kein Motiv
Ja 28 | 0,08 0,31 | 0,08 0,15 0,22
Nein 21 |0,11 0,42 | 0,08 0,15 0,22
3.9 Bezeichnung als Lebenslauf LLebenslauf*
Ja 10 | 0,24 0,0 0,13 0,0 0,13
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Nein 39 [006 00 [013 00 013

3.11 Bezeichnung als Memoiren ,Memoiren*
Ja 5 0,21 006 (01 0,01 0,11

Nein 44 (0,02 0,01 {01 0,01 0,11

Allgemeine Beschreibungen
von Musizieren

4.1 Musik in Titel der Erzahlung Titel Musik
Ja 13 | 0,28 0,01 (0,16 0,0 0,16

Nein 19 |00 0,8 00 0,26 0,26

kein Titel 17 | 0,2 0,72 (0,13 0,22 0,35

4.2 Seiten mit Erwahnung von Musizieren Seiten Musik
weniger als 10 30 | 0,44 0,03 | 048 0,01 05

zwischen 10 und 40 8 00 0,15 (0,0 0,04 0,04

mehr als 40 11 | 1,33 0,0 0,72 0,0 0,72

4.3 Musizieren und ,Tradition® Tradition
Ja 2 0,06 0,06 |0,03 0,01 0,04

Nein 47 (0,0 0,0 0,03 0,01 0,04

4.4 Musizieren und ,Freizeit” Musik Freizeit
Ja 5 0,03 0,04 (0,01 0,001 0,02

Nein 44 (0,0 0,0 0,01 0,01 0,02

4.5 Entdeckung eigener Fahigkeiten durch andere Entdeckung durch andere
Ja 11 | 0,07 0,35 | 0,04 0,09 0,13

Nein 38 | 0,02 01 0,04 0,09 0,13

4.6 ,Drang“ zu musizieren Drang
Ja 14 | 0,12 0,03 | 0,07 0,01 0,08

Nein 35 |005 0,01 |0,07 0,01 0,08

4.7 ,Berufung” zu musizieren Berufung
Ja 6 0,58 0,02 (0,28 0,0 0,28

Nein 43 | 0,08 0,0 0,28 00 0,28

4.8 Wunsch MusikerIn zu sein werden wollen
Ja 15 | 0,15 0,24 | 0,09 0,07 0,16

Nein 34 | 0,07 0,1 |0,09 0,07 0,16

4.9 Zukunftsplane mit Musizieren Vorschau
Ja 14 | 0,47 0,06 |0,28 0,02 0,29

Nein 35019 0,02 |0,28 0,02 0,29

4.10 Eigener Zugang zu Musizieren beschrieben Leicht_Zugang
Ja 3 0,35 0,04 (0,16 0,01 0,16

Nein 46 | 0,02 0,0 0,16 0,01 0,16

4.11 Musik als Subjekt beschrieben Musik Subjekt
Ja 14 | 0,35 0,01 (0,21 0,0 0,21

Nein 35 0,14 0,0 021 00 0,21

4.12 ,weiter kommen* durch Musizieren weiter kommen
Ja 4 0,35 0,0 0,16 0,0 0,16

Nein 45 [ 0,03 0,0 0,16 0,0 0,16
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4.14 Motive fir Bestand eines Ensembles beschrieben

Motiv Gruppe

Ja 4 0,06 0,12 | 0,03 0,03 0,06

Nein 41 | 0,01 0,02 | 0,03 0,03 0,06

4.15 Musizieren aus ,ldealismus® Idealismus
Ja 4 00 0,0 00 00 0,0

Nein 45 (0,0 0,0 00 00 0,0

4.16 Hindernis, eigenen Unterhalt verdienen zu sollen Hindernis Unterhalt
Ja 8 0,06 0,11 | 0,03 0,03 0,06

Nein 41 | 0,01 0,02 | 0,03 0,03 0,06

4.17 Kosten der Musikausbildung als Hindernis Hindernis Kosten
Ja 9 0,01 o065 (00 0,16 0,17

Nein 40 (0,0 0,15 |00 0,16 0,17

4.18 Geringes Ansehen von Musizieren als Hindernis Hindernis Ansehen
Ja 3 01 0,38 [0,04 0,08 0,13

Nein 46 | 0,01 0,03 | 0,04 0,08 0,13

4.19 sonstige Hindernisse fiir Musizieren Hindernis anderes
Ja 10 | 0,06 0,0 0,03 0,0 0,03

Nein 39 | 0,02 0,0 0,03 0,0 0,03

4.20 Musizieren unpassend fur Milieu als Hindernis Hindernis unpassend
Ja 2 00 0,08 |00 0,02 0,02

Nein 47 (0,0 0,0 0,0 0,02 0,02

4.21 Strafen/Verwarnungen fur Musizieren Strafen
Ja 3 0,01 01 0,01 0,02 0,03

Nein 46 (0,0 0,01 |0,01 0,02 0,03

4.22 Nach 1945 offentlich musiziert nach ‘45 musiziert
Ja 27 | 0,01 0,0 0,01 0,0 0,02

Nein 4 0,12 0,04 |0,05 0,01 0,06

4.23 Musizieren als Hilfe in der Not zwischen 1938 und 1945 Musik Hilfe in Not NS
Ja 6 00 003 (00 0,01 0,01

Nein 29 | 0,02 0,24 | 0,02 0,07 0,09

4.24 Musiziertatigkeiten nach 1945 Musiziertatigk.
1 bis 3 18 | 0,00 0,02 0,00 0,01 0,01

4 bis 7 5 0,01 0,18 |00 0,04 0,04

mehr als 7 4 0,04 0,06 |0,02 0,01 0,03

4.25 ,Beruf* oder ,Musiker nach 1945 ,Beruf*/ ,Musiker” nach ‘45
Ja 10 | 0,00 0,05 0,00 0,01 0,02

Nein 21 |0,14 0,08 |0,11 0,03 0,14

4.26 Thema mechanische Musik und Arbeitslosigkeit

mechanische Musik
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Ja 1 00 0,28 |0,0 0,06 0,06
Nein 48 | 0,0 0,01 | 0,0 0,06 0,06
4.28 Thema Musizieren und Konkurren Konkurrenz
Ja 6 0,89 0,03 | 043 0,010 043
Nein 43 | 0,12 0,0 0,43 0,01 0,43
4.29 Einstieg in Musizieren Einstieg
~immer schon* 5 0,03 0,0 0,02 0,0 0,02
Ausbildung 14 (0,0 0,14 | 0,0 0,04 0,04
Auftritte 3 0,08 0,01 | 0,03 0,0 0,04
Familie 17 | 0,07 0,0 0,05 0,0 0,05
anderes 7 0,1 053 (005 0,22 0,18
keine Angabe 3 0,01 0,0 0,0 0,0 0,01
4.31 Anzahl an Auftritten vor 1938 Musiziertatigk. vor ‘38
1 bis 3 15 | 0,25 0,08 | 0,15 0,02 0,18
4 bis 7 19 (0,22 0,09 | 0,08 0,03 0,11
8 bis 19 7 0,01 0,01 0,00 0,0 0,01
mehr als 20 8 1,25 0,02 0,63 0,0 0,64
Zeitliche Aspekte
des Musizierens
5.1 Erster Auftritt erster
vor vierzehn Jahren 26 | 0,01 0,09 [0,01 0,04 0,05
nach vierzehn Jahren 18 | 0,07 0,15 | 0,05 0,05 0,09
keine Angabe 5 0,06 0,0 0,03 0,0 0,03
5.3 Gesamtdauer des Musizierens vor 1938 vor ‘38
Episode 4 01 1,26 |0,04 0,28 0,32
weniger als 10 Jahre 4 00 0,2 0,0 0,04 0,04
mehr als 10 Jahre 30 | 0,09 0,22 (0,1 0,06 0,16
nicht nachvollziehbar 11 | 0,09 0,03 | 0,05 0,01 0,06

Musikalische Fahigkeiten,
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Erfolge und Musikarten ‘

6.1 Besondere Fahigkeiten/Talent vor zehn Jahren Wunderkind
Ja 11 | 0,00 0,01 (0,00 0,0 0,01

Nein 38 |00 00 0,01 0,0 0,01

6.2 ,Entwicklung® eigener Fahigkeiten Entwicklung
Ja 8 0,39 0,2 0,19 0,0 0,2

Nein 41 | 0,08 0,0 0,19 0,0 0,2

6.3 Beurteilung verschiedener Arten von Musik Beurteilung Musik
Ja 13 | 0,45 0,03 |0,26 0,01 0,27

Nein 36 |016 0,01 |0,26 0,01 0,27

6.4 Beurteilung anderer Musikerlnnen Beurteilung Musiker
Ja 24 10,31 0,0 0,26 0,0 0,26

Nein 25103 0,0 0,26 0,0 0,26

6.5 Vergleich der Fahigkeiten mit anderen Musikerinnen Vergleich Fahigkeit
Ja 11 | 0,53 0,13 | 0,29 0,03 0,32

Nein 38 | 0,15 0,04 |0,29 0,03 0,32

6.6 Eigene Musiziertechnik erwahnt Musiziertechnik
Ja 12 |08 0,12 (045 0,03 0,48

Nein 37 | 0,26 0,04 |045 0,03 0,48

6.7 Fahigkeiten des Ensembles erwéhnt Féahigkeiten Gruppe
Ja 22 | 0,11 0,23 | 0,09 0,08 0,17

Nein 23 10,12 0,11 (0,2 0,04 0,14

6.8 Eigenes Talent/Anlage erwahnt Talent
Ja 19 | 0,05 0,1 0,04 0,03 0,07

Nein 30 | 0,03 0,06 |0,04 0,03 0,07

6.9 Eigene Fahigkeiten erwahnt Fahigkeit
Ja 33 10,17 0,0 0,22 0,0 0,22

Nein 16 | 0,35 0,0 0,22 0,0 0,22

6.12 Erfolg durch Musizieren Erfolg allgemein
Ja 12 | 0,87 0,02 (0,49 0,0 0,49

Nein 37 |0,28 001 049 0,0 0,49

6.13 Bekanntheit durch Musizieren Bekanntheit
Ja 10 | 0,83 0,17 | 0,44 0,04 0,48

Nein 39 |0,21 0,04 | 044 0,04 0,48

6.14 Eigene Erwahnung in Druckwerken in Druckwerk
Ja 12 |12 0,0 0,67 0,0 0,67

Nein 37 10,39 0,0 0,67 0,0 0,67

6.15 Aufstieg durch Musizieren Aufstieg
Ja 6 0,37 002 (0,18 0,0 0,18

Nein 43 | 0,05 0,0 0,18 0,0 0,18
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6.16 Abgrenzung durch Musikstil

