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Einleitung

»Ein Kiinstler ist noch das einzige ganz freye Wesen auf dieser subluna-
rischen Welt.« Diesen Satz schrieb Friedrich Schiller 1795 an Johann
Friedrich Reichardt als Ausdruck des Mififallens an dessen Journalen, in
denen dieser sich mit Problemen der Franzésischen Revolution als po-
litisch engagierter Schriftsteller befafite und damit — nach Meinung des
Dichters — seinen Beruf als Tonkiinstler diskreditierte. 1897 stellte Frank
Wedekind in der Tragikomédie Der Kammersinger einen eitlen und ge-
schiftigen italienischen Gesangsstar auf die Bithne, der als »Kiinstler von
Beruf« den Anforderungen des Marktes unfrei zu geniigen hat, vom
Management eines Impresarios abhingig ist und die folgende Selbstein-
schitzung abgibt: »Wir Kiinstler haben die Aufgabe, uns Abend fiir
Abend dem zahlenden Publikum unter diesem oder jenem Vorwand zu
produzieren [...], und weil wir uns fiir Geld dazu hergeben, weifs man
nie, ob man uns héher vergdttern oder tiefer verachten soll.« War der
Kiinstler um 1800 gemif der emphatischen Selbsteinschitzung eines
»erhabenen Dichters« (Friedrich Schiller) tatsichlich dsthetisch wie sozial
»ganz frei, und handelten Musiker um 1900 allesamt eingezwingt in
einem vom Gelderwerb dikrtierten Leistungssystem? Waren und sind sie
cher Auflenseiter der Gesellschaft oder auch vereinzelt deren Abgott?

Diesen und weiteren den Status von Musikern betreffenden Fragen
ist zum einen mit einem Riickblick in die Geschichte nachzugehen. Aus
soziologischer Perspektive benétigen wir dafiir aber auch Konzeptualisie-
rungen des >sozialen Statuse, die unseren Blick auf die geschichtlichen
Phinomene in begriindeter Weise anleiten und Kriterien fiir deren Be-
urteilung bereitstellen.

Sozialer Statusc: Aspekte, Merkmale, Konzepte

Der soziale Status betrifft die Stellung, die eine Person oder Gruppe im
Vergleich zu anderen Personen oder Gruppen in einem sozialen System
einnimmt. Die méglichen sozialen Bezugssysteme koénnen dabei von
Kleingruppen bis hin zur Gesamtgesellschaft reichen — fiir einen Orche-
stermusiker beispielsweise von seiner Stellung in der Instrumenten-

gruppe iiber die Stellung seines Orchesters (im Vergleich z.B. aller deut-
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schen Orchester) bis hin zum Prestige von Orchestermusikern allgemein
in der Gesellschaft.

Soziale Ungleichheit

Als Merkmale oder Kriterien »sozialer Ungleichheitc kommen allgemein
alle Unterschiede in Betracht, mit denen sich Vorstellungen von hsher-
oder tiefergestellt, bevorrechtigt oder benachreiligt, besser oder schlech-
ter verbinden kénnen. Dazu zihlen auch die sogenannten vaskriptiven
Merkmale«— Merkmale von Menschen, die ohne Bezug auf persénliche
Leistungen eine Bewertung durch die soziale Umwelt erfahren, wie das
Alter, die Hautfarbe (ethnische Zugehérigkeit) und das Geschlecht, durch-
aus auch das Aussehen einer Person (Attrakeivitit). Es gibt also aufler ver-
schiedenen Bezugssystemen auch verschiedene Dimensionen des sozia-
len Status, und der Gesamtstatus einer Person oder Gruppe, der nicht
leicht (wenn iiberhaupt) zu bestimmen ist, resultiert aus dem Zusam-
menwirken mehrerer Gréfen. Die wichtigste davon ist, insbesondere in
den modernen Gesellschaften, der »soziotkonomische Statuse, der sei-
nerseits mehrere Komponenten umfafit, nimlich das Einkommen (auch
Eigentum und Besitz), das Berufsprestige und die Bildung. Daneben
kénnen aber auch Macht, Rechte, Autorititsbefugnisse, Belastungen
u.a.m. den soziookonomischen Status wesentlich bestimmen. Die Ge-
samtheit der distributorischen und partzipatorischen Ungleichheiten
zwischen den Gruppen einer Gesellschaft bilder die Sozialstruktur die-
ser Gesellschaft, mit ihrer Erforschung und theoretischen Erklarung be-
fallt sich die Sozialstrukturanalyse.

Zu beachten sind dabei die tiefgreifenden Unterschiede zwischen
den verschiedenen historischen Gesellschaftsordnungen im Hinblick auf
die Prinzipien und Verfahren der Statuszuordnung und die Chancen von
Individuen oder Gruppen, diese zu beeinflussen und zu verindern (oder
eben auch nicht).

Insbesondere die geburtsstindischen Systeme kannten die (oft un-
verinderliche) Festschreibung des Status von Personen und Berufsgrup-
pen. Ein bekanntes Beispiel dafiir ist das indische Kastensystem. In den
»theoretischen« Texten zu dessen (pseudoreligitser) Begriindung, der
Dharmashastra-Literatur, finden sich zahlreiche Angaben zum »vorge-
sehenen« Status konkreter Berufsgruppen, auch von Theaterleuten und
Musikern. Aber auch in der griechischen Polis, im europiischen Lehns-
feudalismus und in der frithneuzeitlichen Stindegesellschaft war der
Status eines Menschen qua Geburt weitgehend festgelegt. Das dnderte
sich langsam mit der Wandlung und schlieflichen Auflésung des Feu-
dalismus, der Herausbildung und dem Aufstieg des okzidentalen Kapi-
talismus, der zunehmenden Bestimmung der wirtschaftlichen Struktu-
ren durch die Funktionsfihigkeit von Mirkten, dem Vordringen der



DER SOZIALE STATUS DES MUSIKERS 185

Geldwirtschaft und der revolutioniren Entwicklung des Stidtewesens
und seines Biirgertums — einem Prozefi, wie er mit der Franzésischen
Revolution seinen Hohe- und Wendepunkt erreichte und mit der na-
poleonischen Reformierung Europas und der beschleunigten Industria-
lisierung den Beginn der »ersten« Moderne bezeichnet.

In den modernen Gesellschaften ist das Prestige (Ansehen) von Be-
rufen nicht einfach festgeschrieben. Es resultiert aus der gegenseitig zu-
geordneten Wertschitzung der jeweiligen Titigkeit durch die Gesell-
schaftsmitglieder, wie sie in den gesellschaftlichen Kommunikations-
prozessen (personalen, medialen) zum Ausdruck gebracht wird. Die
aktuelle allgemeine Wertschitzung eines Berufs (einer Berufsgruppe)
baut meist auf historischen Vorgaben auf, diese miissen aber durch die
Gesellschaftsmitglieder reproduziert werden und sind dabei oft Gegen-
stand von Aushandlungsprozessen. Um das Prestige von Berufen in den
Gegenwartsgesellschaften zu ermitteln, wurden und werden seit den
1960er Jahren in der Soziologie reprisentative Umfragen mit Rating-,
Ranking- und Magnitude-Skalen durchgefiithrt. Das bekannteste einge-
fithrte Instrument ist die Standard International Occupational Prestige
Scale (SIOPS) von Donald Treiman (auch bekannt als Treiman-Score,
siehe letzter Abschnitt).

Gruppenstatus und Personenstatus

Eine wichtige Unterscheidung in unserem Zusammenhang ist auflerdem
die zwischen Gruppe und Individuum. Das Prestige von Berufen betrifft
die Berufsgruppe als ganze, haftet aber dem Individuum als Mitglied der
Gruppe an, und zwar in der Regel auch aus der Sicht des Individuums
selbst (statuskonforme Selbstkategorisierung). In manchen Berufen kann
aber ein einzelnes Individuum in gegebenem Kontext und in bestimm-
tem Ausmaf} die allgemeinen Prestigegrenzen seiner Gruppe in der
Wahrnehmung anderer iiber- oder auch unterschreiten (z.B. ein be-
rithmter Musiker oder ein korrupter Politiker). Es ist davon auszugehen,
dafs es berufstypische Spielriume und Hiufigkeiten hierfiir gibt. Es gibt
nicht nur berithmte Musiker, sondern auch berithmte (oder bekannte,
angesehene) Arzte, Wissenschaftler, Rechtsanwilte u.a.m., allerdings ist
dieser Fall seltener oder sogar sehr viel seltener (als bei Kiinstlern). Es ist
aber gar nicht méglich, ein beriihmter Busfahrer oder Lokomotivfiih-
rer zu werden. Die Unterscheidung zwischen zugeschriebenem und
erworbenem Status (engl. »ascribed status< und »achieved status:) ist inso-
fern auch ein niitzliches analytisches Hilfsmittel, um Statuscharakte-
ristika einer Berufsgruppe bzw. einer Person zu erfassen. Mit dem Uber-
gang von standischen zu modernen und offenen Systemen nimmt der
Erwerbsfaktor, wie schon gesagt wurde, an Bedeutung zu (sowohl fiir
Individuen als auch fiir Gruppen), wihrend der Zuschreibungsfaktor an
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Bedeutung verliert. Es kommt zu Statuserwerbsprozessen und Status-
kimpfen sowohl zwischen als auch innerhalb von Gruppen.

Spezialisierung und Professionalisierung

Von grundlegender Bedeutung fiir alle weiteren Bestimmungen ist, wann
(unter welchen Bedingungen) jemand in einem Bezugssystem tiberhaupt
als »etwas« gilt, hier also »als Musiker gilt«. Das verweist auf die Status-
aspekte Spezialisierung und Professionalisierung, Wihrend es in allen
bekannten Kulturen Musik gibt, istes keineswegs so, daf} das Musikma-
chen auch immer Sache von Spezialisten sein miiite. Zu den interessan-
testen Passagen in John Blackings Klassiker How Musical is Man? etwa
zdhlen die Darstellungen des Musiklebens der siidafrikanischen Venda.
Es gibt viel Musik bei den Venda, aber es gibt keine »Musiker«, denn bei
den Venda ist jeder ein Musiker. Singen und Trommelspiel sind kultu-
relle und kommunikative Kompetenzen, die jedes Mitglied der Venda-
Gesellschaft genauso selbstverstindlich erlernt wie das Sprechen.!

Der erste (systematische) Schritt in Richtung einer Spezialisierung
liegt vor, wenn ein Mitglied der Gesellschaft die allgemeine Kompetenz
besonders gut beherrscht und dieses von den iibrigen Mirgliedern an-
erkannt wird. Unter der Bedingung von erfahrener Effizienzsteigerung
durch Arbeitsteilung und einer gegebenen Relevanz von Musik fiir den
Erhalt der Gemeinschaft (z.B. bei Festen, Tanz, Ritualen) kann es, mo-
dellhaft gedacht, dazu kommen, da dieses Mitglied die Aufgabe des
Musikmachens (zumindest bei bestimmten Gelegenheiten) iibernimmt
— der Spezialist ist geboren, der Musiker.

Ein weiterer Schritt in Richtung einer Professionalisierung liegt vor,
wenn der Spezialist eine Entlohnung fiir seine Titigkeit erhilt, und es
ist naheliegend, dieses Kriterium als Kontinuum zu modellieren, das von
Gelegenheitsentlohnungen bis zur vollstindigen und reguliren Siche-
rung des Lebensunterhalts durch das Musikmachen reich. Merriam meint,
dafl auflerdem die Anerkennung des Individuums als Spezialisten durch
die Gemeinschaft erfolgt sein mufl, damir die Kategorie des Musikers ge-
geben ist. Der wirkliche Spezialist sei ein »sozialer Spezialist« qua Aner-
kennung durch das Bezugssystem.? Wie die ethnographische Literatur
zeigt, kann es denn in der Tat auch den anerkannten, aber unbezahlten
Musiker-Spezialisten geben. Im iibrigen kénnen selbstverstindlich un-
terschiedlich starke Ausprigungen von Spezialisierung, Professionalisie-
rung und Anerkennung verschiedener Musiker innerhalb einer Gesell-
schaft nebeneinander existieren.

Differenzierte Konzeptualisierungen von Professionalisierung und
Professionalismus in der Musik gibt es in der Musiksoziologie bislang
nicht, ihre Erarbeitung wird aber als wichtige Aufgabe angeschen.’ Ka-
den hat in seinem Lexikonartikel Musiksoziologie immerhin einen ersten

1 John Blacking, How Musi-

cal is Man?, Seattle: Univer-
sity Press 1973.

Alan P Merriam, The An-
thropology of Music, Evans-
ton: Nortwestern Universi-
ty Press, 1964, S. 128.
Vgl. Christian Kaden, » Pro-
Jessionalismus in der Musiks
— Eine Herausforderung an
die Mustkwissenschaff, in: Pro-
Jessionalismus in der Musik,
hrsg. von Christian Kaden
& Volker Kalisch, Essen: Die
Blaue Eule, 1999, 8. 17-32.



DER SOZIALE STATUS DES MUSIKERS 187

4 Christian Kaden, Artikel
Musiksoziologie, in: MGG?,
Sachteil Bd. 6 (1997), Sp.
16251t

Versuch vorgelegt, der sich allerdings auf den mitteleuropiischen Raum
beschrinke.* Kaden unterscheidet drei Entwicklungsstadien des Profes-
sionalisierungsprozesses: Spezialisierung, Monetarisierung und Kom-
merzialisierung (bzw. Kapitalisierung).

Spezialisierung meint hier, dafl ein Musiker eine »spezielle dstheti-
sche Kompetenz« erwirbt und ein »soziales Gefille entsteht zwischen
denen, die etwas konnen und denen, die es nicht vermégenc. Dieses
Gefille kann sozial sowoh! in Richtung einer Hoherstellung als auch
einer Tieferstellung des »Kénners« gewertet werden. Monetarisierung
betrifft den schrittweise aufgebauten Prozef hin zu einer reguliren Ent-
lohnung der Musiker, der Einrichtung bezahlter Anstellungsverhiltnisse
bei Stidten und Hofen und einer ziinftigen Selbstorganisation. Nach
Kaden steht der Monetarisierungsprozef$ in der Musik dabei unter der
besonderen Bedingung, dafl die Sache Musik »Berufung sein kann und
Beruf«. Der Kiinstler stehe in dem Spannungsverhiltnis, einerseits ei-
ner dsthetischen Berufung, der »Hervorbringung kiinstlerischer Gegen-
stinde, Werke, Werte« verpflichtet zu sein, im Beruf sich aber in sozia-
le, wirtschaftliche oder politische Strukturen eingebunden findet, und
zwar meist in Form von abhingigen und Unterwerfungsverhiltnissen.
»Es ist Kunst, und es ist Dienst«. Im Mittelalter fand diese Ambivalenz
nach Kaden ihren Ort primir im Bereich der Kirchenmusik, indem die
steigenden Anforderungen an die Singer zugleich in heilige Handlun-
gen eingebunden waren und eine verkappte Monetarisierung (mittelbare
Honorierungen) erforderten. Kommerzialisierung und Kapitalisierung
schliefllich betreffen die Erfassung der professionellen Musikausiibung
durch warenwirtschaftliche Prinzipien seit der Wende vom 18. zum 19.
Jahrhundert. Wihrend die Idee reiner Kunst hier anfinglich erfiillbarer
erscheint denn je, mufl sie schliefllich doch in einem unerbittlichen
dialektischen Prozef der kulturindustriellen Verwertungsmaschinerie
zum Opfer fallen. Problematisch an Kadens Ansatz ist, von den vielen
spekulativen Aussagen einmal abgesehen, daf er von einem bestimm-
ten historischen (individualistischen) Kunstbegriff ausgeht und der
geschichtliche Prozef§ als (gescheiterter) Versuch sowohl der Erfiillung
dieses Begriffs als auch der gleichzeitigen Allokation seiner Trager auf
dquivalente soziale Positionen gelesen wird. Eine solche negative Teleo-
logie post festum lenkt den Blick, wie es in dem Artikel denn auch
geschicht, zwangsliufig auf die »grofien« Komponisten als »eigentlichenc«
Protagonisten des Geschehens und verliert den breiten Bereich des Mu-
sikschaffens als professionell betriebenem Handwerk, in dem es gar nicht
um isthetische Selbstverwirklichung gehen mag, aus dem Auge.

Aber auch eine allgemeine soziologische Konzeptualisierung von
Professionalisierung und Professionalismus in der Musik ist mit Kadens
Entwurf noch unzureichend geleistet. Denn es spricht nichts dagegen,
auch fiir den Bereich der Musikaustibung Aspekte wie die Systematisie-
rung und Fortentwicklung des Fachwissens, die Einrichtung von Aus-
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bildungswegen und Einfiihrung von Priifungen, die Herausbildung von
berufsspezifischen Wertauffassungen, Verhaltensstandards und Beloh-
nungssystemen (z.B. Wettbewerben) und die Ausdifferenzierung der
verbandsmifligen Organisation zur Verbesserung der Berufs- und Er-
werbschancen und der Steigerung des gesellschaftlichen Ansehens der

Gruppenmitglieder einzubringen, wie es in der Berufssoziologie iib-
lich.ist.?

Soziale Rollen

Ein wichtiger statusrelevanter Aspekt des Berufes sind die allgemeinen
Rollenerwartungen, die sich mit ihm verbinden. Das gilt im Grundsatz
auch fiir Musiker. Der Rollenbegriff ist eine zentrale Kategorie der So-
ziologie, weil Rollen fiir regelmifiges, vorhersagbares Verhalten sorgen.
Sie bilden damit eine Voraussetzung fiir kontinuierlich planbare Inter-
aktionen und erfiillen eine wichtige soziale Orientierungsfunktion. Der
Rollenbegriff des Strukturfunktionalismus setzt die normativen, durch
Sankrionschancen der Bezugsgruppen abgesicherten Aspekte von Rol-
len zentral und betont die Wichtigkeit von Rollenerfiillung fiir die Sta-
bilisierung und den Erhalt von sozialen Systemen. Der symbolische
Interaktionismus befafSt sich demgegeniiber mehr mit dem Aufbau von
Rollen in Interaktionen und betont die Deutungsmomente und die Aus-
handelbarkeit von Rollenaspekten dabei. Beide Positionen sind mitein-
ander vereinbar, wenn man den interaktionistischen Rollenbegriff ten-
denziell auf offene Handlungssituationen und den strukturfunktiona-
listischen auf das Handeln im Rahmen von Institutionen und Organi-
sationen bezieht.

Merriam, dessen Anthroplogy of Music sich mit »einfachen« Gesell-
schafts- und Kulturformen befafit, geht dabei zwar von einem norma-
tiven Rollenbegriff aus® — die Rollenerwartungen an den Musiker sind
konsensuell geregelt und »allgemein bekannt«. Dennoch stéft er dabei
auf den Umstand, daf der soziale Status von Musikern in der ethnogra-
phischen Literatur aus den Rollenmerkmalen nicht ohne weiteres ab-
lesbar ist. Auffillig ist, daf§ bei Musikern hiufig Verhaltensweisen tole-
riert werden — insbesondere auch Regel- und Normverletzungen wie
Ehebruch, Trunkenheit, Verschuldung oder Diebstahl —, die bei ande-
ren Mitgliedern der Gesellschaft Sanktionen nach sich ziehen wiirden.
Musiker bilden hiufig das Gespore der anderen, sie gelten als »Tauge-
nichtse, unzuverlissig, faul, schwichlich, drogensiichtig und impotent
— in Heiratssachen folglich als schlechte Partien«.” Dennoch gelten sie
zugleich als einfluflreich und vor allem als unverzichtbar — die Vorstel-
lung eines Dorfes ohne Musiker wire schrecklich. Die zahlreichen Hin-
weise auf Statusambivalenzen, auf Sanktionsfreiheiten und besondere
Lizenzen fiir Musiker (die von diesen auch genurzt werden) verweisen

5 Vgl Bernhard Schach, Pro-
fessionalisierung und Berufs-
ethos, Berlin: Duncker &
Humblor, 1987.

6 Merriam, Anthropology, S.
123ff.

7 Ebenda, S. 136.
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8 Rainer Bxd, Kunst als Arbeit.
Organisationsprobleme eines
Opernorchesters. in: Soziolo-
gie der Kunst, hrsg. von Jiir-
gen Gerhards, Opladen:
Westdeutscher Verlag 1997,
S. 153.

auf eine méglicherweise kulturiibergreifend feststellbare Sonderrolle fiir
diese Berufsgruppe — bis hin zur stellvertretendenden Normiiberschrei-
tung. Das sollte als Konzept fiir Analysen auch der modernen und der
Gegenwartskulturen bereitgehalten werden.

Erd geht in einer Studie iiber die Musiker eines zeitgendssischen
Opernorchesters davon aus, daf der Beruf des Musikers im allgemeinen
BewufStsein stark mythologisiert ist.

»Schon in der frithkindlichen Sozialisation wird kiinstlerische Titigkeit, sei es in Form
des Musizierens, Malens oder Rollenspiels, als spielerische Alternative zur Zweckratio-
nalitit der Erwachsenenwelt dargestellt. Herrschen in einem Leben, so die Argumen-
tation, Zeitregiment und standardisierte Verhaltensweise, so ist das andere geprigt von
freier Entfaltung, Phantasie und Kreativitit.«®

Diese Attribute wiirden dann auch mit den kiinstlerischen Berufen asso-
ziiert. Durch die Abschirmung der kiinstlerischen Arbeitsprozesse von
der 6ffentlichen Wahrnehmung kénnen diese Vorstellungen beim Pu-
blikum, das nur der Ergebnisprisentation beiwohnt, aufrecht erhalten
werden. Im Begriff des Kiinstlers schwingt deshalb das Erlaubtsein all
dessen mit, was sich der durchschnittliche Biirger versagen muf}, der
Kiinstler wird zum Stellvertreter, der in der Ausiibung seiner Freiheit
auch gesellschaftliche Normen sanktionslos durchbrechen kann —ein Bild
freilich, das nach Erd in krassem Widerspruch zu den Realititen des
Musikerberufes steht (s.u.).

Statusaspekte von Musikern im christlichen
Mittelalter

Bevor aus dem Musizieren eine semiprofessionelle oder professionelle
Titigkeit wurde, gab es in den frithgeschichtlichen, einfach strukrurier-
ten Kulturen besonders befihigte und geiibte Personen, die bei Ritualen
und Festen, meist ohne besondere Entlohnung, als Vorsinger, Vortin-
zer oder tonangebende Instrumentalisten fungierten. Dieses Tun verlieh
ihnen sozial eine begrenzte Vorrangstellung. Hiufig wurden Gesang und
Spiel auch als Teil polyfunktionaler Titigkeiten dargeboten, etwa in den
Praktiken von Schamanen oder Priestern. Mit der Verbindung von Sin-
gen, Heilen, Zaubern und Weissagen erfiillten sie freilich (ortsgebunden
wie auch ambulant) mehr eine Mission denn eine Profession.

Im abendlindischen Mittelalter ist vom 4. Jahrhundert an wieder-
holt die Frage gestellt worden: »quid sit musicus« (Boethius, um 500)
und vor allem »quid distet inter musicum et cantorem« (Johannes Cotto,
12. Jahrhundert). Zumeist geistliche Autoren unterschieden drei>genera
musicorumc: a) den musicus von b) dem poeta und ¢) dem musicus prac-
ticus. Die bis ins 18. Jahrhundert tradierte Unterscheidung von dem
Fachkundigen und dem Praktiker, zwischen »ars et ususe, bestimmte



]90 PRODUKTION: MUSIKER IN DER (GESELLSCHAFT

mafigeblich die Statusdifferenzierung der »musicic innerhalb gegebener
gesellschaftlicher Rahmenbedingungen.’

Die musici practicic formierten sich dabei nach dem 8. Jahrhundert
weder zu einer Kaste noch zu einem Stand oder einer Klasse mit einem
BewufStsein der Zusammengehsrigkeit. Diejenigen Personen, welche
idealtypisch als Musiker definiert werden kénnen, setzten sich vonein-
ander zum Teil scharf ab. Als Unterscheidungskriterien galten die Le-
bensfiihrung (seffhaft oder vagierend), die Tirigkeit in kirchlichen, ho-
fischen, stadtischen oder lindlichen Diensten sowie das Musizieren nach
den Regeln der Kunst oder der oralen Tradition. Gelegentlich bildete
man auch soziale Formationen (Gilden, Bruderschaften, Ziinfte).

Der vom s>hofieren« lebende Berufsmusiker durfte entweder auf ei-
nen Ehrenlohn, ein Honorar, einen festen Sold oder auf ein Almosen
hoffen. Was ihm jeweils zuteil wurde, bietet Aufschluf sowohl iiber den
Stand des Gebenden wie auch iiber den sozialen Rang des Empfangen-
den, denn Almosen erhielt etwa ein blinder Bettelsinger, einen Ehren-
lohn hingegen in Gestalt eines Lehens oder eines goldenen Freund-
schaftsringes iiberreichte man einem geachteten Epensinger.