Abgrenzung Stil

Ja 6 0,65 0,23 |031 0,05 0,36
Nein 43 | 0,09 0,03 | 0,31 0,05 0,36
6.17 Qualitat des Instrumentes Qualitat Instrument
gut 2 0,06 0,25 | 0,03 0,05 0,08
schlecht/gebraucht 8 0,25 0,21 | 0,13 0,05 0,18
beides/neutral 5 0,04 0,32 | 0,02 0,07 0,09
keine Angabe 34 {001 0,01 |[0,02 0,01 0,03
Soziale Aspekte
von Musizieren
7.1 Musizieren als Anlass zum Leute treffen Leute kennenlernen
Ja 16 (0,21 0,03 | 0,13 0,01 0,14
Nein 33 /01 0,01 (023 0,01 0,14
7.2 Partnerin durch Musizieren kennenlernen Musik Partner
Ja 10 | 0,03 0,49 | 0,02 0,12 0,14
Nein 39 {001 0,13 (0,02 0,12 0,14
7.3 ,Ausnahmen/Privilegien“ durch Musizieren Privilegien
Ja 3 0,06 0,07 | 0,03 0,010 0,04
Nein 46 | 0,0 0,0 0,03 0,01 0,04
7.4 Beruhmte Musikerlnnen/Komponistinnen erwahnt Berihmte erwahnt
Ja 8 0,39 0,12 | 0,2 0,03 0,23
Nein 41 | 0,08 0,02 |0,2 0,03 0,23
7.5 Zusammensein mit anderen Musikerinnen erwéahnt mit Musikern zusammen
Ja 23 1031 0,01 (0,25 0,0 0,25
Nein 26 {028 0,01 0,25 0,0 0,25
7.6 Musikerlnnen als Vorbilder Musiker Vorbilder
Ja 16 0,6 0,0 0,37 0,0 0,37
Nein 33 10,29 0,0 0,37 0,0 0,37
7.7 Berihmte Musikerlnnen kennenlernen Berlihmte kennen
Ja 21 1048 0,06 |0,35 0,02 0,38
Nein 28 | 0,36 0,05 0,35 0,02 0,38
7.8 Mitglied in Interessensvertretung Musizierender in Interessensvertretung
Ja 7 0,09 0,02 | 0,04 0,0 0,05
Nein 42 | 0,01 0,0 0,04 0,0 0,05
7.9 Thematisiert Interessensvertretung Musizierender Interessensvertretung
Ja 5 0,13 0,01 | 0,06 0,0 0,06
Nein 44 | 0,02 0,0 0,06 0,0 0,06

7.13 Meinung anderer zu Musizieren

Musik Freizeit
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als Freizeittatigkeit

positiv 2 0,02 0,04 |0,01 0,00 0,02

negativ 3 0,03 043 (0,01 0,09 0,11

nicht erwahnt 44 0,0 0,02 |00 0,03 0,03

7.14 Positive Meinung anderer zu Musizieren als Erwerb Musik Erwerb positiv
Ja 6 0,25 0,0 0,12 0,0 0,12

Nein 43 | 0,04 0,0 0,12 0,0 0,12

7.15 Negative Meinung anderer zu Musizieren als Erwerb Musik Erwerb negativ
Ja 7 0,15 0,09 | 0,07 0,02 0,09

Nein 42 | 0,03 0,01 | 0,07 0,02 0,09

Bezeichnungen fur
eigene Person und Tatigkeit

8.1 ,Beruf* MusikerIn/Sangerin ~Beruf*
Ja 18 | 0,31 0,27 (0,21 0,09 0,29

Explizite Verneinung 4 0,0 0,1 0,0 0,02 0,02

keine Angabe 27 10,21 0,3 0,19 0,13 0,33

8.3 ,Karriere“/“Laufbahn® JKarriere*
Ja 17 | 0,66 0,0 043 00 043

Nein 32 10,35 0,0 043 00 043

8.4 ,Kunst“/“Klinstler* LKinstler*
Ja 16 | 0,78 0,03 (0,49 0,01 05

Nein 33 /038 002 |049 0,01 05

8.5 ,MusikerIn“/“Sangerin® .Musiker / ,Sanger*
Ja 28 | 0,25 0,06 | 0,24 0,03 0,27

Nein 21 | 0,33 0,08 | 0,24 0,03 0,27

8.6 ,Musikant” ,Musikant®
Ja 5 0,13 0,03 | 0,06 0,01 0,07

Nein 44 | 0,02 0,0 0,06 0,01 0,07

8.7 ,VolksmusikerIln“/,Volkssangerin® ~Volksmusiker/sénger*
Ja 2 0,00 0,09 |00 0,02 0,02

Nein 47 10,0 0,0 0,0 0,02 0,02

8.10 ,Virtuose® / ,Star” LVirtuose" / ,Star”
Ja 5 9,46 0,02 (0,22 0,0 0,22

Nein 44 | 0,05 0,0 0,22 0,0 0,22

8.11 Instrument als Substantiv Bezeichnung nach Instrument
Ja 26 | 0,01 032 |0,01 0,24 0,14

Nein 16 | 0,06 0,26 | 0,03 0,08 0,11
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Musizieren und
verwandte Tatigkeiten