Wenn auch der grofite Teil der ausiibenden Musiker im Mittelalter
auflerhalb der Standesordnung leben mufSte und erst im Laufe des Spt-
mittelalters eine teilweise Eingliederung erfolgte, so spiegelt sich doch
auch in deren innerberuflichem Verkehr das allgemeine Denken in hier-
archischen Uber- und Unterordnungen wider. Selbst unter den ehr- und
rechtlosen Musikanten gab es von alters her eine mehr oder weniger
verbindliche Klassifizierung, die zum Teil durch die zu bedienende Ge-
sellschaft mitbestimmt und geachter wurde. Aufler diesen sozialen Glie-
derungen gab es Klassifizierungen durch Geistliche, die nach moral-
theologischen Gesichtspunkren ausgerichtet waren und zumeist in Pre-
digten oder Beichtspiegeln niedergelegt sind. Darin werden Spielleute
in (mehr oder weniger zu verurteilende) »genera eingeteilt, nimlich
solche, die entweder, geachtet, das Leben der Heiligen besingen und die
Taten der Ahnen rithmen oder, verpéne, lediglich mit Spottgesingen
und Laszivem aufwarten.

Auch das bevorzugt benutzte Spielgerit konnte die Wertschitzung
mitbestimmen, da es unter den Instrumenten eine Hierarchie gab.
Bedeutete doch die Unterscheidung zwischen »hauts et bas instruments:,
eingespannt in die von Theologen vorgestellte Kluft zwischen Engels-
und Teufelsmusik, mehr als nur die von lauten und leisen Instrumen-
ten. Trompeter z.B. genossen Vorzugsstellungen, galt die Trompete doch
als ein akustisch kennzeichnendes Privileg der Herrenschicht, wihrend
etwa die Drehleier den niederen Musikanten iiberlassen blieb. Unter-
scheidungen dieser Art wirkten bis ins 17. Jahrhundert hinein nach,
denn noch im Zeitalter des Barock stritt man sich insbesondere im biir-
gerlichem Milieu wegen der Zulassung entweder des »grofRenc oder des

9 Im 9. Jahrhunderr affir-

mierte Aurelianus Reomen-
sis in seinem Traktar Musi-
ca Disciplina die Defini-
tion: »Is vero est musicus,
qui ratione perpensa canen-
di scientiam non servitio ope-
ris, sed imperio assumsit
speculationis.« Zur schritt-
weisen Aufweichung der
postboethianischen Kare-
gorien im spiteren Mittel-
alter siehe auch Kaden, Pro-
fessionalismus, S. 21ff.
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»geheimenc Spiels, also von Blas- oder Saiteninstrumenten zur Aus-
schmiickung von Hochzeiten und anderen Festen — bei entsprechend
unterschiedlicher Entlohnung. Zwischen dem kultischen Dienst, dem
reprisentativen Hofieren bei Fiirsten und Oberen, dem unterhaltenden
Musizieren in biirgerlichen Kreisen oder unter der Tanzlinde im Dorf be-
standen deutliche Abstufungen: Der strobador« wollte nicht mit dem »se-
grelcoder dem joglar: (Spielmann) gleichgesetzt werden. »Menestrels: (Spiel-
leute im Dienste von Herren oder Kommunen) verwahrten sich gegen die
Identifizierung mit niederer geachteten sjongleurs:. Heeren pipenc (Pfeifer
von Fiirsten) waren z.B. in Mecheln wihrend des 15. Jahrhunderts sozi-
al nicht gleichgestellt den am selben Orte lebenden sbiscops pipen< oder
den >Stadts pijpers.. Wer alte Heldengesinge wiirdig zu singen vermoch-
te, blickte verichtlich auf Tanzpfeifer herab, Weisen und Verse erfinden-
de Minnesinger spottelten iiber die sie begleitenden Musikanten. Wie in
der Antike, so traten auch im Mittelalter hervorragende Virtuosen ihres
Faches mit Herrengebaren auf, die sogenannte »gehrende diet« hingegen,
die unbehauste Bettelmusikantenschar war, in Lumpen gehiillt, schutz-
los jeder Willkiir ausgeliefert und wurde zuweilen als ehr- und rechtlose
Population von Aristokraten schlechter behandelt als Haustiere.

Die Komponisten des Mittelalters waren als Schriftkundige (litceratic)
entweder geistliche Diener der Kirche oder Diener eines fiirstlichen bzw.
adeligen Herrn. Thr Bildungsniveau differierte: Es gab komponierende
Geistliche (z.B. Hugo von Lantins), an Universititen Ausgebildete mit
dem Titel Magister« oderSer« (z.B. Johannes Alanus), J"Menesters« (Spiel-
leute, z.B. Jean Galiot) und statushohe Amateure (z.B. Kénig Henry IV.
von England). Die meisten von ihnen mufiten die Gunst der Machti-
gen suchen, da es die Vorstellung einer »freien Kiinstlerexistenz« nicht
gab. Komponierte Musik wurde daher auch nur selten zur ausschlief3-
lichen Befriedigung dsthetischer Bediitfnisse realisiert. In der Regel war
sie eingebunden in iibergeordnete Vorginge, etwa im Raum der Kirche,
des Festsaales oder im Freien. Diese soziale Bestimmung und spezifische
Bedeutung fiir begrenzte konkrete Gelegenheiten prigte das schopferi-
sche Tun. Die individuelle Note der Komponisten trat daher gewshn-
lich hinter der Anonymitit einer Schule oder dem Typus eines Standes-
stiles zuriick. Dieser Status des »compositorc (Johannes von Affligem)
dnderte sich grundlegend seit dem spiten 13. Jahrhundert.

Einer der ersten fithrenden >cantoress, der das Bewuf3tsein hatte, ein
grofler Musiker zu sein, war Johannes Ciconia (geb. 1411). Reprisen-
tativ fiir das erstarkende AutorenbewufStsein der in der Frithrenaissance
aufwachsenden Tonsetzer ist seine fiir Venedig geschriebene Staatsmo-
tette Venecie mundi splendor, die in einem am Schluf§ demonstrativ her-
ausgestellten Zitat des eigenen Namens kulminiert. Damit tritt der aus
Liittich stammende geistliche Italienfahrer Ciconia betont heraus aus der
Anonymitit eines servilen Erfiillers von Auftrigen.
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Die Mehrzahl der Fahrenden unter den Musikern war als »ungeach-
tet Dyt« niche wehrfihig und somit ehr- und rechdos. Sie wurden von
der Justiz behandelt wie Strafenriuber, Mérder und ihnliche Asoziale.
Die Ehrlosigkeit bedeutete den Verlust der Glaubwiirdigkeit und der
Eidesfahigkeit.

Die Eingliederung der fahrenden wie auch der seffhaften Musiker in
die bestehende Stindeordnung erfolgte auf vielerlei Weise, etwa als »hof-
scher spilman« in neu eingerichteten Hofmusikensembles, als Musikant
in Hofkapellen und Stadtpfeifereien, als Ratsmusikant und niitzlicher
Tiirmer sowie durch die Organisation von Spielmannsbruderschaften.
In den Hofmusikensembles und -kapellen kam es zu einem gegenseiti-
gen Sich-Dulden und Zusammenwirken von geistlichen Berufsmusi-
kern und weltlichen Musikanten. Einige wurden gar in das »ingesinde«
eines Herrn eingegliedert bzw. in die »familia« aufgenommen.

Wurde somit im Bereich der Feudalherren den Musikanten durch die
Eingliederung in Hofmusikensembles ein gewisser sozialer Aufstieg er-
offnet, so wurden die biirgerlichen Mittelschichten durch die Einrich-
tung von Stadtpfeifereien diesem Berufszweig gegeniiber duldsamer ge-
stimmt. Der seffhaft werdende Musiker riickte auf zum stidtischen An-
gestellten mit den Rechten und Pflichten eines Biirgers. Stadtpfeifereien
wurden zu einem Hoheitszeichen von unabhingigen Magistraten beson-
ders dann, wenn dieser Institution Trompeter angehérten. In ihnen
bildeten sich analog den Handwerkerziinften Abhingigkeitsverhilenisse
von Lehrlingen, Gesellen und Meistern sowie Monopolisierungsbestre-
bungen heraus, durch die sowohl die Unziinftigen als auch die auswir-
tigen Konkurrenten ferngehalten werden sollten. Auch die monopol-
gewerbliche Ansiedlung in Pfeifer- und Trompetergassen zielte in diese
Richtung. Ein Stadtpfeifer oder Ratsspielmann war Diener der politi-
schen Gemeinde, dafiir wurde er in Form von Naturalien oder Geld
entlohnt. In Basel z.B. erhielt 1410 der Ratspfeifer den Wochenlohn von
16 Groschen, was relativ viel wert war, denn ein Ratsknecht bekam 10
Groschen ausgehindigt, ein Wachtmeister lediglich 4 Groschen. Stadt-
pfeifer nahmen als »bon ouvriers« (gute Arbeiter) eine Mittelstellung ein
zwischen den ziinftigen Handwerkern und den freiberuflich Titigen.

Strukturwandel und Dynamisierung des Status-
erwerbs in Neuzeit, Moderne und Gegenwart

Die religiosen, politischen, wirtschaftlichen, sozialstrukrurellen und kul-
turellen Entwicklungsprozesse seit dem 16. Jahrhundert: Reformation
und Konfessionsspaltung, Bevélkerungswachstum, Entfaltung von Ka-
pitalismus und neuzeitlicher Marktgesellschaft, Auflésung des Feudalis-
mus, Modernisierung, Industrialisierung, Aufkommen der Arbeiterbe-
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wegung und schliefSlich die Griindung demokratisch-markewirtschaft-
licher und sozialistisch-planwirtschaftlicher Republiken — brachten fiir
die Musiker in Europa, wie fiir alle gesellschaftlichen Gruppen, starke
Veridnderungen ihrer allgemeinen Lebensbedingungen, teilweise mit
spezifischen Konsequenzen fiir den Status kiinstlerischer Leistungen und
deren Verwertbarkeit in Statuserwerbsprozessen.

Der>musicus«-Begriff wurde fortan primir auf Personen bezogen, die
mit praktischer Ausiibung von Musik (als spezialisierter Titigkeit) befafit
waren, gleichzeitig weitete sich das Spektrum an Musikberufen und
musikbezogenen Berufen aber enorm aus. Das betrifft nicht nur kiinst-
lerische Berufe an neuen oder transformierten Institutionen, wie dem
Konzert, der Oper, den >music halls(, den Tanzsilen und spiter dann den
groflen Medienorganisationen. Auch Titigkeiten im Bereich der musi-
kalischen Ausbildung und der Vermittlung von Musik, auf verschiede-
nen Anspruchsniveaus und in verschiedenen Funktionsbereichen, sowie
in Spezialbereichen (wie der Musiktherapie) und den direkten und indi-
rekten Zuarbeiten zum musikalischen Produktionsprozefl (Tonmeister,
Software-Produzent, Agenten, Biithnentechniker und viele andere mehr)
erfuhren eine Ausdifferenzierung und Verberuflichung.

Damit erweiterten und differenzierten sich auch die Rechts- und
Dienststellungen von Musikern im Rahmen der jeweils bestehenden
gesellschaftlichen Verkehtsordnungen und Machtstrukturen. Allgemein
kann dabei angenommen werden, dafl ihre Selbstorganisation zur Ver-
besserung der Berufs- und Erwerbschancen und der Steigerung des
gesellschaftlichen Ansehens der Gruppenmitglieder von einem grund-
sitzlichen Emanzipationsstreben — einem Streben nach Befreiung aus
Abhingigkeiten — getragen wurde, wie es im Zuge von Aufklirung und
der Menschenrechtserklirungen und Revolutionen im 19. Jahrhundert
auch weitere Gruppen neben den biirgerlichen Trigerschichten erfafite.
Verbindungen mit den neuen Herrschaftseliten konnten sich dann, mo-
deriert durch Zwinge zur Arbeitsteilung und der Marktanpassung, in
manifesten Vorteilen fiir manche Musikergruppen niederschlagen. Die
Unterscheidung etwa von subventionierten gegeniiber nicht-subventio-
nierten Sektoren des Musiklebens diirfte dabei die wohl wichtigste
Trennlinie fiir Grundbedingungen des Statuserwerbs von Musikern
heraufgefiihrt haben.