9.1 Privaten Musikunterricht geben

Unterricht geben

privat
Ja 11 | 0,19 0,03 |0,11 0,01 0,11
Nein 38 | 0,06 001 |0,11 0,01 0,21
9.2 Musikunterricht an Schule oder Konservatorium Unterricht geben Organisation
Ja 7 0,07 054 |0,03 0,13 0,16
Nein 42 (0,01 0,09 | 0,03 0,13 0,16
9.3 Instrumente reparieren/verkaufen/stimmen Instrument behandeln
Ja 6 0,02 0,01 (0,00 0,0 0,01
Nein 43 (0,0 0,01 {0,010 0,0 0,01
9.4 Dirigieren Dirigieren
Ja 4 0,05 0,34 (0,02 0,08 0,
Nein 45 (0,0 0,03 | 0,02 0,08 0,1
9.5 Musikgruppe leiten Gruppe leiten
Ja 13 | 0,06 0,0 0,03 0,0 0,03
Nein 36 | 0,02 0,0 0,03 0,0 0,03
9.6 Musikgruppe grinden Gruppe griinden
Ja 13 | 0,00 0,01 (0,00 0,0 0,01
Nein 36 | 0,01 0,0 0,01 0,0 0,01
9.7 Auftritte anderer Musikgruppen organisieren Auftritte organisieren
Ja 3 0,08 0,0 0,04 00 0,04
Nein 46 | 0,01 0,0 0,04 0,0 0,04
9.8 Komponieren Komponieren
Ja 15|00 0,18 (0,0 0,05 0,05
Nein 34 |00 008 |00 0,06 0,05
9.11 Musik héren Musik horen
Ja 22 | 0,39 0,06 |0,29 0,02 0,32
Nein 27 | 0,31 0,05 |0,29 0,02 0,32
9.12 Musizieren in Zusammenhang mit anderer Erwerbstatigkeit Musik Zshg andere Arbeit
Ja 10 | 0,00 0,22 (0,01 0,03 0,03
Nein 39 |00 0,03 |001 0,03 0,03
9.13 Musizieren wahrend anderer Erwerbstatigkeit Musik + andere Arbeit
Ja 27 | 0,02 0,49 | 0,01 0,22 0,23
Nein 22 | 0,02 0,6 0,01 0,22 0,23
9.14 Musizieren als ,Haupttatigkeit* ,2Haupttatigkeit"
Ja 3 0,04 0,06 |0,02 0,01 0,03
Nein 46 (0,0 0,0 0,02 0,01 0,03
9.15 Musizieren als ,Nebentétigkeit® Nebentétigkeit
Ja 8 0,02 0,0 0,01 0,0 0,01
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Nein 41 (0,0 0,0 0,01 0,0 0,01
9.16 Malen/Schreiben/Schauspiel andere Kunst
Ja 15 | 0,06 0,32 |0,04 0,09 0,13
Nein 34 | 0,03 0,24 | 0,04 0,09 0,13
formale Legitimationen
flr Musizieren
10.1 Formale Legitimation wichtig Legitimation wichtig
Ja 3 0,01 0,04 (0,0 0,01 0,01
Nein 46 [ 0,0 0,0 00 0,01 0,01
10.5 Artistenprifung Artistenpriifung
Ja 2 0,02 0,0 0,01 0,0 0,01
Nein 47 (0,0 0,0 0,01 0,0 0,01
Instrumente
11.1 Geige/Viola Geige
Ja 22 | 0,19 0,0 0,14 0,0 0,14
Nein 27 10,15 0,0 0,14 0,0 0,14
11.2 Klavier/Harmonium Klavier
Ja 17 | 0,08 0,2 0,05 0,06 0,11
Nein 32 | 0,04 0,11 |0,05 0,06 0,11
11.4 Gitarre/Mandoline Gitarre
Ja 8 0,08 1,05 (0,04 0,25 0,29
Nein 41 | 0,02 0,2 0,04 0,25 0,29
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11.6 Bratsche Bratsche
Ja 2 0,03 0,01 0,00 0,0 0,01
Nein 47 (0,0 0,0 0,01 0,0 0,01
11.7 Kontrabass KontrabaR
Ja 2 0,01 0,01 |0,00 0,0 0,01
Nein 47 (0,0 0,0 0,01 0,0 0,01
11.8 Horn Horn
Ja 4 0,11 0,03 | 0,05 0,01 0,06
Nein 45 (0,01 0,0 0,05 0,01 0,06
11.9 Flote Flote
Ja 3 0,02 0,2 0,01 0,04 0,05
Nein 46 (0,0 0,01 |0,01 0,04 0,05
11.10 Klarinette Klarinette
Ja 7 0,08 04 0,04 0,09 0,13
Nein 42 (0,01 0,07 | 004 0,09 0,13
11.12 Orgel Orgel
Ja 5 0,12 0,36 | 0,06 0,08 0,14
Nein 44 | 0,01 0,04 | 0,06 0,08 0,14
11.14 Trompete Trompete
Ja 3 0,06 0,05 | 0,02 0,00 0,04
Nein 46 | 0,0 0,0 0,02 0,01 0,04
11.15 Oboe/Posaune Oboe/Posaune
Ja 3 0,02 01 0,01 0,02 0,03
Nein 46 | 0,0 0,01 |0,00 0,02 0,03
11.16 Gesang Gesang
Ja 24 10,06 0,01 [0,05 0,0 0,05
Nein 25 10,06 0,01 [0,05 0,0 0,05
11.17 Anzahl Instrumente + Gesang Instrumente
1 11 | 0,06 0,13 | 0,03 0,03 0,07
2 bis4 32 |00 01 0,0 0,06 0,06
mehr als 4 6 0,07 0,06 | 0,03 0,01 0,05
Raumliche Dimension
von Auftritten
12.1 Konzertsaal Konzertsaal
Ja 15 | 0,63 0,16 | 0,38 0,05 0,43
Nein 34 |0,28 0,07 (0,38 0,05 0,43
12.2 Opernhaus Opernhaus
Ja 7 0,86 0,01 |042 0,0 0,42
Nein 42 (0,14 0,0 0,42 0,0 0,42
12.3 Kuranstalt Kuranstalt
Ja 3 0,08 0,2 0,04 0,04 0,08
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Nein 46 | 0,01 0,01 | 0,04 0,04 0,08

12.4 Heurigen/Buschenschenke Heurigen
Ja 3 00 049 |00 0,1 0,1

Nein 46 |00 10,03 |00 0,21 0,1

12.5 Gasthaus Gasthaus
Ja 12 (0,07 1,11 | 0,04 0,3 0,33

Nein 37 {002 0,36 |0,04 0,3 0,33

12.6 Kaffeehaus Café
Ja 4 00 001 |00 00 0,

Nein 45 | 0,0 0,0 00 00 0,0

12.7 Bar/Hotel Bar/Hotel
Ja 4 0,01 0,4 |00 0,03 0,03

Nein 45 {00 0,01 |00 0,03 0,03

12.8 Musikverein/Singverein Musikverein
Ja 17 | 0,1 0,06 | 0,06 0,02 0,08

Nein 32 | 0,05 0,03 |0,06 0,02 0,08

12.9 Verein (auR3er Musikverein) Verein
Ja 9 0,02 1,07 | 0,01 0,26 0,28

Nein 40 | 0,01 0,24 | 0,01 0,26 0,28

12.10 Schule Schule
Ja 11 | 0,06 0,02 | 0,03 0,01 0,04

Nein 38 | 0,02 0,01 |0,03 0,01 0,04

12.11 Kino Kino
Ja 5 00 001 |00 00 0,0

Nein 44 (0,0 0,0 00 00 0,0

12.12 Varieté/Revue/Zirkus/Kabarett Varieté/Kabarett
Ja 6 0,11 0,16 | 0,05 0,04 0,09

Nein 43 | 0,01 0,02 | 0,05 0,04 0,09

12.13 Theater Theater
Ja 15 | 0,61 0,0 0,37 0,0 0,37

Nein 34 | 0,27 0,0 0,37 0,0 0,37

12.14 Offentlicher Raum offentlicher Raum
Ja 11 |00 057 (0,0 0,15 0,15

Nein 38 |00 016 (0,0 0,5 0,15

12.15 Feier/Ausflige Feier
Ja 19 | 0,02 0,09 | 0,02 0,03 0,05

Nein 30 | 0,01 0,06 |0,02 0,03 0,05

12.16 Privathaushalt Privathaus
Ja 11 | 0,2 0,08 (0,11 0,02 0,13

Nein 38 | 0,06 002 |01 0,02 0,13

12.18 Militar Militar
Ja 6 0,04 0,05 |0,02 0,010 0,03

Nein 43 | 0,01 0,01 |0,02 0,00 0,03

12.19 Lokalisierte Bezeichnung fur ortlichen Rahmen (z.B. "Breslauer Theater®)

Einrichtung lokal
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Ja 13 1,09 0,01 (063 00 0,63

Nein 36 [ 0,39 0,0 0,63 0,0 0,63

12.20 Auftritt am Land Auftritt Land
Ja 15 | 0,06 0,01 |0,04 0,0 0,04

Nein 34 10,03 0,01 [0,04 00 0,04

12.21 Auftritt in Kleinstadt/gréRerer Gemeinde Auftritt Kleinstadt
Ja 32 | 0,03 0,02 |0,04 0,01 0,06

Nein 17 | 0,06 0,05 | 0,04 0,01 0,06

12.22 Auftritt in Grof3stadt Auftritt GroRstadt
Ja 32 | 0,27 0,04 0,32 0,02 0,34

Nein 17 |05 0,07 | 0,32 0,02 0,34

12.25 Auftritt im Ausland Auftritt Ausland
Ja 20 | 0,59 0,19 | 042 0,06 0,49

Nein 29 | 041 0,13 | 042 0,06 0,49

12.26 Auftritt in Oberdsterreich Auftritt 0O
Ja 6 00 0,29 |00 0,07 0,07

Nein 43 (0,0 0,04 |00 0,07 0,07

12.27 Auftritt in Niederdsterreich Auftritt NO
Ja 13 |{0,0 004 |00 0,001 0,01

Nein 36 |00 002 (0,0 0,01 0,01

12.28 Auftritt in Wien Auftritt Wien
Ja 310,27 0,03 |031 0,02 0,33

Nein 18 | 0,46 0,06 | 0,31 0,02 0,33

12.30 Auftritt in Steiermark Auftritt Steiermark
Ja 8 0,05 0,06 |0,02 0,02 0,04

Nein 41 | 0,01 0,01 | 0,02 0,02 0,04

12.31 Auftritt in Karnten Auftritt Karnten
Ja 4 00 o001 |00 00 0,

Nein 45 | 0,0 0,0 00 00 0,0

12.32 Auftritt in Salzburg Auftritt Salzburg
Ja 7 03 1002 |015 0,0 0,15

Nein 42 | 0,05 0,0 0,15 0,0 0,15

12.33 Auftritt in Tirol Auftritt Tirol
Ja 2 00 o001 |00 00 0,

Nein 47 | 0,0 0,0 00 00 0,0
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12.35 Auftritt auRerhalb von Geburtsbundesland

Auftritt au3er Bundesld

Ja 30 | 0,32 0,09 0,35 0,05 0,39
Nein 19 (051 0,14 | 0,35 0,05 0,39
12.37 ,Wandern“/“herumziehen“/“Tour* Wandern“
Ja 6 0,22 0,15 | 0,11 0,04 0,14
Nein 43 | 0,03 0,02 |0,11 0,04 0,24
12.38 Musiziertatigkeit mit Bewegung zwischen Orten Bewegung
Ja 24 10,25 0,06 |[0,21 0,02 0,23
Nein 25 [ 0,24 0,06 |0,21 0,02 0,23
12.39 ,Tournée“/“Konzertreise” ~fournée”
Ja 16 | 0,98 0,04 |061 0,01 0,62
Nein 33 | 047 0,02 |0,61 0,01 0,62
12.40 Migration wegen Musiziertatigkeit oder —ausbildung Migration Musik
Ja 15 (0,79 0,02 |048 0,01 0,48
Nein 34 {035 0,01 048 0,01 0,48
Bezeichnungen eigener
Auftritte
13.1 Musizieren aus einem ,Anlass* LAnlass*
Ja 3 0,17 0,18 | 0,08 0,04 0,12
Nein 46 | 0,01 0,01 | 0,08 0,04 0,12
13.2 Musizieren als ,Konzert* ,Konzert*
Ja 27 10,25 0,23 [ 0,23 041 0,33
Nein 22 103 0,28 [0,23 041 0,33
13.4 Musizieren als ,arbeiten® LArbeit”
Ja 10 | 0,83 0,05 | 0,44 0,01 0,45
Nein 39 {021 0,01 (0,44 0,01 0,45
13.6 Musizieren als ,Pflicht“/“Treue” LPflicht*
Ja 5 01 01 0,05 0,02 0,07
Nein 44 | 0,01 0,01 |0,05 0,02 0,07
13.7 Musizieren als ,Stelle“/“Position*” LStelle”
Ja 7 0,22 047 |0,11 0,21 0,22
Nein 42 | 0,04 0,08 |0,11 0,21 0,22
13.8 ,spielte“/“sang” beifin... ,Spielte*
Ja 23 |00 043 |0,0 0,16 0,16
Nein 26 |00 038 |[0,0 0,6 0,16
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13.10 Musizieren als ,wurde verpflichtet*