Immense Bedeutung hierfiir kam und kommt den &ffentlichen und
halboffentlichen Diskursen tiber Musik und Kultur zu, wie sie die Ent-
scheidungen von Entscheidungstrigern bei Gesetzgebung und Mittel-
verteilungen beeinflussen kénnen. Gleichzeitig gilt in der Tendenz aber
auch, daf! sich mit zunehmender Freiheitlichkeit der Grundordnungen
und Deregulierung des Wirtschaftslebens auch das Musikleben nach
Marktprinzipien organisiert. Wenn die These einer universalhistorischen
Entwicklung hin zu Marktwirtschaft und Demokratie denn zutrifft,
dann bedeutet das auch, daff Statuskimpfe und Statuserwerbsprozesse
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immer offener werden und — bis hin zur Beeinflussung der Nachfrage
— in die Verantwortung der Akteure selbst gestelle sind.

Dennoch bleiben Statusunterschiede selbstverstindlich bestehen,
und nicht nur das. Es ist nicht auszuschlieRen, daf die positionale Struk-
tur der Musikberufe nicht nur eine Binnendifferenzierung erfihrr, son-
dern auch extensiv zulegt, die Unterschiede zwischen den Extremberei-
chen also zunehmen. Die Ausdifferenzierung und Erweiterung des Be-
rufsfeldes Musik zeigt jedenfalls fiir die jiingere und gegenwirtige Situa-
tion hinsichtlich der Statuserwerbsbedingungen und der Statusrealisie-
rungen ein héchst heterogenes Bild. Allein die Vergiitung fiir verschie-
dene musikalische Leistungen differiert erheblich. Besonders im Bereich
der Freiberuflichkeit — die mit ca. 20% bei den Musikerberufen doppelt
so hoch ist wie im allgemeinen Durchschnitt’® — reiche die Spanne vom
Existenzminimum bis zur Stargage.

Im folgenden werden beispielhaft einige statusrelevante Aspekte
ausgewihlter Musikberufe erliutert. Die Einbezichung bestimmrer hi-
storischer Vorbedingungen ist dabei zum Verstindnis der heutigen Ge-
gebenheiten unabdingbar.

Kompom}ten

Das schriftbasierte Komponieren von Musik ist in dem emphatischen
Sinne, in dem es im europiisch-abendlindischen Kulturraum fiir lange
Zeit zum Zentrum, ja zum Inbegriff produktiver und kreativer musika-
lischer Titigkeit erhoben worden ist, ein Charakeeristikum dieses und nur
dieses Kulturraumes. In der historischen Musikwissenschaft sind dabei dic
Begriffe »Komponist;, »"Komponieren« und »Komposition« nahezu aus-
schliellich in Bezug auf notenschriftlich gefallte Kunstmusik verwendet
und mit Forschungsinteresse bedacht worden.!" Auch einige »Modelle mu-
sikalischer Produktionshandlungenc, wie sie in neuere Darstellungen zum
Kompositionsbegriff Eingang gefunden haben, sind rein psychologisch
konzipiert und werden nur auf Kunstmusik bezogen." Fiir den musik-
soziologischen Blick auf das Musikleben ist eine solche beschrinkte Sicht-
weise allerdings ungeeignet. Es gab und gibt selbstverstindlich auch Kom-
ponisten in den verschiedenen Bereichen populirer Musik (z.B. Tanz- und
Ballhausmusik, Salonmusik, Schlager, Pop), meist, wie in der Kunstmusik,
als individuellen Autoren und Inhabern der Komponistenrechte. Die zeit-
gendssischen Komponisten von U-Musik sind in der Regel aber, auch
wenn sie erfolgreich sind, wenig bekannt (namentlich), weil in diesen
Genres primiir oder allein die Person des Interpreten / der Interpretin her-
ausgestellt und der Produktionsprozef verborgen werden soll. Manche
Komponisten volkstiimlicher Musik werden auf den Medienprodukten
der Branche (CDs) daher auch unter Pseudonymen gefiihrt. Die erfolg-

reicheren unter ihnen erzielen allerdings sehr hohe Finkommen.'?

10 Vgl. Eckart Rohlfs, Musi-
kalische Berufiausiibung in
unserer  Gesellschaft, in:
Handbuch der Musikberufe.
Studivm und Berufbilder,
hrsg. von Eckardt Rohlfs,

Regensburg: Bosse 1988,

5,22,

Siehe etwa Klaus-Jiirgen

Sachs, Peter Cahn, Rudolf

Kelterborn & Helmut Ré-

sing, Komposition, in: MGG,

Sachteil Bd. 5 (1996), Sp.

505 - 557.

12 Vgl. hierzu Helmut Résing,
ebenda, Sp. 543ff.

13 Persdnliche Kommunika-
tion des Verfassers Neuhoff
mit dem Miinchner Medien-
manager Hans R. Beierlein
(Schlager, volkstiimliche Mu-
sik) und dem Komponisten
Erich Lieffmann alias Jean
Frankfurter, dem Kompo-
nisten der erfolgreichen
volkstimlichen Singerin
Stefanie Herrel.
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Die Beschrinkung von professionellen Musikern auf das Komponie-
ren als spezialisierter musikalischer T4tigkeit ist aber auch im europii-
schen Kulturraum ein Phinomen begrenzter historischer Reichweite,
und es ist bis heute sehr selten geblieben. Bis ins 19. Jahrhundert hin-
ein war die Titigkeit des Komponisten in aller Regel nicht frei von prak-
tischen Zwecken und funktionalen Einbindungen in Institutionen. Seit
dem Ende des 15. Jahrhunderts galt vielmehr die Formel der Bestallung
als»Musicus und Componistc oder als >Componist und Musicus¢, \Com-
ponist und Diener¢, sxComponist in der Cantoreit, JHofcomponist und
Director der Hofmusicc oder scantor nostre capelle et compositor nosters,
der »auf Befehl« fiir die Bediirfnisse des jeweiligen Dienstgebers zu kom-
ponieren hatte.

Der emanzipatorische Weg aus den Bedingungen als »Serviteur:
(Georg Philipp Telemann, 1722) heraus zum eigenstindig >genialenc
Tonkiinstler und Tondichter hin, der Opus-Zahlen festschreibt, der sich
als »divinc feiern 18t und z.B. in Ein Heldenleben (op. 40 von Richard
Strauss, 1898) stolz bespiegelt, war ein durch vielerlei Widerstande ge-
prigter. Nicht nur die Anpassungszwinge an den Markt haben die Frei-
riume »zweckfreien Schaffens« faktisch eingeschrinkt. Auch von den
Diktaturen des 20. Jahrhunderts gingen durch Mafinahmen wie Zen-
surierung und Berufsverbot bis hin zu Inhaftierungen massive Anstren-
gungen aus, das Schaffen von Komponisten einzuengen, zu unterbin-
den oder aber {iberwacht und zensuriert fiir musikpolitische Zwecke
einzusetzen.

Seitdem Komponisten nicht mehr als »Handwerker«, sondern im
Sinne der Autonomieisthetik als »geniale« Schopfer betrachtet werden
kénnen und sich von dufleren Zwingen schrittweise frei machen konn-
ten, genieflen einige ein hohes Ansehen. Man ehrt sie mit 6ffentlich auf-
gestellten Denkmilern und huldigt ihnen mit Lorbeerkrinzen und Lob-
gedichten. Weil das aber nur fiir wenige zutrifft, kénnen wir schlieflen,
dafl fiir die Gruppe der Komponisten in besonderem Mafle das in der
Einleitung erlduterte Achievement-Prinzip gilt (verworbener Statusq).

Die Prozesse allerdings, die im Rahmen gegebener Bedingungen zur
Repurtation von Komponisten fithren, sind bislang nicht wissenschaft-
lich untersucht worden. Im allgemeinen Bewufitsein herrscht weitge-
hend die Auffassung vor, daf§ ein unmittelbarer Zusammenhang zwi-
schen Qualitit und Reputation besteht —was gut ist, setzt sich durch und
bringt seinem Schépfer Wohlstand und Anerkennung. In der hiscori-
schen Musikwissenschaft wird ein Zusammenhang zwischen Qualitit
und Status ebenfalls gesehen, man unterscheidet aber zwischen Anerken-
nung zu Lebzeiten und Eingang in den Kanon (des weiter tradierten
Konzertrepertoires). Das Ansehen des kaiserlichen Hotkomponisten An-
tonio Salieri, dessen Musik heute vergessen ist, war zu Lebzeiten min-

destens so grof — wenn nicht gréfler — wie das Ansehen seines Zeitgenos-
sen Wolfgang Amadeus Mozart. Das Geschichtsbild und die Ruhmes-
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galerie des 19. Jahrhunderts, wie sie sich heute nach Mafigabe des eta-
blierten Kanons giiltiger Meisterwerke darstellen, entsprechen daher
keineswegs dem, was die Zeitgenossen als groff, bedeutend und berithmt
erkennen mufiten.

Im 20. Jahrhundert hat sich die Situation im Bereich der Kunstmusik
noch einmal verandert. Mit der Entwicklung zur Neuen Musik, der Hi-
storisierung des Repertoires und dem Aufstieg der medienbasierten po-
puldren Musikformen ist die zeitgenéssische schriftbasierte Kunstmusik
zunehmend und schliefllich vollstindig ins gesellschaftliche Abseits ge-
raten. Komponisten, die in dem extrem kleinen Bezugsmilieu der Neuen
Musik grofies Ansehen genieflen mégen, sind aufRerhalb dieses Milieus
vollkommen unbekannt. Inwiefern aber die Schépfer von Werken po-
puldrer Musikarten iiberhaupt (als Komponisten) wahrgenommen wer-
den, ist ungewifs.

Der Versuch, den sozialen Status von Komponisten zu modellieren,
erweist sich also bei niherem Hinsehen als duf8erst schwierig. Neben den
grofien historischen Wandlungsprozessen, die im Leben des einzelnen
Individuums oft gar nicht spiirbar werden mogen, ist die Ausdifferenzie-
rung verschiedener grofer Segmente des Musiklebens zu beriicksichti-
gen und die unterschiedliche Bewertung (bis hin zur Ignoranz) dieser
Segmente in den einschligigen Diskursen. Es ist wahrscheinlich, dafl in
verschiedenen sozialen Milieus sehr unterschiedliche Auffassungen iiber
das Prestige von Komponisten bestehen. Insbesondere aber ist ein ho-
hes, ja extremes Mafd an Statusdifferenz zwischen Komponisten nach
dem individuellen »Achievement« anzunehmen. Es ist daher fraglich, ob
es einen allgemeinen Prestigewert fiir »Komponisten« in der Gegen-
wartsgesellschaft iiberhaupt geben kann. Andererseits ist es aber auch
denkbar, dafl es ein allgemeines Prestige des Komponisten doch gibt, das
von einer mythischen, am Bilde Beethovens oder Verdis entwickelten
Strahlkraft zehrt, wie sie »cultural heroes« auszuzeichnen pflegt. Repri-
sentative empirische Forschungen hierzu liegen derzeit allerdings nicht vor.

Das gilt auch fiir die soziale Lage, insbesondere die Einkommens-
situation von Personen in Deutschland, die als »Musikschaffende« im
Erstberuf das Komponieren angeben oder in einem kompositionsnahen
Beruf titig sind (z.B. Arrangeur). Erhebungen in Osterreich haben ge-
zeigt, daf} diese als Freiberufler aus den Ertrigen des Komponierens
tiberwiegend kein ausreichendes Einkommen erzielen kénnen und auf
weitere Einkommensquellen angewiesen sind. '

Geht man von der Bestimmung aus, daf} die Berufsbezeichnung
Komponist nur dann zutrifft, wenn aus der Qualifizierung und/oder der
Titigkeit zentral das Einkommen der Person generiert wird, lassen sich
aus der Mitgliederstruktur der Gesellschaft fiir musikalische Auffiih-
rungs- und mechanische Vervielfiltigungsrechte (GEMA) zumindest ein
paar ungefihre Tendenzen ableiten. Die GEMA unterscheidet zwischen
ordentlichen, auflerordentlichen und angeschlossenen Mitgliedern.

14 Vgl. Irmgard Bontinck
(Hrsg.), Musik-Soziologie,
Strasshof: Vier Viertel 1999,
S. 80ff. In Osterreich be-
zeichneten sich 1990 nur
12 % der befragten Musi-
ker gegeniiber den Behét-
den als Komponist (= 630,
darunter 1/3 »schlecht Ver-
dienende« mit weniger als
9.000 Schilling Einkom-

men).
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15 Siehe Homepage des Deut-
schen Kemponistenverban-
des, Online-Mitgliederver-
zeichnis.