Lverpflichtet”

Ja 8 0,04 0,07 |0,02 0,02 0,03

Nein 41 (0,01 0,01 | 0,02 0,02 0,03

13.11 Musizieren als ,ging ich zu®“... ,ging zu*
Ja 2 00 001 00 00 00

Nein 47 (0,0 0,0 00 00 0,0

13.14 Musizieren als ,Engagement” ~engagiert”
Ja 18 | 0,75 0,03 0,5 0,01 0,51

Nein 31 /043 002 |05 0,01 051

13.15 Musizieren als , Auftritt" ,auftreten”
Ja 9 0,24 0,08 |0,12 0,02 0,14

Nein 40 | 0,05 0,02 | 0,12 0,02 0,14

13.16 Musizieren als ,mitwirken® ~mitwirken*
Ja 8 00 003 |00 0,01 0,01

Nein 41 {00 10,01 |00 0,00 0,01

13.17 Musizieren als [ein Stlck] ,interpretieren® Linterpretieren*
Ja 2 0,42 0,08 |0,18 0,02 0,2

Nein 47 | 0,02 0,0 0,18 0,02 0,2

13.18 ,Vertrag“ fur Musizieren .Vertrag®
Ja 10 | 1,27 0,01 0,67 0,0 0,68

Nein 39 10,33 0,0 0,67 0,0 0,68

13.19 Musizieren als ,Mdglichkeit" Mdoglichkeit
Ja 16 |00 001 (00 0,0 0,01

Nein 33|00 o001 |00 0,0 0,01

Zustandekommen von
Auftritten

14.2 Zustandekommen durch musikalische Ausbildung Vermittlung Ausbildung
Ja 15 | 0,13 0,05 (0,08 0,02 0,

Nein 21 /0,01 024 |00 0,05 0,05

14.3 Zustandekommen durch Tétigkeit in Organisation Vermittlung Organisation
Ja 7 00 0,15 (0,0 0,03 0,04

Nein 29 |01 0,0 01 00 011
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14.5 Zustandekommen Uber personliche Kontakte

Vermittlung Kontakte

Ja 20 | 0,24 0,23 | 0,17 0,04 0,22

Nein 16 | 0,01 0,04 |0,01 0,01 0,02

14.6 Zustandekommen durch herumgehen und fragen Vermittlung herumgehen
Ja 2 0,04 0,0 0,02 0,0 0,02

Nein 34 | 0,07 0,02 |0,09 0,02 0,11

14.7 Zustandekommen durch selbstandiges Musizieren Vermittlung selbstandig
Ja 6 00 0,08 (00 0,02 0,02

Nein 30 |0,09 001 |01 0,01 0,21

14.8 Zustandekommen durch Agent Vermittlung Agent
Ja 4 08 002 (039 00 04

Nein 32 |00 00100 00 00

14.10 Zustandekommen durch Zufall Vermittlung Zufall
Ja 2 0,32 0,03 | 0,14 0,010 0,24

Nein 34 10,03 0,01 [0,04 0,01 0,05

14.11 Zustandekommen erwahnt Vermittlung erwaehnt
Ja 36 | 011 0,02 0,15 0,01 0,17

Nein 13 | 0,26 0,05 | 0,15 0,01 0,17

Bezeichnung und
Zusammensetzung Ensemble

15.1 Aulftritt als Einzelspielerin Einzel
Ja 26 [ 0,22 0,1 02 0,04 0,24

Nein 23 10,25 0,11 |0,2 0,04 0,24

15.2 Auftritt mit Ensemble Gruppe
Ja 36 |00 001 |00 0,01 0,01

Nein 13 /00 0,02 (0,0 0,01 0,01

15.3 ,Orchester” ,Orchester”
Ja 20 | 0,12 0,03 |0,09 0,01 021

Nein 29 | 0,08 0,02 |0,09 0,01 021

15.4 ,Kapelle* .Kapelle*
Ja 13 | 0,13 0,04 | 0,07 0,01 0,08

Nein 36 | 0,05 0,01 |0,07 0,01 0,08

15.5 ,Ensemble” ,Ensemble”
Ja 8 0,72 0,04 (0,36 0,01 0,37

Nein 41 (0,14 0,01 | 036 0,01 0,37

15.6 Anzahl von Musizierenden als Bezeichnung (z.B. Musikgruppe als Anzahl
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~Quartett®)

Ja 16 | 0,01 0,08 | 0,0 0,03 0,03

Nein 33 /00 004 (0,0 0,03 0,03

15.7 ,wir musizierten LWir musizieren”
Ja 37 |00 0,2 00 0,13 0,13

Nein 12 (0,0 021 |00 0,13 0,13

15.8 ,ich“ musizierte .ich musiziere”
Ja 46 | 0,01 0,0 0,05 0,0 0,05

Nein 3 0,06 04 0,05 0,0 0,05

15.9 Lokalisierte Bezeichnung fiir Ensemble (z.B. ,Kremser-Kapelle®) Gruppe lokal
Ja 18 | 0,04 0,0 0,03 0,0 0,03

Nein 31 /002 0,02 [0,03 00 0,03

Beschreibungen
des Publikums

16.1 Wird Publikum beschrieben Publikum
Ja 17 | 0,69 0,01 (045 00 045

Nein 32 10,37 0,0 045 0,0 0,45

16.2 Musikverstand des Publikums thematisiert Publikum Musikverstand
Ja 5 0,78 0,01 | 0,36 0,0 0,37

Nein 44 | 0,09 0,0 0,36 0,0 0,37

16.5 Publikum als musikinteressiert beschrieben Publikum Interesse
Ja 6 08 0,07 039 0,02 04

Nein 43 | 0,11 0,01 | 0,39 0,02 04

16.6 Publikum und Alltagsflucht Publikum Alltagsflucht
Ja 3 0,52 0,06 | 0,23 0,01 0,25

Nein 46 | 0,03 0,0 0,23 0,01 0,25

16.7 Publikum singt mit Publikum singt mit
Ja 2 0,02 0,06 |0,01 0,00 0,02

Nein 47 | 0,0 0,0 0,01 0,01 0,02

16.8 Gute Stimmung bei Auftritt Stimmung
Ja 7 0,11 01 0,06 0,02 0,08

Nein 42 | 0,02 0,02 | 0,06 0,02 0,08

16.9 Vertraute Menschen als Publikum Publikum vertraut
Ja 11 | 051 0,03 | 0,27 0,01 0,28

Nein 38 | 0,15 0,01 |0,27 0,01 0,28

16.10 Musik auf Publikumswunsch Publikum Musikwunsch
Ja 4 0,01 0,03 |0,010 0,00 0,01

Nein 45 | 0,0 0,0 0,01 0,01 0,01

Emotionaler Bezug
zu Auftritten
17.1 Vergnigen/Freude/Unterhaltung Freude
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Ja 18 |04 0,02 |0,27 0,01 0,27

Nein 310,23 0,01 |0,27 0,01 0,27

17.2 Schwierigkeit/Mihe/Anstrengung Muhe
Ja 9 029 0,01 (0,15 00 0,15

Nein 40 | 0,06 0,0 0,15 0,0 0,15

17.3 Erholung/Mul3e Erholung
Ja 2 0,49 0,03 (0,21 0,01 0,22

Nein 47 | 0,02 0,0 0,21 0,01 0,22

17.4 Erfolg/Anerkennung Erfolg Auftritt
Ja 27 | 0,27 0,0 025 00 0,26

Nein 22 10,33 0,0 025 00 0,26

17.5 Lernen und Erfahrung Lernerfahrung
Ja 6 02 002 (009 00 01

Nein 43 [ 0,03 0,0 009 00 01

17.6 wegen Verdienens von Unterhalt wegen Unterhalt
Ja 12 | 0,07 0,04 |0,04 0,01 0,05

Nein 37 | 0,02 0,01 |0,04 0,01 0,05

17.8 Leichtigkeit Leicht_Zugang
Ja 3 0,35 0,04 (0,16 0,01 0,16

Nein 46 | 0,02 0,0 0,16 0,01 0,16

17.9 Erlebnis Erlebnis
Ja 10 | 0,64 0,0 0,34 00 0,34

Nein 39 | 0,17 0,0 0,34 00 0,34

Zeitliche Dimension
von Auftritten

18.1 Musiziertéatigkeit langer als zwei Jahre 2 Jahre in Kontext musizieren
Ja 23 | 0,07 0,0 0,05 0,0 0,05

Nein 26 | 0,06 0,0 0,05 0,0 0,05

18.2 Musiziertatigkeit kiirzer als ein Monat 1 Monat in Kontext musizieren
Ja 16 | 0,25 0,59 |0,15 0,17 0,33

Nein 33 /0,12 0,28 |0,15 0,17 0,33

18.3 Musizieren in lange bestehendem Ensemble Gruppe
Ja 11 {00 0,14 |00 0,04 0,04

Nein 38 |00 004 |00 0,04 0,04

Entgelte
far Auftritte

19.1 Entgelt in Naturalien/Unterkunft Bezahlung Natural
Ja 10 | 0,02 0,38 0,01 0,09 0,11

Nein 22 | 0,21 0,02 |0,6 0,01 0,17

19.2 Direkte Bezahlung durch Publikum Publikum bezahlt
Ja 8 0,03 0,13 | 0,01 0,03 0,04

Nein 24 | 0,19 0,11 | 0,26 0,04 0,2
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19.3 ,Wenig“ Entgelt

Bezahlung wenig

Ja 4 0,38 0,0 0,17 0,0 0,17

Nein 28 | 0,01 0,24 |0,01 0,21 0,22

19.4 Viel Entgelt* Bezahlung viel
Ja 12 | 0,08 1,08 |0,04 0,29 0,33

Nein 20 | 0,03 0,04 |0,02 0,01 0,03

19.6 Bestimmter Geldbetrag erwéahnt Bezahlung Betrag
Ja 14 10,31 0,22 (0,18 0,06 0,24

Nein 18 |00 0,12 (0,0 0,04 0,04

19.7 Fixes Entgelt erwéahnt Bezahlung fix
Ja 5 042 002 (0,19 00 0,2

Nein 27 | 0,01 0.3 0,01 0,14 0,15

19.8 Entgelt ohne Gegenleistung Bezahlung als Gabe
Ja 5 00 0,07 |00 0,00 0,02

Nein 27 10,14 0,25 (0,23 0,11 0,24

19.9 ,Betteln“ um Entgelt Entgelt_Betteln
19.10 Entgelt fur einen Auftritt erwahnt Bezahlung
Ja 32 |011 032 |0,13 0,27 0,3

Nein 17 | 0,19 055 (0,13 0,17 0,3

19.11 Entgelt als ,Unterhalt* ,Unterhalt
Ja 2 02 0,09 (0,09 0,02 0,11

Nein 30 | 0,05 0,44 | 0,05 0,22 0,27

19.12 Entgelt ,verdient* Lverdient"
Ja 17 | 0,06 0,21 (0,04 0,06 0,1

Nein 15 | 0,05 0,12 | 0,03 0,03 0,06
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19.17 Entgelt als ,Honorar* ,Honorar*
Ja 3 0,81 0,12 (0,36 0,03 0,39

Nein 29 |00 023 |00 0,21 0,21

19.18 Entgelt als ,Gage* ,Gage"*
Ja 9 0,41 0,25 (0,21 0,06 0,27

Nein 23 |/00 012 |0,0 0,04 0,04

19.19 Entgelt als ,Geld" ,Geld"
Ja 7 00 0,39 (00 0,09 0,09

Nein 25 10,15 0,09 |0,23 0,04 0,16

Gespielte
Musik

20.1 Schlager/Couplets/Ausziige aus Operetten Schlager
Ja 13 | 0,06 0,22 | 0,04 0,06 0,1

Nein 36 | 0,02 0,08 |0,04 0,06 01

20.2 Theater- oder Opernmusik Theater-/Opernmusik
Ja 12 | 0,00 0,09 | 0,01 0,02 0,03

Nein 37 |00 0,03 |0,01 0,02 0,03

20.3 Opern- und Operettengesang Operngesang
Ja 10 | 0,57 0,02 (03 00 0,3

Nein 39 | 0,15 0,0 03 00 0,3

20.4 Wienerlied/Schrammelmusik Wienerlied
Ja 4 0,04 0,6 0,02 0,13 0,15

Nein 45 | 0,0 0,05 |0,02 0,23 0,15

20.5 ,Volkslied“/“Volksmusik* Volksmusik
Ja 9 00 002 (00 0,01 0,01

Nein 40 (0,0 0,01 {00 0,00 0,01

20.6 Marschmusik Marsche
Ja 6 0,09 0,17 | 0,04 0,04 0,08

Nein 43 | 0,01 0,02 | 0,04 0,04 0,08

20.7 Jazzmusik Jazz
Ja 3 0,01 0,0 00 00 0,0

Nein 46 (0,0 0,0 00 00 0,0

20.8 Tanzmusik Tanzmusik
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Ja 15 /0,13 0,01 (0,08 0,0 0,08
Nein 34 | 0,06 001 |008 0,0 0,08
20.9 Kammermusik/Kunstmusik/-gesang Kunstmusik
Ja 17 | 0,38 0,18 | 0,24 0,05 0,3
Nein 32 |02 0,09 |024 005 0,3
20.10 Kirchenmusik/-gesang Kirchenmusik
Ja 12 | 0,00 0,23 [0,0 0,06 0,07
Nein 37 |00 0,07 |00 0,06 0,07
20.11 ,Stimmungsmusik®/“Unterhaltungsmusik® Stimmungsmusik
Ja 4 0,02 0,11 (0,01 0,02 0,03
Nein 45 (0,0 0,01 |0,01 0,02 0,03
20.12 Titel von Musik- oder Gesangsstlcken erwahnt Titel Musikstuicke
Ja 25037 001 |0,32 0,01 0,32
Nein 24 10,39 001 |0,32 0,01 0,32
Musizieren bei

einmaligen Auftritten
21.1 Einmaliger spontaner Auftritt erwahnt einmal spontan
Ja 10 | 0,02 0,66 |0,01 0,17 0,18
Nein 18 | 0,22 0,01 (0,14 00 0,24
21.2 Einmaliger Auftritt fur ,guten Zweck" einmal guter Zweck
Ja 7 0,58 0,03 (0,29 0,01 0,29
Nein 21 |0,01 024 |00 0,05 0,05
21.3 Einmaliger Auftritt als Einzelspielerin einmal Einzel
Ja 18 | 0,33 0,2 0,22 0,01 0,23
Nein 10 |00 0,23 |0,0 0,06 0,06
21.4 Einmaliger Auftritt in Ensemble einmal Gruppe
Ja 14 | 0,03 0,21 | 0,02 0,06 0,08
Nein 14 | 0,2 0,01 (0,12 0,0 0,12
21.5 Vertraute Zuhorerinnen bei einmaligem Auftritt einmal vertraute Zuhorer
Ja 11 | 0,34 0,26 | 0,19 0,07 0,25
Nein 17 | 0,00 0,01 (0,00 0,0 0,01
21.6 Einmaliger Auftritt gegen Entgelt einmal Entgelt
Ja 8 0,00 0,07 0,01 0,02 0,02
Nein 20 | 0,21 021 0,15 0,03 0,18
21.7 Mehr als drei einmalige Auftritte )
erwahnt einmal
Ja 12 | 0,67 0,26 |0,37 0,07 0,44
Nein 16 | 0,00 0,01 (0,00 0,0 0,01

21.8 Einmaliger Auftritt als Einstieg in
regelmaRiges Musizieren

einmalig Einstieg
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Ja 3 0,03 0,02 (0,00 0,0 0,02
Nein 25 10,17 0,15 (0,15 0,06 0,21
21.9 Einmaliger Auftritt in Zusammenhang mit Ausbildung einmalig Ausbildung
Ja 3 00 001 00 00 00
Nein 25|02 023|017 0,09 0,27
21.10 Einmaliger Auftritt erwahnt einmaliger Auftritt
Ja 28 102 017 |02 0,08 0,28
Nein 21 | 0,27 023 |02 0,08 0,28
Musizieren ohne
Publikum und Entgelt (=privat)

22.1 Privates Musizieren erwahnt privat musizieren
Ja 27 | 0,01 052 |0,01 0,23 0,24
Nein 22 | 0,01 064 |0,01 0,23 0,24
22.2 Privates Musizieren und Gemeinschaft/Geselligkeit privat gesellig
Ja 2 00 003 |00 0,01 0,01
Nein 25 001 063 |001 0,26 0,27
22.3 Privates Musizieren und ,Vergnigen/Freude/Unterhaltung* privat Freude
Ja 8 0,02 0,26 |0,01 0,06 0,07
Nein 19 | 0,04 0,28 | 0,02 0,09 0,11
22.6 Privates Musizieren in sonstigem Verein privat Verein
Ja 2 0,03 0,82 | 0,01 0,27 0,19
Nein 25100 024 |00 01 01
22.7 Privates Musizieren und Verbesserung von . L

L . privat Fahigkeiten
Féahigkeiten
Ja 2 0,02 01 0,01 0,02 0,03
Nein 25 |00 07 00 0,29 0,29
22.8 Privates Musizieren und soziale Kontakte herstellen privat Kontakte
Ja 2 0,07 0,0 0,03 0,0 0,03
Nein 25100 054 |00 0,22 0,22
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22.10 Privates Musizieren in Familie privat Familie
Ja 13 |00 0,3 0,0 0,08 0,08
Nein 14 | 0,00 0,22 |0,01 0,06 0,07