16 Hanns-Werner Heister, Vzr-
tuosen, in: MGG?, Sachteil
Bd. 9 (1998), Sp. 1725.

Innerhalb der ordentlichen Mitgliederschaft der GEMA bilden die
Komponisten die grofite Kategorie von »Urhebern« im Sinne des Urhe-
berrechts (weitere Kategorien sind Textdichter musikalischer Werke,
Verleger und Rechtsnachfolger). Im Geschiftsjahr 2004 waren von den
rund 43.000 durch Komposition anspruchsberechtigten Mitgliedern
nur 1.950 ordentliche Mitglieder, deren Status sich daraus ergibt, dafl
sie in fiinf aufeinanderfolgenden Jahren ein Mindesteinkommen von
EUR 30.677,—, jedoch in vier aufeinanderfolgenden Jahren mindestens
EUR 1.840,— von der GEMA, also aus der Wahrnehmung von Urhe-
berrechten aus Kompositionen, bezogen haben. Es ist daher anzuneh-
men, daf} die weit iiberwiegende Mehrheit der Personen in Deutschland,
die Komponieren, nicht Komponisten im Sinne einer primir ein-
kommensgenierenden beruflichen Titigkeit sind.

Das geht in der Tendenz auch aus den Kurzbiographien der (rund
1.400) Mitglieder des Deutschen Komponistenverbandes hervor, dem
allerdings lingst nicht alle "Komponisten« angehéren." Sie sind mehr-
heitlich im Bereich Kunstmusik engagiert, viele von ihnen sind an Mu-
sikhochschulen oder Universititen als Professoren, Dozenten oder Lehr-
beauftragte in den Bereichen Komposition, Tonsatz, Hérerzichung und
verwandten musiktheoretischen Fichern titig, teils auch an Musikschulen.

Solisten

Wenn es kein Zufall ist, daf} »der Begriff des Virtuosen in einer Epoche
entstand, in der allmahlich die sich herausbildende biirgerliche Gesell-
schaft gegeniiber der feudalen zur Hegemonie gelangte«', dann ist es
auch naheliegend, in der zunehmenden Herausstellung und Honorie-
rung der hervorragenden, individuellen musikalischen Leistung — meist
mit Akzent auf der technischen Beherrschung — eine Ubertragung biir-
gerlicher Leittugenden, wie Leistungsbewufitsein und Arbeitsamkeit, zu
erkennen. In unserem Zusammenhang bedeutet das auch, dafy mit dem
Vordringen des Solisten- und Virtuosentums in der Zeit zwischen der
Renaissance und dem Ende der absolutistischen Epoche in Europa eine
(verstirkte) Individualisierung des Statuserwerbs von Musikern einge-
leitet wird.

Die Geschichte der Hof- und Kammermusik sowie des Konzerts ist
denn auch zu einem erheblichen Teil von den »excellirenden« interpre-
tatorischen Leistungen und auflergewdhnlichen Fertigkeiten »darstellen-
der Kiinstler«, der Solisten und Virtuosen, bestimmt gewesen. Hofhal-
tungen, der auf Primadonnen und Starsinger angewiesene Opern-
betrieb, sowie das die Schau- und Hérgeliiste befriedigende Konzert
gaben ihnen seit dem 16. Jahrthundert riumlich wie 6konomisch zuneh-
mend erweiterte Lebensméglichkeiten. Mit technischen Bravourakten
oder auch weniger extrovertierten Talentproben versuchten sich spezia-
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lisierte Virtuosen aller Sparten auf einem bereits linderiiberschreitenden
Marke, bis sie sich der Obhut von Konzertunternehmern unterwerfen
mufSten, welche der Berliner Musikkritiker Adolf Weifmann einmal die
»Sklavenhalter des Virtuosen« nannte.'” Seit dem 19. Jahrhundert war
es den »ausfithrenden Genies« (Honoré de Balzac) unter den Instrumen-
talisten und Singern nicht mehr problemlos mdglich, sich ohne Impre-
sario, Manager und professionelle Reklame durchzusetzen und gar Star-
gagen zu bekommen.

Nicht nur eine (womoglich selbstzerstdrerische) Ruhmsucht war es,
die kritische Vorbehalte und generelle Ablehnungen laut werden lief3,
nachdem viele Generationen dem Virtuosen durch hohen finanziellen
Einsatz und stiirmischen Beifall ein stolzes, soziale Schranken iiberwin-
dendes Leben erméglicht hatten, sondern auch das Odium der Effek-
hascherei, der Scharlatanerie, des aufdringlich luxuriésen Putzes, der
sinnlichen Ausschweifungen und Arroganz. Seit dem Ende des 17. Jaht-
hunderts wird das den Virtuosen eigene, biirgerliche Normen miflach-
tende Verhalten in Versen, Prosastiicken, vor allem aber in der Karika-
tur angeprangert. Die Sef$haften nahmen Anstof an den Vagabundie-
renden als »musikalischen Zugvégeln«, Komponisten — hiufig freilich
selbst als Virtuosen tdtig und erfolgreich (z.B. Frescobaldi, Scarlatti,
Vivaldi, Mozart, Clementi, Spohr, Chopin u.v.a.m.) — monierten deren
Eigenwilligkeiten im Umgang mit den musikalischen Werken. Seit den
spektakuliren Auftritten Niccold Paganinis oder Franz Liszts haftet
ihnen vollends das Vorurteil des »Beherrschens dimonischer Gewalten«
(Karl von Holtei) an.

Ausgeprigte Leistungsorientierung und kompetitives Element sind
konstitutive Bestandteile einer Solistenkarriere. Als wichtigste gesell-
schaftliche Institution zur Bewertung und Primierung haben sich dafiir
fachspezifische Wettbewerbe etabliert. Zu den Belohnungen zihlen
nicht nur Geldpreise und éffenitliche Anerkennung, sondern in vielen
Fillen auch weiterfiihrende Engagements, wie Solo-Konzerte mit renom-
mierten Orchestern, Plattenvertrige oder gesteigerte Medienprisenz.
Die prestigetrichtigsten Wettbewerbe sind in der Féderation Mondiale
des Concours Internationaux de Musique (FMCIM) mit Sitz in Genf
vereinigt (zur Zeit insgesamt 120 weltweit ausgerichtete Wettbewerbe
in den Sparten Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition). Die
Aufnahmebedingungen der FMCIM sehen u.a. Internationalitit in
Bezug auf die Zulassung von Bewerbern und bei der Zusammensetzung
der Jury vor. Aulerdem muf} der Wettbewerb in regelmifligen Abstin-
den stattfinden, die Finalrunde muf (soweit es fiir die jeweilige Diszi-
plin sinnvoll ist) mit Orchester erfolgen und die Veranstalter des Wett-
bewerbs diirfen keinen kommerziellen Gewinn machen.®

Solistische Titigkeiten finden, in Abstufungen, in den verschiedens-
ten musikalischen Berufsfeldern start, die Ubergiinge sind teilweise flie-
lend. So kann ein konzertierender Solist auch einem Orchester ange-

17 Vgl. Andreas Freitag, Die
Kommerzialisierung von Dar-
bietung und Personlichkeit
des ausiibenden Kiinstlers,
Baden-Baden: Nomos 1993.

18 Vgl. Sratutes of the World
Federation of International
Music  Competitions, ap-
proved at the general as-

sembly in Dublin, 1999.




DER SOZIALE STATUS DES MUSIKERS

19 Arnold Jacobshagen (Hrsg.),

Praxis  Musiktheater. Ein
Handbuch, Laaber: Laaber,
2002, S. 349.

20 Vgl. ebenda S. 350.
21 §2 Abs. (2) des NV Biihne

vom 15. Oktober 2002, der
zwischen dem Vorstand des
Deutschen Biihnenvereins
—Bundesverband deutscher
Theater, Kéln und dem Pri-
sidenten der Genossenschaft
Deutscher Bithnen-Ange-
hériger, Hamburg, abge-

schlossen wurde.

22 Laut Jacobshagen waren in

der Spielzeit 1998/1999
1.550 Singer an deutschen
Biihnen fest angestellt, wih-
rend es 1992/1993 noch
1.934 waren. Vgl. Jacobsha-
gen, Praxis Musikrheater, S.
350.

23 Carl Dahlhaus, Der Diri-

gent als Statthalter, in Melos
/ Neue Zeitschrift fiir Mu-
sik 2 (1976), S. 370f.
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horen oder ein Gesangssolist eines Opernhauses an einem anderen Haus
(meist besser bezahlte) Gastengagements annehmen. Auch werden die
Stimmfithrer der Instrumentengruppen als Solisten bezeichnet (z.B.
Solo-Klarinettist, Solo-Cellist). Im Musiktheater steht der Gesangssolist
im Mittelpunkt. »Und in keinem zweiten Biithnenberuf besteht eine
vergleichbare Spannweite der Karriereméglichkeiten«'®, die nach Jacobs-
hagen von der Stargage bis an den Rand des Existenzminimums reichen
kann. So besteht im normalen Theaterbetrieb durchaus hiufig eine Dis-
krepanz zwischen dem Prestige und der Vergiitung der Gesangssolisten.
Die Anstellung erfolgt nach dem (seit 2003 neu verhandelten) Normal-
vertrag Bithne mit der Sonderregelung Solo (NV Biihne mit SR Solo),
der eine Mindestgage von EUR 1.550,— Brutto vorsieht. In der Tat liegt
das Gehalt der Solisten an vielen Hiusern nicht wesentlich iiber der
Mindestgage, nach Jacobshagen bewegt sich das Gagenniveau der Solo-
singer je nach Grofle der Bithne zwischen EUR 2.000,— und EUR
5.000,— brutto monatlich?, wobei dies keinen allgemein giiltigen Bedin-
gungsrahmen darstellt. Der NV Biihne, der auch hinsichtlich Arbeits-
und Ruhezeiten dem Arbeitgeber ein hoheres Mafl an Handlungsfreiheit
einrdumt als beispielsweise der Tarifvertrag fiir Kulturorchester (TVK),
ist zudem »mit Riicksicht auf die kiinstlerischen Belange der Bithne ein
Zeitvertrag«®', nach § 61 (SR Solo) kann eine Nichtverlingerungsmit-
teilung ausgesprochen werden. Daf die Solosinger (bei einem Vertrag,
der auf Gehaltsaushandlungen ausgelegt ist) wenig Handlungsspielraum
haben, mag auch an der Arbeitsmarktsituation liegen. So werden, bei
steigenden Absolventenzahlen, von den 6ffentlichen Theaterunternehmen
immer weniger Festengagements fiir Gesangssolisten vergeben.*

Dirigenten

Die Kategorie des Dirigenten eignet sich in besonderem Mafie fiir so-
ziologische Statusanalysen. Das hat zum einen den Grund, dafs der Be-
rufsdirigent eine Hervorbringung des 19. Jahrhunderts, als exklusiver
Dirigierspezialist iiberhaupt des 20. Jahrhunderts ist. Zum zweiten bein-
haltet die T4tigkeit des Dirigenten, obwohl ihre sichtbare Herausstellung
wesentlich musikalischen Erfordernissen geschuldet ist, eine »Schaustel-
lung von Macht [...], die zum Starkult geradezu herausfordert«.?? Drit-
tens aber ist gerade die spontane Assoziation von Attributen wie (na-
mentliche) Bekanntheit, Ruhm, Macht, Kompetenz, Internationalitit
u.i.m. ein Beispiel dafiir, dafl und wie Merkmale, die nur wenigen Ex-
emplaren einer Kategorie zukommen, ihr Bild im allgemeinen Bewuf3t-
sein wesentlich prigen, obwohl es von der Alltagsrealitit der meisten
Berufsdirigenten weit entfernt ist. ,

Die Hof-, Theater- und Kirchenkapellen des 15. bis 18. Jahrhunderts

wurden von mitmusizierenden Kapellmeistern im Sitzen geleitet, die in
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Personalunion hiufig auch die Komponisten der aufgefithrren Werke
waren. »Kapellmeister« und »Komponist« waren fiir Autoren wie Johann
Mattheson (Der vollkommene Kapellmeister, 1739) oder Jean-Jacques
Rousseau (Dictionnaire de musique, 1774) prakrisch Synonyme. Im 19.
Jahrhundert erforderte dann die Koordination immer gréfierer Apparate
den erthoht auf einem Podest stehenden und von der Bedienung eines
Instruments dispensierten Leiter, und die Bewiltigung der immer kom-
plexeren Partituren erforderte neue Formen der Orchesterarbeit und
jemanden, der sie durchsetzen kann. Personlichkeiten wie Sir Michael I
Costa (1808-1884) in London und Hans von Biilow (1830-1894) in
Meiningen gehoren zu den ersten, die als »reine Dirigentenc sich auch
auf Reisen begaben und internationale Bekanntheit erlangten.