Musikalische

Ausbildung
23.1 Ausbildung wird erwahnt Ausbildung
Ja 43 | 0,0 0,04 |0,01 0,07 0,09
Nein 6 0,03 0,32 0,00 0,07 0,09
23.2 Seitenanzahl Uber Ausbildung Seiten Ausbildung
weniger als 3 Seiten 251032 0,17 | 0,27 0,07 034
3 bis 9 Seiten 14 10,1 0,0 0,06 0,0 0,06
mehr als 9 Seiten 4 1,04 0,21 | 0,48 0,05 0,52
23.3 Ausbildung dient als Unterhalt Ausbildung als Unterhalt
Ja 2 0,66 0,0 029 0,0 0,29
Nein 41 | 0,01 0,05 | 0,03 0,06 0,1
234 Kosten fur  Ausbildung _
thematisiert Kosten Ausbildung
Ja 12 | 0,00 0,24 |0,01 0,06 0,07
Nein 31 100 03 00 0,17 0,17
23.5 Ausbildung ohne Kosten Ausbildung kostenlos
Ja 7 02 00101 00 01
Nein 36 | 0,02 0,07 |0,02 0,05 0,08
23.6 Charakter oder Aussehen von Lehrerln beschrieben Charakter Lehrperson
Ja 10 | 0,81 0,0 043 00 043
Nein 33 /0,18 0,06 |0,23 0,03 0,26
23.7 Musikalische Fahigkeiten von Lehrerln beschrieben Fahigkeiten Lehrperson
Ja 13 | 0,62 0,02 0,36 0,01 0,36
Nein 30 0,19 0,23 | 0,21 0,07 0,28
23.8 Lehrerfoly wvon  Lehrerin Erfolg der Ausbildung
beschrieben
Ja 15 | 0,55 0,0 033 0,0 10,33
Nein 28 | 0,21 0,05 |0,21 0,02 0,23
23.9 Fir Ausbildung Widerstande tiberwinden/Opfer bringen Widerstand Ausbildung
Ja 6 00 0,25 (0,0 0,06 0,06
Nein 37 |0,01 0,18 |0,01 0,15 0,16

23.10 Ausbildung machen ,wollen*

Ausbildung wollen

328



Ja 15 | 0,37 0,2 0,22 0,06 0,28

Nein 28 | 0,13 0,35 | 0,13 0,26 0,29

23.11 Ausbildung machen ,missen* Ausbildung missen
Ja 2 0,15 0,01 (0,06 0,0 0,07

Nein 41 | 0,0 0,04 |00 0,05 0,05

23.13 Zulassung zur Ausbildung aufgrund Talent/Fahigkeiten Ausbildung Zulassung
Ja 10 | 0,43 0,0 0,23 00 0,23

Nein 33 /0,08 0,06 |0,11 0,04 0,14

23.14 Empfehlung ,ans Konservatorium“/“studieren” gehen ,ans Konservatorium*
Ja 6 0,04 0,09 |0,02 0,02 0,04

Nein 43 | 0,01 0,01 | 0,02 0,02 0,04

23.15 Musikalische Theorie als Inhalt der Ausbildung Musiktheorie in Aushildung
Ja 11 /0,1 0,25 |0,06 0,07 0,12

Nein 32 | 0,01 0,0 0,02 0,0 0,02

23.16 Komposition als Inhalt der Ausbildung Ausbildung Kompoaosition
Ja 2 0,04 0,03 0,02 0,01 0,02

Nein 41 | 0,0 0,03 |0,0 0,04 0,04

23.17 Spielen vor Publikum in Ausbildung Ausbildung vor Publikum
Ja 6 0,7 0,06 (0,34 0,01 0,35

Nein 37 | 0,07 0,02 |0,12 0,01 0,14

23.18 Freude uber Ausbildung Ausbildung Freude
Ja 9 0,21 0,2 0,11 0,05 0,16

Nein 34 | 003 0,22 |0,04 0,24 0,18

23.19 Ausbildung als Mihsal Ausbildung Miihsal
Ja 5 0,19 0,0 0,09 0,0 0,09

Nein 38 |0,01 0,04 |0,01 0,04 0,05

23.20 Explizite Anspriiche/Erwartungen an Ausbildung Ausbildung Anspruch
Ja 7 1,15 0,0 0,57 0,0 0,57

Nein 36 | 0,16 0,06 | 0,26 0,04 0,3

23.21 Ausbildung als ,Studium® bezeichnet ,Studium*®
Ja 18 |03 0,16 (0,2 0,05 0,25

Nein 25 10,14 0,0 0,12 0,0 0,13

23.22 Ausbildung als ,Lehre® bezeichnet ,Lehre”
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Ja 5 0,18 0,0 0,08 0,0 0,08

Nein 38 [ 0,01 0,04 0,00 0,04 0,05

23.23 Ausbildung als ,Ausbildung” bezeichnet LAusbildung*
Ja 4 0,27 0,4 |0,12 0,03 0,15

Nein 39 {001 0,21 |0,02 0,21 0,23

23.24 Ausbildung als ,Arbeit* bezeichnet Ausbildung als ,Arbeit*
Ja 5 0,18 0,0 0,09 0,0 0,09

Nein 38 | 0,01 0,04 |001 0,04 0,05

23.25 Privatunterricht Privatunterricht
Ja 31 |/004 001 |005 0,0 0,05

Nein 12 | 0,05 0,07 |0,03 0,02 0,04

23.26 Privatunterricht bei Beriihmtheit Privatunterricht Berihmtheit
Ja 10 | 0,76 0,0 04 00 04

Nein 33 /10,16 0,04 |0,21 0,03 0,24

23.27 Konservatorium/Akademie Konservatorium
Ja 14 | 0,22 0,31 (0,13 0,09 0,22

Nein 29 | 0,06 0,02 |0,06 0,01 0,07

23.28 Singschule/Musikschule Musikschule
Ja 8 0,19 0,05 |01 0,00 0,11

Nein 35 1002 0,02 0,03 0,01 0,04

23.29 Musikunterricht in der Schule Musikunterricht Schule
Ja 11 | 0,02 0,03 |0,01 0,01 0,02

Nein 32 10,02 0,02 [0,03 0,01 0,04

23.30 Selbst Musizieren beibringen privat lernen
Ja 14 | 0,02 0,09 | 0,01 0,03 0,04

Nein 35 {001 0,04 0,010 0,03 0,04

23.31 Ausbildung in Familie Ausbildung in Familie
Ja 12 | 0,02 0,1 0,01 0,03 0,04

Nein 31 0,03 0,0 0,03 0,0 0,03

23.32 Ausbildung in Verein Ausbildung in Verein
Ja 4 0,15 0,06 | 0,07 0,01 0,08

Nein 39 | 0,04 0,09 |0,07 0,09 0,16

23.33 Erste Ausbildung erwahnt Ausbildung
vor 6 Jahren 4 0,01 0,0 0,0 0,0 0,01

zwischen 6 und 10 Jahren 13 | 0,03 0,0 0,01 0,0 0,02

nach 10 Jahren 10 | 0,06 0,0 0,03 0,0 0,03
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nicht nachvollziehbar 16 | 0,01 0,12 | 0,01 0,04 0,04
23.34 Gesamtdauer der )

. Ausbildung
Ausbildungen
mehr als 3 Jahre 21 |0,37 0,04 |0,27 0,01 0,29
nicht nachvollziehbar 20 | 0,25 0,0 0,18 0,0 0,18
23.35 Anzahl unterschiedlicher Ausbildungen Ausbildungen
1 12 | 0,214 0,07 (0,08 0,02 0,1
zwischen 2 und 4 23 | 0,01 0,0 0,01 0,0 0,01
mehr als 4 8 059 001 (03 00 0,3
25.36 Musikalisches Talent/Fahigkeiten in Familie Fahigkeiten Familie
Ja 21|00 001 |00 00 0,01
Nein 28100 00100 00 01
25.37 Geschwister in musikalischer _ _

. Geschwister Ausbildung
Ausbildung
Ja 15 | 0,05 0,01 (0,03 0,0 0,03
Nein 34 | 0,02 0,0 0,03 0,0 0,03
25.38 Uben erwahnt Uben
Ja 26 | 0,08 0,16 | 0,08 0,07 0,14
Nein 23101 018 (0,08 0,07 0,14

Materielle
Verhdltnisse

26.1 Wahrend Musizieren Begriffe der Armut verwendet LArmut* Musik
Ja 7 0,05 0,11 |0,03 0,03 0,05
Nein 42 | 0,01 0,02 | 0,03 0,03 0,05
26.2 Wahrend Musizieren Verhéltnisse der Armut beschrieben Mangel Musik
Ja 7 0,05 0,01 (0,02 0,0 0,02
Nein 42 (0,01 0,0 0,02 0,0 0,02
26.3 Wahrend Musizieren Begriffe der Armut explizit verneint kein Mangel Musik
Ja 3 0,03 0,18 | 0,01 0,04 0,05
Nein 46 (0,0 0,01 |0,01 0,04 0,05
26.4 Wahrend Musizieren Begriffe des Auskommens verwendet Auskommen Musik
Ja 4 0,02 0,04 (0,01 0,01 0,02
Nein 45 (0,0 0,0 0,01 0,01 0,02
26.5 Wahrend Musizieren Verhaltnisse des Reichtums beschrieben Reichtum Musik
Ja 5 0,25 0,0 0,12 0,0 0,12
Nein 44 | 0,03 0,0 0,12 0,0 0,12
26.6 Materieller Vergleich mit anderen Musizierenden materiell
gleich viel haben 3 0,09 0,0 0,04 0,0 0,04
keine Angabe 45 | 0,01 0,0 0,05 0,0 0,05
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26.8 Wahrend Kindheit Begriffe der Armut verwendet LJArmut” Kind