In der Praxis gibt es eine Reihe von Mafinahmen, die den besondern
Status des Dirigenten noch unterstreichen sollen. Hierzu zihlen die Her-
vorhebung des Namens (auf Plakaten und in Programmheften), sein ge-
sonderter Auftritt als letzter der Bithnenakteure, der individuelle Emp- ‘i
fang der Beifallsbekundung und die Zuschreibung der kiinstlerischen
Qualitidt einer Auffithrung auf den Dirigenten in den Diskursen der
Feuilletons. Im Ergebnis gibt es im 20. Jahrhundert auch bei den Diri-
genten das Starphinomen, obwohl von ihnen selbst strenggenommen
kein musikalischer Ton ausgeht. Stardirigenten besitzen — systematische
Daten hierzu liegen allerdings nicht vor — ein hohes Sozialprestige (ex-
emplarisch etwa der als »Maestro assoluto« apostrophierte Herbert von
Karajan).** Mit dem Beweis von Kompetenz und Fithrungsqualititenin 24 Theodor W. Adorno, VIL

einem legitimen Handlungsfeld (klassische Musik) und der Erlangung Dirigent und Orchester. So- ’
von Ruhm in einem kompetitiven Milieu (Erfolgsaspekt) ist der Typus zﬁ%}f io’!%:lf:mfff;g E
des Stardirigenten pridestiniert, als Symbolfigur und Huldigungsinstanz Musiks M;Obg?-& ch‘ifr/aeo—
der individualisierten spitkapitalistischen Gesellschafts- und Kultur- retische Vorlesungen, Rein-
verfassung zu dienen. In seiner Bewunderung werden daher zugleich bek bei Hamburg: Ro- ;
zentrale Werte der Kultur angebetet. WGRIS RBOB: B 1L !

In Anbetrachr dieser Bedingungen sind die frei aushandelbaren Star-
gagen international anerkannter Dirigenten (vertreten durch Kiinstler-
agenturen) nur folgerichtig. Da internationales Renommee mit Abend-
gagen im fiinfstelligen Bereich einhergeht, bleibt auch die fiir andere
Berufsfelder prestigetrichtige Titigkeit des Hochschulprofessors meist
wenig namhaften Dirigenten iiberlassen.

Das verweist auf die weniger im Lichte der Offentlichkeit stehenden ’
Realititen dieses Musikerberufes. Auf institutionalisierter Ebene sind die
Dirigierberufe hierarchisch geordnet. Der rangniedrigste und — haufig
— Einstiegsberuf fiir Dirigenten ist der des Korrepetitors (auch: Repeti-
tor), der Einzelproben der Singer sowie szenische und Chor- oder
Ballettproben am Klavier begleitet und somit das Orchester ersetzt.
Auflerdem ist der Korrepetitor meist zum Spielen von weiteren Tasten-
instrumenten wie z.B. Cembalo oder Celesta in entsprechenden Auffith-
rungen verpflichtet. Auch das (mit dem Dirigenten koordinierte) Diri-




DER SOZIALE STATUS DES MUSIKERS

25 Zu den Angaben iiber die

Dirigierberufe vgl. Jacobs-
hagen, Praxis Musiktheater.

26 Vgl. Yvonne Drynda, es geht

um musik und nicht um
macht. Zur situation von frau-
en am dirigentenpult, in:
Neue Zeitschrift fiir Musik
1 (2002), S. 30-33. (Der-
zeit gibt es in Deutschland
vier Generalmusikdirekto-
rinnen: Simone Young beim
Philharmonischen Staats-
orchester / Staatsoper Ham-
burg, Karen Kamensek an
der Oper Freiburg, Cathe-
rine Riickwardt am Staats-
theater Mainz und Romely
Pfund bei den Bergischen
Symphonikern Remscheid
/ Solingen).

201

gat der Bithnenmusik fillt in seinen Aufgabenbereich. Die Zahl der
beschiftigten Korrepetitoren variiert je nach Grofie und Ausstattung des
Theaters, der ranghéchste Korrepetitor ist der Studienleiter, der fiir die
musikalische Einstudierung vollstindiger Werke eingesetzt wird und in
dieser Funktion auch namentlich im Programmheft erwihnt wird,
zudem obliegt ihm, in Abstimmung mit dem Kiinstlerischen Betriebs-
biiro, die Einteilung der Einzelproben fiir die Singer.

Auf nichsthoherer Ebene folgt der Chordirektor, der die Einstudie-
rung des Chores vornimmt. Sofern ein Theater einen 2. Kapellmeister
beschiftigt, ist dieser hiufig zugleich vertraglich zur Titigkeir als Stu-
dienleiter oder Korrepetitor verpflichtet, dirigiert aber auch Repertoire-
vorstellungen nach und darf (je nach Vertrag) auch eigene Produktio-
nen einstudieren. In jedem Falle sind dem 1. Kapellmeister Nachdirigate
und eigene Premieren vertraglich zugesichert, durch sein Mitsprache-
recht bei Einstellungs- und Besetzungsfragen hat er zusitzlichen Einfluf§
auf die kiinstlerische Auflenwirkung des Hauses. Fiir Kapellmeister,
Chordirektoren, Studienleiter und Korrepetitoren an deutschen Opern-
hiusern gilt, ebenso wie fiir die Gesangssolisten, der Normalvertrag Biih-
ne mit der Sonderregelung Solo (NV Biihne mit SR Solo). Der Ver-
handlungsspielraum bemifit sich an der jeweiligen Position.

Ein Sondervertrag, der fiir einen bestimmten Zeitraum mit der Stadt
oder dem Land (als Trager des Theaters oder Klangkérpers) abgeschlos-
sen wird, gilt hingegen fiir den ranghéchsten Dirigenten in der deut-
schen Bithnen- und Orchesterlandschaft, den Generalmusikdirektor
(GMD). Dieser Vertrag, dessen individuelle Ausprigung der designierte
GMD mafigeblich mitbestimmen kann, regelt die Anzahl und Art der
Dienstverpflichtungen ebenso wie die Anwesenheit am Dienstort und
die Gage. Zu den Aufgaben des GMD gehért, in Abstimmung mit dem
Intendanten, die Erstellung des Spielplans fiir jede Spielzeit und die
Besetzung der Gesangspartien. In Verbindung mit seiner Dirigiertitig-
keit hat er daher entscheidenden Einfluf auf die kiinstlerische Profil-
bildung und Auflenwirkung seiner Institution.”

Im tradierten biirgerlichen Rollenverstindnis gilt das Dirigieren als
eine minnlich geprigte Preisgabe einer pathetisch-gestisch sich duflern-
den offentlichen Person. Vorstellungen von Vaterfiguren mit starkem
Selbstbewufitsein haben sich eingeprigt mit einer verriegelnden Wir-
kung fiir weibliche Konkurrenten. Nach Elisabeth Gréper oder Nadja
Boulanger gelang es bislang nur wenigen Musikerinnen, in die Position
einer Generalmusikdirektorin gewihlt zu werden, zumal Kiinstler-
agenturen oft die Vertretung von deren Interessen verweigern.”® Eine
weitere Erklirung fiir den geringen Frauenanteil im Dirigierberuf hat
Claire Gibault, die von 1991 bis 1999 Chefdirigentin der Opéra Lyon
war:

»Allgemein schitzen Dirigenten ihre Kolleginnen nicht, denn sie meinen, daf} ihre
Prisenz ihr eigenes Prestige vermindert. Wenn eine Frau diesen Beruf ausiiben kann,
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dann kann er nicht so schwer und auflergewthnlich sein, als dass man weiterhin einen
Mythos um ihn machen kénnte.«’

Orchestermusiker

Das »moderne« Orchester ist eine Hervorbringung der Zeit von 1700
bis 1850. Das betrifft nicht nur Fragen des Bestandes und der Besetzung,
sondern tberhaupt auch die »Idee« oder den »Begriff« des Orchesters.
Wie sich der musikalischen Berichterstattung und Musikkritik entneh-
men l4f8t, sah man im 18. Jahrhundert ein Orchester gleichsam als eine
Vereinigung von Einzelspielern an, von denen die meisten zugleich auch
als Solisten eingesetzt werden konnten. »Dagegen wurde das Orchester
im 19. Jahrhundert zunehmend als eine Gesamtheit dem Finzelnen, dem
»Virtuosens, entgegengesetzt. Es wurde in der Folgezeit mehr und mehr
als Kollektiv aufgefaflt, dessen Mitglieder weitgehend anonym waren.
Erst ab 1837 trat in der Allgemeinen musikalischen Zeitung an die Stelle
differenzierter Aussagen iiber die Orchester die Angabe von Konzertpro-
grammen.

Uber die historische Entwicklung der hofischen und nicht-héfischen
Orchester informiert zusammenfassend ein Artikel von Mahling.”? Eine
wichtige allgemeine Tendenz besteht darin, dafd sich, verstirke in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, die zunichst noch mitwirkenden
Dilettanten immer mehr zuriickzichen und ausgebildeten, fachlich ge-
schulten Kriften weichen muften.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts setzte auch eine stirkere Differen-
zierung zwischen Solo- und Ripieno- (»Tutti«-) Spielern ein. Dem
Schrifttum der Zeit lassen sich bereits einige bis heute fortbestehende
Probleme entnehmen, so vor allem, daf die Notwendigkeit und spezi-
fische Qualifizierung des guten Ripienisten mit Blick auf die musikali-
schen Ziele klar gesehen wurde (und »Virtuosen« am Orchesterpult eher
als Stérenfriede erschienen), daf§ der Ripienist zugleich aber auch »ver-
achtet« wurde. Er mufS dazu bereit sein, sich in eine fachlich und hie-
rarchisch gegliederte Gruppe zu integrieren und das zu spielen, was in
den Noten vorgeschrieben ist.

Dem Wandel der Auffassungen vom Orchester entsprach auch ein
Wandel in der Ausbildung der Musiker. Die auf Homogenitit zielende
Erziehung zum Wirken in der Gruppe wurde seit den 1770er Jahren
nach den spektakuldren Vorbildern der Mannheimer und Dresdner Hof-
kapellen vorangetrieben (einheitliches Spiel der Streicher, angepafte
Intonation der Bliser).

Sozialstrukturell hat sich der Beruf des Orchestermusikers im 18.
und 19. Jahrhundert aus dem Militirdienst, der Konservatoriums-
schulung, den Stadtpfeifereien und den héfischen Dienststellungen
heraus entwickelt. Er war sozial im Kleinbiirgertum angesiedelt und

27 Zitiert nach Elke Mascha
Blankenburg, Dirigentin-
nen gestern und heute. Der
vernachldssigre  Anteil  im
Musikbetrieb, in: Das Or-
chester 5 (2005), S. 17.

28 Christoph-Hellmut Mah-
ling, Orchester, in: MGG,
Sachteil Bd. 7 (1997), Sp.
811ff.

29 Ebenda.
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wurde dementsprechend niedrig eingeschitzt und besoldet. Oft nur sai-
sonal und auf Kiindigungsbasis angestellt, fithrten die Orchestermusiker
bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts eine weitgehend ungesicherte Exi-
stenz, betrieben aber bereits eine berufsstindische Selbstorganisation,
etwa in Form von Gemeinschaftskassen fiir die Alters- und Hinterblie-
benenversorgung, die mit Einkiinften aus aulerdienstlichen Konzerten
gefiillt wurden. Eine erste Grundlage fiir Dienstzeitregelungen wurde
dann 1911 mit dem »Elberfelder Vertrag« geschaffen.

Im Jahre 1952 griindeten die bundesdeutschen Orchestermusiker
die Deutsche Orchestervereinigung e.V. (DOV), um ihre Interessen
effizient und solidarisch gegeniiber den Arbeitgebern vertreten zu kén-
nen. Diese Form der berufsstindischen Selbstorganisation, deren Még-
lichkeit durch das korporative Moment der Klangkorper und die gro-
e Zahl von Personen mit gleichen Interessenslagen begiinstigt wurde,
ist ein wesentlicher Grund dafiir, dafl die Orchestermusiker im Vergleich
der verschiedenen musikalischen Berufsgruppen arbeitspolitisch relativ
gut situiert sind. In der Bundesrepublik Deutschland sind ihre Arbeits-
bedingungen tarifvertraglich geregelt. Fiir die Mehrzahl der deutschen
Kulturorchester (71 von insgesamt 130) gilt dabei der »Tarifvertrag fiir
die Musiker in Kulturorchestern« (TVK), der zwischen dem Deutschen
Bithnenverein (DBV) auf Arbeitgeberseite und der DOV auf Arbeitneh-
merseite abgeschlossen wurde. 52 weitere Orchester arbeiten nach einem
Haustarifvertrag (darunter die 13 Rundfunkorchester), bei sieben deut-
schen Kulturorchestern existiert kein Tarifvertrag.® Als Kulturorchester
gelten dabei jene Orchester, die »regelmiflig Operndienst versehen oder
Konzerte ernst zu wertender Musik spielen«.’! Sie lassen sich in drei
Kategorien einteilen: Konzertorchester, die als reine Symphonieorchester
Konzerte spielen, Theaterorchester, die einer Opernbiihne angeschlos-
sen sind, in geringerem Mafle aber auch Konzertdienste versehen, und
die Rundfunkorchester.

Eine wichtige Unterscheidung zwischen den Orchestern betrifft die
Einstufung nach den Vergiitungskategorien A, B, C und D (absteigend).
Sie ist nicht nur relevant fiir das Einkommen und die Arbeitsbedingun-
gen der Musiker, sondern auch fiir das Prestige eines Orchesters und
seiner Mitglieder. Die Einstufung ergibt sich aus der Planstellenzahl des
jeweiligen Klangkérpers. A- und B-Orchester kdnnen, wiederum ge-
kniipft an die Zahl der Planstellen, noch mit einer »Fuflnotec »aufgewer-
tet« werden (F1 und F2). In der héchsten Kategorie des TVK rangieren
Orchester, die eine zusitzliche Zulage erhalten (A/F1 mit Zulage). Ei-
nige Spitzenorchester gehen in ihren Sondervertrigen allerdings noch
dariiber hinaus.

Die Bestimmungen des TVK beeinflussen wesentlich die kiinstleri-
sche Qualitit eines Orchesters. Nicht nur die hohere Vergiitung macht
ein hohergestuftes Orchester fiir Bewerber interessanter. Der TVK legt
auch keine Regelarbeitszeit fest, sondern nur eine Hochstgrenze fiir in
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einem bestimmten Zeitraum zu leistende Dienste.?* Da diese sich bei
einem grofleren Orchester unter einer hdheren Anzahl von Musikern
aufteilen lassen, bieten diese auch hinsichtlich der zeitlichen Belastung
Vorteile.

Das Gehalt der Orchestermusiker setzt sich aus der Grundvergiitung,
dem Ortszuschlag (nach Bundes-Angestellten Tarif) und der Tatigkeits-

zulage zusammen. Dabei gelten folgende Grundvergiitungen: *

Vergiitungs- Einstiegsgehalt Endgehalt
gruppe brutto brutto

A 1.959,64 EUR 3.042,40 EUR
B 1.536,32 EUR 2.392,77 EUR.
G 1.458,66 EUR 2.306,59 EUR
D 1.380,56 EUR 2.218,24 EUR

Die innerorchestralen Vergiitungsunterschiede sind nach dem Ausmafl
der solistischen Titigkeit gestaffelt:

Vergiitungs- Tirtigkeits- Titigkeits- Titigkeits-
gruppe zulage St. 1 zulage St. 2 zulage St. 3
A 608,49 EUR 304,24 EUR 152,13 EUR
B 478,54 EUR 239,28 EUR 119,63 EUR
C 461,32 EUR 230,65 EUR 115,34 EUR
D 443,64 EUR 221,83 EUR 110,93 EUR

Die hochste Tiatigkeitszulage (Stufe 1) erhalten jene Musiker, deren Or-
chestertdtigkeit die grofiten solistischen Anteile aufweisen und die als
Stimmfuhrer verantwortlich fiir ihre Instrumentengruppe sind (Kon-
zertmeister und stellv. Konzertmeister, Solo-Cellist und stellv. Solo-Cel-
list, Solobratscher, Solo-Kontrabassist, Stimmfiihrer der zweiten Geigen,
auflerdem alle ersten Solo-Bliser, der Solo-Pauker und der Solo-Harfenist).

Titgkeitszulage Stufe 2 erhalten die Vorspieler der 1. Geigen und
der Violoncelli, die stellv. Stimmfiihrer der 2. Geigen und Bratschen, der
stellv. Solo-Kontrabassist, sowie die stellv. Solobliser, der erste Schlag-
zeuger, sowie jene Bliser, die zum Spielen eines weiteren Instrumentes
verpflichtet sind und dies das Hauptinstrument ist (z.B. Piccolo-Flote,
Englisch-Horn, Kontra-Fagott). Titigkeitszulage Stufe 3 wird an die
Vorspieler der 2. Geigen, der Bratschen und der Kontrabisse, sowie an
Wechseltrompeter, Wechselhornist und Wechselposaunist ausbezahle.
Reine Tutti-T4tigkeit wird lediglich mit der Grundvergiitung honoriert.

An der Spitze dieser hierarchischen Struktur stehen die Konzertmeis-
ter, deren Vertrige in weiten Teilen unabhingig vom TVK mit dem Ar-
beitgeber ausgehandelt werden kénnen. Die herausgehobene Stellung
der Konzertmeister, die im 18. Jahrhundert auch die eigentlichen Or-
chesterleiter waren, wird auch vor dem Publikum gezeigt, indem diese
das Einstimmen leiten und vor einer Auffithrung stellvertretend fiir das
gesamte Orchester vom Dirigenten begriifit werden.

Die Kulturorchester besitzen also eine differenzierte, am Kriterium
der solistischen Einzelleistung orientierte, statusmifSige Binnenstrukeur.

32 § 15 (2) des TVK besagt:
»Der Musiker ist verpflich-
tet, im Durchschnitt von
acht Kalenderwochen bzw.
bei Konzertorchestern von
sechzehn Kalenderwochen
[...] wochentlich héchstens
acht Dienste zu leisten.«

33 Vergiitungsordnung des
TVK (Anlage 1 zum 27. Ta-
rifvertrag zur Durchfiih-
rung des § 55 TVK).
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Erd hat in einer Untersuchung des Frankfurter Opernorchesters detail-
liert gezeigt, in welcher Weise die tarifvertraglich festgeschriebenen
Statusunterschiede den Status von Musikern innerhalb des Orchesters
widerspiegeln und auch die Konkurrenz- und Konfliktlinien zwischen
den Instrumentengruppen und innerhalb der Gruppen wesentlich be-
einflussen.?* Offen bleibt allerdings, was und wieviel davon fiir Auflen-
stehende wahrnehmbar ist, um in gesellschaftliche Statuszuschreibungs-
prozesse eingehen zu kénnen (und man mufl am ehesten vermuten: das
wenigste).

Die Chancen kiinstlerischer Mitbestimmung sind fiir den einzelnen
Orchestermusiker im allgemeinen gering. Manche Orchester haben je-
doch einen kiinstlerischen Beirat, der aus den Reihen des Orchesters
gewzhlt wird. Der kiinstlerische Beirat unterbreiter dem Dirigenten Vor-
schlige, die dieser beachten soll.

In einer Untersuchung von Paternoga zur Arbeitszufriedenheit von
Orchestermusikern rangierte denn auch der Arbeitsaspekt »kiinstlerische
Mitsprache« im Zufriedenheitsranking der abgefragten Aspekte an vor-
letzter Stelle.” Dennoch muf8 nach Paternoga, die eine relativ hohe
Berufs- und Arbeitszufriedenheit bei den Orchestermusikern ermittel-
te, das verbreitete Vorurteil vom »verhinderten Solisten« in Frage gestellt
werden. Unzufriedenheit besteht am stirksten in Bezug auf die (man-
gelnden) Chancen des »beruflichen Aufstiegs«. Den Anreizen alterna-
tiver solistischer Titigkeiten oder der Mitwirkung in unternehmerisch
gefiihrten Ensembles steht hier freilich der Verlust eines sicheren Arbeits-
platzes gegeniiber. Seit Anfang der 1990er Jahre verliert allerdings auch
der Beruf des Orchestermusikers an Sicherheit. Zu der schwierigen Lage
auf dem Arbeitsmarkt (hohe Bewerberzahlen auf wenige freie Stellen)
kommt der Abbau von Stellen durch Orchesterverkleinerungen, Fusio-
nierungen oder Schlieungen.*®

Aus gesellschaftlichem Blickwinkel besteht die Wahrnehmung des
Orchestermusikers als namenlosem Mitglied eines Kollektivs fort. Sein
sozialer Status hingt dabei wesentlich von der Einstufung des jeweiligen
Klangkorpers ab. Nach Erd ist das soziale Renommee von D-Orchestern
nicht allein wegen der niedrigeren Bezahlung gering,

»sondern auch wegen der erforderten musikalischen Qualifikationen und der Arbeits-
zeit. Das vorwiegend lindliche und kleinstidrtische Publikum sowie die geringe Zahl von
Musikern wirken nivellierend auf das musikalische Niveau von D-Orchestern. Das
Repertoire wird in weiten Teilen von Operetten, Musicals und reinfachen« Opern be-
stimmt. Wegen der hdufig geringeren musikalischen Anforderung ist dieser Typus von
Musik bei Musikern [...] ausgesprochen unbeliebt. Hinzu kommt, dafl Musiker in
D-Orchestern weitaus mehr Dienste verrichten miissen als ihre Kollegen in besser be-
zahlten Orchestern.«*

Einige wenige Spitzenorchester besitzen am anderen Ende der Skala ho-
hes, internationales Renommee, das sich dann auch im Ansehen ihrer
Mitglieder niederschligt. Charakteristisch ist jedoch die namentliche
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Bekanntheit und Geltung des Orchesters und die funktionale Sicht auf
den Musiker (»Geiger bei den Berliner Philharmonikern).

Nach den Analysen von Erd sind viele Verhaltensweisen von Opern-
orchestermusikern typische Reaktionen auf abhingige Arbeit, z.B. das
rasche Verlassen des Arbeitsplatzes, sobald dieses musikalisch méglich
ist (Gang in die Kantine wihrend partiturbedingter Spielpausen). Auch
der hohe Formalisierungsgrad und das repetitive Element der Titigkeit
sind Merkmale abhingiger oder nicht-kreativer Arbeit. Nicht wenige
Orchestermusiker haben daher ein dhnlich desinteressiertes Verhalenis
zu ihrer Arbeit wie Beschiftigte in anderen Berufen. Dennoch unter-
scheidet sich der Beruf des Orchestermusikers in einigen wesentlichen
Punkten von abhingigen Beschiftigungsverhiltnissen in Industrie und
Verwaltung. Das betrifft u.a. das Eigentum des Musikers an einem Teil
der Produktionsmittel (den Instrumenten) und die Méglichkeit, mit
diesen Produktionsmitteln Nebentitigkeiten nachzugehen, die zudem
groflere Anteile solistischer oder sonstwie kreativer Elemente enthalten
kénnen.

Aus organisationspsychologischer Sicht besteht eine Besonderheit der
Zusammenarbeit im Orchester darin, daf$ sich vergleichsweise viele Indi-
viduen in einem ausgeprigten Mafl synchronsieren miissen, was auf-
grund eingeschrinkter Sicht- und Hérkontakte eine dezentrale Selbst-
koordination der Musiker erschwert. Empirische Untersuchungen zum
Fithrungsstil des Dirigenten zeigen entsprechend, dafl die kiinstlerische
Leistung des Orchesters um so besser ausfillt, je kompromifiloser der
Dirigent seine Vorstellungen gegeniiber den Musikern durchsetzt.® Dies
gilt insbesondere dann, wenn die Musiker ihren Dirigenten zugleich als
unbestrittene kiinstlerische Autoritit wahrnehmen. Dieser Befund er-
kldrt insbesondere die hiufig berichtete stimulierende Wirkung eines
»charismatischen« Dirigenten.”” Dennoch wiirde es zu kurz greifen, die
kiinstlerische Qualitit eines Orchesters nur iiber den Fithrungsstil des
Dirigenten erkldren zu wollen. Wie neuere empirische Befunde zeigen,
vermag ein charismatischer Dirigent die kiinstlerische Leistung des Or-
chesters nur dann zu steigern, wenn zugleich unter den Orchestermusi-
kern ein guter Teamgeist herrsche.®

Instrumental- und Vokal-Pidagogen

In der Neuzeit wurde das Unterrichten in den musikalischen Fichern
zunehmend getrennt vom Musikmachen und damit zu einem verselb-
stindigten Beruf. Im Mittelalter waren wandernde Spielleute, Stadt-
trompeter, arme Studenten und Stadtpfeifer, im 16. Jahrhundert auch
Kantoren, Organisten, Hofkapellmeister zum Unterrichten von Dilet-
tanten, Untergebenen oder Lehrlingen verpflichtet worden. Um 1530
hiufen sich erstmals Daten, die von einem freiberuflichen Musikunter-
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richt im Singen, Spielen und Tanzen zeugen. Diese Arbeitsteilung lief3
fortan auch Musiker einen Lebensunterhalt finden, der ausschliefllich
vom Stundengeben bestritten wurde. Mit der Verbreiterung der biirger-
lichen Musikkultur, der zunehmenden Nachfrage seitens musizierender
Dilettanten erhielt der verselbstindigte Lehrer, der als »Privatmusikus«
(Friedrich Wilhelm Marpurg, 1760) oder »Privat-Tonkiinstler« (Johann
Nikolaus Forkel, 1783) in keinem 6ffentlichen Dienst stand, oft auch
ohne festen Wohnsitz ein »fahrender« war, ein erweitertes Betitigungs-
feld.*! Christian Daniel Friedrich Schubart und zeitweise Wilhelm Frie-
demann Bach reprisentieren als hervorragende Instrumentalpidagogen
den Standard vor 1800. Deren Sozialprestige war recht unterschiedlich.
Einige nahmen den subalternen Rang des lohnabhingigen »Luxus-
dieners des Hauses« von Begiiterten ein, andere reflektierten sich selbst
als selbstindige Unternehmer, viele wurden bis ins 20. Jahrhundert hin-
ein als »unstindig Beschiftigte« mit »Kellnern, Friseurgehilfen und der
Waschfrau in einer Reihe« sozial eingruppiert.” Einige bezogen aus der
»Privatinformation« ein dhnlich hohes Ansehen wie die konzertierenden
Virtuosen. Diesem entsprachen iiberdurchschnittliche Einnahmen aus
den Lektionen, die Mehrzahl hingegen mufite sich mit geringem Ein-
kommen begniigen. Dementsprechend stammten diese Lehrkrifte zu-
meist aus dem unteren Mittelstand, ihre Aufstiegschancen waren gering.
Ungeschiitzt waren sie den Schwankungen der Prosperitit, den Einwir-
kungen von Kriegen, Revolutionen, Epidemien und sozialen Vorurtei-
len ausgeliefert. Erst die spitere Einbindung in Konservatorien, Hoch-
schulen oder Akademien sicherte diesem Beruf ein tariflich geregeltes
Einkommen sowie eine fachpidagogische Ausbildung.