Ja 9 00 039 (00 01 01

Nein 40 (0,0 0,09 |00 01 o021

26.9 Wahrend Kindheit Verhaltnisse der Armut beschrieben Mangel Kind

Ja 13 |00 0,8 00 0,22 0,22

Nein 36 |00 029 |00 0,22 0,22

26.10 Wahrend Kindheit Begriffe der Armut explizit verneint kein Mangel Kind

Ja 2 0,01 002 (00 0,0 0,01

Nein 47 [ 0,0 0,0 00 00 0,01

26.13 Verdienen von Unterhalt notwendig Unterhalt notwendig

Ja 8 00 002 (00 00 0,01

Nein 41 | 0,0 0,0 00 0,0 0,01

26.14 RegelmaRig Unterhalt verdienen unter 15 Jahren Unterhalt

Ja 15 {00 048 |00 024 0,14

Nein 32 |00 042 |00 024 0,24

nicht nachvollziehbar 2 0,01 047 | 0,0 0,1 0,1

26.16 Zeitweise ohne Beschéaftigung/Erwerb/Unterhalt Larbeitslos*

Ja 8 0,09 1,14 | 0,04 0,27 0,32

Nein 41 | 0,02 0,22 | 0,04 0,27 0,32

26.17 Elternteil zeitweise ohne Beschéftigung/Erwerb/Unterhalt Eltern arbeitslos

Ja 5 0,07 0,33 | 0,03 0,07 0,11

Nein 44 |1 0,01 0,04 | 0,03 0,07 0,11

26.18 Geschwister zeitweise ohne Beschaftigung/Erwerb/Unterhalt GeSChVYiSter
arbeitslos

Ja 4 0,03 049 (0,01 0,11 0,12

Nein 28 | 0,01 0,04 |0,01 0,02 0,03

26.19 Sozialleistungen durch staatliche Institutionen Sozialleistung

Ja 3 0,14 055 |0,06 0,12 0,18

Nein 46 | 0,01 0,04 | 0,06 0,12 0,18

26.20 Private Fiursorge oder Betteln Fursorge

Ja 7 01 0,8 0,05 0,19 0,24

Nein 42 | 0,02 0,13 | 0,05 0,19 0,24

332



26.21 Eigenes Vermdgen fur Unterhalt aufbrauchen Vermodgen
Ja 2 0,01 0,06 |0,0 0,00 0,02

Nein 47 (0,0 0,0 00 0,00 0,02

26.22 Materielle Unterstiitzung durch Familie oder Partner Unterhalt Familie
Ja 5 |022 025 |01 0,06 0,16

Nein 44 | 0,03 0,03 |{0,1 0,06 0,16

Nicht-musikalische Arbeits-
oder Unterhaltstétigkeiten

27.1 Wie viele Arbeits- oder Unterhaltstatigkeiten erwahnt andere Arbeiten
keine 14 | 0,08 1,14 |0,04 0,32 0,37

zwischen 1 und 2 22 | 0,02 0,03 |0,02 0,01 0,03

zwischen 3 und 5 8 |002 0,77 |0,01 0,28 0,19

zwischen 6 und 9 3 0,06 048 (0,03 0,1 0,13

mehr als 9 2 0,07 059 |0,03 0,12 0,15

27.2 Erwerbsarbeit erwahnt andere Erwerbsarbeit
Ja 32 |0,12 052 |0,15 0,3 0,45

Nein 3 03 0,0 0,13 0,0 0,13

27.3 Positive Bewertung von Arbeits- oder Unterhaltstatigkeit Arbeit positiv bewertet
Ja 18 {00 059 |00 0,19 0,2

Nein 17 | 0,06 0,02 | 0,04 0,01 0,05

27.4 Negative Bewertung von Arbeits- oder Unterhaltstétigkeit Arbeit negativ bewertet
Ja 13 {00 10,76 |00 0,21 0,21

Nein 22 | 0,04 0,01 |0,03 0,0 0,03

27.5 Arbeits- oder Unterhaltstatigkeit al

s Substantiv (z.B. ,Maurer*)

Arbeitstatigkeit als Substantiv

Ja 28 101 0,3 01 0,14 0,24

Nein 7 0,06 0,18 | 0,03 0,04 0,07

27.6 Arbeits- oder Unterhaltstatigkeit als ,Beruf” andere Arbeit ,Beruf*
Ja 14 | 0,11 0,33 | 0,06 0,09 0,16

Nein 35 |004 0,13 | 0,06 0,09 0,16

27.7 Arbeitsunfahigkeit arbeitsunfahig
Ja 2 0,0 0,0 00 00 0,0

Nein 47 | 0,0 0,0 00 00 0,0
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27.21 Geistige Arbeit

andere Arbeit geistig

Ja 13 { 0,02 0,00 |0,00 0,0 0,02
Nein 22 |0,01 086 |001 031 0,32
27.22 Gelernte Arbeit andere Arbeit gelernt
Ja 24 101 0,7 0,08 0,27 0,36
Nein 11 | 0,03 0,0 0,01 0,0 0,01
27.23 Ungelernte Arbeit andere Arbeit ungelernt
Ja 22 |0,01 082 |0,01 03 0,31
Nein 13 | 0,02 0,0 0,01 0,0 0,01
27.24 Andere Unterhaltungstatigkeiten Unterhaltungstatigkeit
Ja 6 0,09 0,15 | 0,04 0,03 0,07
Nein 43 | 0,01 0,02 | 0,04 0,03 0,07
27.26 Tatigkeiten der Subsistenzwirtschaft Subsistenz
Ja 4 |001 069 |00 0,16 0,16
Nein 31001 0,03 |001 0,02 0,03
27.27 Entgelt fur Arbeitstétigkeit thematisiert andere Arbeit bezahlt
Ja 15 {0,056 1,26 | 0,03 0,36 0,39
Nein 20 |00 002 |00 0,01 0,01

Raumliche und
soziale Herkunft
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28.2 Unterhaltstatigkeit der Mutter Mutter
Hilfsarbeit/Dienst 4 0,13 0,77 | 0,06 0,17 0,23

gelernte manuelle Arbeit 2 0,02 0,08 | 0,01 0,02 0,02

geistige Arbeit 4 0,08 0,12 | 0,04 0,03 0,06

Mitarbeit in eigener Landwirtschaft 3 0,12 0,0 0,05 0,0 0,05

Hausfrau 2 0,25 0,12 |0,11 0,03 0,13

keine Angabe 34 | 0,06 0,12 | 0,08 0,08 0,16

28.3 Unterhaltstatigkeit des Vaters Vater
gelernte manuelle Arbeit 9 0,01 0,52 |0,0 0,13 0,13

geistige Arbeit 19 | 0,04 0,01 |0,03 0,0 0,03

Mitarbeit in eigener Landwirtschaft 4 0,18 0,04 | 0,08 0,01 0,09

keine Angabe 15 | 0,02 0,49 (0,01 0,14 0,15

28.4 Elternteil in Kindheit schwer krank oder tot Eltern tot/krank
Ja 6 0,02 0,16 |0,01 0,04 0,05

Nein 43 | 0,0 0,02 | 0,01 0,04 0,05

28.5 Elternteil tétig als MusikerIin/Séngerin Eltern Musiker
Ja 18 |00 0,03 0,0 0,01 0,01

Nein 3100 002 |00 0,01 0,01

28.6 Anzahl an Geschwistern Geschwister
weniger als 4 14 | 0,03 0,06 | 0,02 0,02 0,03

zwischen 4 und 7 9 0,09 0,69 |0,05 0,17 0,22

mehr als 7 3 0,03 0,08 0,00 0,02 0,03

keine Angabe 23 | 0,02 066 |001 0,25 0,26

28.7 Hauptsachlicher Aufenthalt vor 14 Jahren am Land Herkunft Land
Ja 13 | 0,03 0,12 (0,01 0,03 0,04

Nein 34 | 001 006 |0,01 0,03 0,04

28.8 Hauptsachlicher Aufenthalt vor 14 Jahren in .
Kleinstadt Herkunft Kleinstadt
Ja 17 | 0,05 0,06 | 0,03 0,02 0,05

Nein 30 | 0,00 0,01 |0,02 0,01 0,02

28.9 Hauptsachlicher Aufenthalt vor 14 Jahren in

GroRstadt Herkunft Grof3stadt
Ja 17 | 0,09 0,0 0,05 0,0 0,05

Nein 30 | 0,03 0,0 0,03 0,0 0,04

28.10 Hauptsachlicher Aufenthalt vor 14 Jahren in Osterreich (Grenzen nach ; )
1018) Herkunft Osterreich
Ja 38 | 0,06 0,03 |0,09 0,02 0,12

Nein 10 | 0,19 0,04 (0,11 0,01 0,12
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28.11 Hauptsachlicher Aufenthalt vor 14 Jahren in Osterreich

(Grenzen vor

1018) Herkunft OstAlt
Ja 7 0,23 0,0 0,11 0,0 0,11

Nein 41 | 0,04 0,0 0,09 0,0 0,09

28.12 Hauptsachlicher Aufenthalt vor 14 Jahren im Ausland Herkunft Ausland
Ja 3 0,32 0,09 | 015 0,02 0,17

Nein 45 |1 0,02 002 |01 0,04 0,14

Sozialstatistik und
nicht-musikalische Bildung

29.1 Geburtsjahr Geburtsjahr
vor 1880 6 0,02 0,05 |0,01 0,00 0,02

zwischen 1881 und 1900 16 [ 0,22 0,01 |0,14 00 0,14

zwischen 1901 und 1910 14 | 0,07 0,0 0,04 0,0 0,04

nach 1910 8 0,07 0,17 | 0,03 0,04 0,07

keine Angabe 5 0,05 0,0 0,02 0,0 0,02

29.2 Geschlecht Geschlecht
mannlich 39 | 0,06 0,0 0,12 0,0 0,12

weiblich 10 | 0,22 0,0 0,12 0,0 0,12

29.4 Religion erwéahnt Religion
katholisch 3 0,06 0,25 | 0,03 0,05 0,08

judisch 2 0,09 0,02 | 0,04 0,00 0,05

keine Angabe 44 |00 10,01 |00 0,02 0,02

29.5 Hochster Abschluss einer nicht-musikalischen Ausbildung Bildung
Volksschule 5 0,01 0,03 |00 0,00 0,01

Burgerschule 3 0,08 0,0 0,04 0,0 0,04

Lehre/Fachschule 13 | 0,07 1,18 | 0,04 0,32 0,36

Matura 7 00 0,08 |00 0,02 0,02

Hochschulstudium 5 0,02 0,02 |0,01 0,0 0,01

keine Angabe 16 0,0 064 |00 0,19 0,19

29.6 Nicht-Musikalische Berufsausbildung andere Berufsausbildung
Ja 251|013 082 |0,11 0,34 045

Nein 24 10,14 086 | 0,11 0,34 045

29.7 Freude Uber nicht-musikalische Berufsausbildung andere Berufsausbildung Freude
Ja 5 0,02 0,7 0,01 0,16 0,16

Nein 20 | 0,11 0,36 | 0,08 0,12 0,2

337



29.8 Ablehnung nicht-musikalischer Berufsausbildung

andere Berufsausbildung Ablehnung

Ja 6 0,01 0,25 (0,0 0,06 0,06
Nein 19 | 0,08 045 (0,06 0,15 0,2
Themen aul3erhalb
von Musizieren und Unterhalt

30.1 Freizeit- und Urlaubstatigkeiten Thema Freizeit
Ja 250,19 0,83 | 0,17 0,34 05

Nein 24 10,2 086 |017 0,34 05

30.4 Oper besuchen Opernbesuch
Ja 14 |1 0,88 0,03 |0,52 0,01 0,53

Nein 35 1035 0,01 052 0,01 0,53

30.5 Kino besuchen Kinobesuch
Ja 4 00 0,0 00 00 0,0

Nein 45 10,0 0,0 00 00 0,0

30.6 Theater besuchen Theaterbesuch
Ja 11 | 0,53 0,0 0,29 0,0 0,29

Nein 38 | 0,15 0,0 0,29 0,0 0,29

30.7 Konzert besuchen Konzertbesuch
Ja 11 | 0,46 0,14 | 0,25 0,04 0,28

Nein 38 [ 0,13 0,04 |0,25 0,04 0,28

30.8 Tanzen gehen Tanzen gehen
Ja 8 0,08 0,08 | 0,04 0,02 0,06

Nein 41 | 0,01 0,02 | 0,04 0,02 0,06

30.9 Varieté besuchen Varietebesuch
Ja 2 0,18 0,03 | 0,08 0,01 0,09

Nein 47 (0,01 0,0 0,08 0,01 0,09

30.10 Brauchtum praktizieren Thema Tradition
Ja 4 00 001 |00 0,02 0,02

Nein 45 {00 10,01 |00 0,02 0,02

30.11 Allgemeine Armut/Arbeitslosigkeit thematisieren Armut/Arbeitslosigkeit
Ja 25 |0,01 o067 |001 0,28 0,28

Nein 24 | 0,01 0,7 0,01 0,28 0,28

Abbildung 30: Variablen und Kategorien des im systematischen Vergleich verwendeten

strukturalen Samples

338



11 Anhang: Abstract und Lebenslauf

Abstract deutsch

Die vorliegende Untersuchung behandelt Differenzierungen und Hierarchisierungen
von Musizieren und Singen zwischen 1918 und 1938 in Osterreich. Im Zentrum steht
die Frage, wie und nach welchen Kategorisierungen Musizieren jeweils als
unterschiedliche Form von Arbeit (Berufsarbeit, Erwerbsarbeit, Lohnarbeit etc.) oder
auch als Nicht-Arbeit praktiziert und behandelt wurde. Diese Differenzierungen und
Hierarchisierungen von Musizieren werden als vorlaufige Ergebnisse in einem
kontinuierlichen Konflikt zwischen Akteuren um die Durchsetzung des von ihnen
bevorzugten bzw. praktizierten Musizierens als legitim betrachtet. Stellungnahmen
und Praktiken unterschiedlicher Akteure wie Verwaltungsbehdrden, Gesetzgeber
oder Interessensvertretungen von Musizierenden werden als Quellen fir die
Darstellung der vorlaufig wichtigsten Differenzierungen verwendet. Hauptstick der
Arbeit ist ein systematischer Vergleich von 49 lebensgeschichtlichen Erz&hlungen
von Musizierenden. Diese werden nicht als faktische Darstellungen dessen, wie
musiziert wurde, verstanden, sondern als versuchte Positionierungen der
Musizierenden in einem sozialen Raum. Unter Verwendung der Technik der
multiplen Korrespondenzanalyse werden sowohl zentrale Referenzen (Institutionen)
des Musizierens wie auch die wichtigsten Orientierungen, die sich auf
unterschiedliche Weise auf diese Referenzen beziehen, beschrieben. Ergebnis des
Vergleichs ist eine Struktur der Arten, mit und durch Musik das eigene Fortkommen

zu gewabhrleisten.

Hohe Kunst war die wichtigste, Beruf die zweitwichtigste Referenz, auf die sich
Musizieren (positiv oder negativ) beziehen musste. Positive oder negative
Bezugnahmen auf diese Referenzen hatten wichtige rechtliche, 6konomische etc.
Konsequenzen. Kombiniert man die jeweils positiven oder negativen Bezugnahmen
auf hohe Kunst und Beruf miteinander, so kann ein Raum des Musizierens mit vier
ausgezeichneten Richtungen (Kunst positiv, Beruf positiv / Kunst positiv, Beruf
negativ usw.) beschrieben werden. Die dominante Orientierung, die sich sowohl
positiv auf Kunst als auch auf Beruf bezog, war das ernsthafte Studium der Musik. In

dieser Orientierung wurde das eigene Leben — so der Anspruch — der musikalischen
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Entwicklung gewidmet und Musik als Selbstzweck betrachtet. In starkem Gegensatz
dazu stand das Musizieren als Gelegenheit, wie es etwa von Land- und
Volksmusikerinnen praktiziert wurde, und wo Musik episodenhaft vorkam und
scheinbar zuféllig praktiziert wurde. Durch die Herausarbeitung dieses Modells
kbnnen Phanomene des Musizierens in der Zwischenkriegszeit wie die
Musikerverordnung von 1934 oder die fortschreitende Mechanisierung von Musik neu
verstanden werden und Uber Musizieren hinausgehende Schlussfolgerungen Uber

Differenzierungen von Arbeit und Nicht-Arbeit getroffen werden.
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Lebenslauf

10/2010 - 03/2014

09/2008 — 01/2009

seit 10/2010

10/2003 - 07/2009

Berufliches

Dissertant und wissenschaftlicher Projektmitarbeiter
Forschungsprojekt “The Production of Work” am Institut
fur Wirtschafts- und Sozialgeschichter der Universitat
Wien

Wissenschaftlicher Projektmitarbeiter
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am Institut ~ fur  vergleichende Medien- und
Kommunikationsforschung der Osterreichischen

Akademie der Wissenschaften

Hochschulbildung

Dissertationsstudium der Geschichte, Universitat Wien

Diplomstudium der Soziodkonomie, Wirtschaftsuniversitat
Wien
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Publikationen
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(Hg.): Komponistinnen in Luxemburg. Helen Buchholtz und Lou Koster. Bohlau, 239-
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(Osterreich ca. 1900-1938). In: Alexander Mejstrik/Sigrid Wadauer/Thomas Buchner
(Hg.): Die Erzeugung des Berufs / Production of ,Beruf’. Osterreichische Zeitschrift

fur Geschichtswissenschaften 24. Studienverlag, 150-171.

Carolina Delgado-Martin/Judit Kontsekovd/Georg Schinko (2011): Motive fir
die Wahl der Pressefotografie als Beruf. Eine Untersuchung lebensgeschichtlicher
Relevanzstrukturen. In: Andrea Grisold/Elfie Miklautz/Andreas Resch (Hg.): Kreativ in
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(Austria ca. 1918-1938)", Summer Academy “Work and Non-Work in Global
Perspective”, Sogang University Seoul (9. bis 16.8.2015)
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Arbeit und auto/biographisches Erzahlen®, Universitat Mannheim (25. bis 27.3.2015)
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Universitat Berlin (5. bis 6.6.2014)

,Musizieren und Singen. Beruf, Erwerb, Nicht-Erwerb? (Osterreich ca. 1918-
1938)", Kolloquium des Instituts fir Wirtschafts- und Sozialgeschichte der Universitét

Wien (9.4.2014)

,Making music as (non-)Beruf‘, Panel “Performing as Work” auf der European
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“Beruf’ in music-making (Austria ca. 1900-1938)", Workshop “Work -
Employment — Vocation”, Universitat Wien (10. bis 11.2 2012)
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