Das Rollenverstindnis innerhalb des Berufszweiges war gespalten:
Manche ordneten sich mit Gewerbeschein als Gewerbetreibende ohne
Befihigungsnachweis ein, andere hingegen stellten den Anspruch, als
Kiinstler anerkannt zu werden. Auch die Rechtsprechung sowie die
Finanzbeh&rden verhielten sich hierzu uneindeutig, z.B. bei der Verwei-
gerung der Umsatzsteuerbefreiung. Ein 1815 fiir den Senat der Stadt Li-
beck hierzu erstelltes Gutachten trifft zudem die Unterscheidung zwischen
den privilegierten Tonkiinstlern, die »auf einem Instrument excellirenc
und Unterricht anbieten, sowie den »unprivilegirten Kiinstlern, die selbst
nicht musizierend auftreten, sondern nur Lektionen erteilen.

Im 19. Jahrhundert wurde der »Klavierlehrer, spiter dann auch die
Klavierlehrerin [...] zum Inbegriff einer neuen, professionalisierten In-
strumentalpidagogik«.* Durch Verbidnde und Vereine wurde die Berufs-
organisation vorangetrieben, der 1879 in Berlin gegriindete »Verein der
Musik-Lehrer und Lehrerinnenc zielte auf die Verwirklichung von An-
spriichen »sozialer und wirtschaftlicher Absicherung, [sowie] der Lehrer-
fortbildung, der Lehrerqualifikationen und Lehrerexamenc«.*

Bis um die Mitte des 19. Jahrhunderts fand der Unterricht zumeist
privat, im Hause der Schiiler, statt. Im Sinne einer sozialen Aufwertung
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des Instrumental- und Vokallehrerberufes entstand die Forderung, die
Praxis des von Haus-zu-Haus-Gehens, die »jegliche Fachauroritit des
Lehrenden untergrabe«, zugunsten éffentlicher »Musikschulen« auf-
zugeben. Die Professionalisierungsbestrebungen des 19. Jahrhunderts
fiihrten aber nicht nur durch die Institutionalisierung des Instrumental-
unterrichts #nd der Lehrerbildung, sondern auch durch die immer stir-
kere Einbeziehung pidagogischer und entwicklungspsychologischer Er-
kenntnisse zu einer Aufwertung des sozialen Prestiges der Instrumental-
und Vokallehrer.

Freilich tummelte sich auf dem Feld der institutionalisierten und
privaten Musikerziehung aufgrund der vélligen Gewerbefreiheit lingst
eine Vielzahl mehr oder minder qualifizierter »Pddagogen«, weshalb von
den organisierten Instrumentalpidagogen die Forderung nach einer
staatlichen Regelung des Berufsfeldes, vor allem nach einer staaclich
anerkannten Instrumentallehrer-Priifung erhoben wurde. Dem wurde
1925 mit dem sogenannten Kestenberg-Erlaf$ entsprochen, der als »Er-
laf tiber den Privatunterricht in der Musik (2. Mai) des Preuflischen
Ministers fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung«*® die Einfithrung
einer staatlichen Privatmusiklehrer-Priifung (PMP) anordnete und die
Ausiibung der beruflichen T4tigkeit an eine staatliche Unterrichtserlaub-
nis kniipfte.

Nachdem der Privatmusiklehrer wihrend des Dritten Reichs als Spiel-
scharleiter oder Singeleiter funktionalisiert wurde, dessen Unterrichts-
erlaubnis von Jahr zu Jahr nur verlingert wurde, wenn er auch die Leht-
befihigung fiir eines der »Volksinstrumente« Blockfléte, Gitarre oder
Handharmonika vorweisen konnte?, gilt heute auf dem Berufsfeld der
Instrumental- und Vokalpidagogik wieder die Gewerbefreiheit. Da es
keine geschiitzte Berufsbezeichnung fiir den Instrumental- und Vokal-
lehrer gibt, ist es prinzipiell jedem méglich, auch ohne entsprechende
Ausbildung, Unterricht anzubieten. Um an einer Musikschule unter-
richten zu diirfen, gilt als Bewerbungsvoraussetzung jedoch der Nach-
weis einer entsprechenden Ausbildung. Diese erfolgt an Musikhoch-
schulen und wird mit einer Diplom-Priifung abgeschlossen. Neben der
Vergiitung nach dem Bundesangestellten-Tarif fiir die festangestellten
Lehrer vergeben die meisten Musikschulen auch zeitlich befristete Ho-
norarvertrage an Mitarbeiter mit einem begrenzten Stundendeputat.

Die Lehrverpflichtung festangestellter (vollbeschiftigter) Musik-
schullehrer belduft sich auf eine durchschnittliche wochentliche Arbeits-
zeit von 1350 Minuten, im Regelfall bedeutet dies 30 Unterrichtsstun-
den zu je 45 Minuten. Als zusitzliche Aufgaben sind tariflich die Vor-
und Nachbereitung des Unterrichts, das Angebot von Sprechstunden
oder die Teilnahme an Konferenzen, Elternabenden und Schiilervor-
spielen berticksichtige.®®

Die Vergiitungen richten sich nach dem Dienstalter und der Funk-
tion des Angestellten und liegen zwischen BAT VI b und BAT I a.

45 Ebenda, S. 176.

46 Zitert nach ebenda, S. 186,

47 Vgl. ebenda, S. 189.

48 Tarifvertrag fiir Musikschul-
lehrer. 56. Tarifvertrag zur
Anderung des Bundes-An-
gestelltentarifvercrages vom
20. Februar 1987, Nr. 3.
Zu Abschnite XI — Urlaub.

BAT EUR

Ia 3.751,-
1b 3.413,—
Ila 3.060,—-
1Ib 2.833,—
111 2.776,~
IVa 2.524,—
IVb 2.206,—
Va 1.934,—-
Vb 1.934,—
Ve 1.811,—
Via 1.607,—
Vib 1.607,—
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Fiir Musikschullehrer erfolgt die Eingruppierung in erster Linie danach,
ob zusitzlich zur Fach-Lehrtitigkeit noch eine Funktion, wie z.B. die Be-
treuung eines Fachbereiches, erfiillt wird, wihrend die Vergiitungs-
kategorie fiir Musikschulleiter und ihre stindigen Vertreter (BAT III bis
I a) sich nach der Grofe der Musikschule richtet. Wie alle Angestellten
im 6ffentlichen Dienst untetliegen die Musikschullehrer der Weisungs-
gebundenheit an den Arbeitgeber. Private Instrumentallehrer sind da-
gegen selbstindig auf freiberuflicher Basis titig, unterliegen dabei jedoch
der Versicherungspflicht in der Kiinstlersozialkasse.

Aus der speziellen Situation des Musikunterrichts auf8erhalb der all-
gemeinbildenden Schule ergeben sich teilweise auch statusrelevante Ar-
beitsbedingungen fiir den Musikpadagogen. Hierzu zihlt etwa, dafs er
den Schiiler einerseits in kiinstlerischen, performativen Fihigkeiten
ausbilden soll, andererseits selbst aber als Pddagoge auftritt — ein »Wi-
derspruch, der sich in dem verbreiteten, ungiinstigen Image des Instru-
mental- oder Vokallehrers als »gescheitertem Kiinstler« niederschligt.
Das findet zusitzliche Unterstiitzung darin, dafl in der Amateuraus-
bildung (meist) pidagogisch ausgebildete Lehrkrifte titig sind, die Be-
rufung kiinstlerischer Professoren an Musikhochschulen — zur Ausbil-
dung professioneller Singer und Instrumentalisten — jedoch primér nach
Maflgabe kiinstlerisch-performativer Kompetenzen erfolgt, fiir padago-
gische Befihigung hingegen ein Hochschulabschluf nicht nachgewie-

sen werden muf?.

Berufsprestige und soziookonomischer Status von
Musikern auf internationalen Standardskalen

Fiir die Messung des Berufsprestiges und des durchschnittlichen sozio-
dkonomischen Status verschiedener Berufsgruppen stehen in der Fach-
soziologie zwei standardisierte, internationale Instrumente zur Verfii-
gung: (1) die Standard International Occupational Prestige Scale (SIOPS)
von Donald Treiman, sowie (2) der International Socio-Economic Index
(ISEI) von Ganzeboom, de Graaf und Treiman. Beide setzen auf die
International Standard Classification of Occupations (ISCO-Kategorien)
des International Labour Office in Genf auf.

SIOPS, auch bekannt unter dem Namen »Treiman-Score«, wurde
erstmals 1977 verdffentlicht und in einer neueren Version von 1996 den
ISCO-Kategorien angepafSt. Die Skala basiert auf 85 Umfragen aus 50
Lindern aus den Jahren 1949-1968 zum sozialen Ansehen und der Ehre
von Berufen. Sie hat ein Minimum von 6 (Jiger und Fallensteller) und
ein Maximum von 78 Punkten (Professoren, Arzte). Der ISEI-Index,
erstverdffentlicht 1996, basiert auf dem Einkommen von 74.000 voll-
zeitbeschiftigten Minnern aus 16 Lindern, gewichtet mit einem Kon-
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vertierungsfaktor aus der Bildung. Die Skala hat ein empirisches Mini-
mum von 16 (forstwirtschaftliche Hilfskrifte) und ein Maximum von
90 Punkten (Richter).

SIOPS und ISEI sind die besten verfligbaren internationalen Instru-
mente zur Messung des Berufsprestiges bzw. sozioskonomischen Status.
Beide haben aber auch Nachteile. Nachteile beruhen erstens auf be-
stimmten Mingeln der [SCO-Klassifizierung, die keine Beriicksichti-
gung von Selbstindigkeit vs. Nicht-Selbstindigkeit vorsieht, bei den
Handwerksberufen keine Beriicksichtigung der Befahigungskategorien
Meister und Polier sowie beim Militir keine Beriicksichtigung von
Ringen. Nachteile kdnnen zweitens aus der internationalen empirischen
Fundierung resultieren, weil nationale Niveaus und Besonderheiten
keine Beriicksichtigung finden. Einige der Wertzuweisungen bzw. Re-
lationen zwischen bestimmten Berufen erscheinen fiir die gegenwirti-
ge Situation in Deutschland daher nicht plausibel. Andererseits hat
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Treiman nachgewiesen, dafl die Korrelationen zwischen den Prestige-
wertreihen der einzelnen Lindern insgesamt erstaunlich hoch sind.

In dem Streudiagramm werden die beiden ISCO-Kategorien »Kom-
ponisten / Musiker / Singerc und »Musiker / Singer / Tinzer (Nacht-
club)«zusammen mit 45 weiteren ISCO-Kategorien auf den beiden Ska-
len lokalisiert. Dem Diagramm l4ft sich somit die Positionierung dieser
Kategorien relativ zu einer Anzahl weiterer hiufiger Berufe nach den
Merkmalen sozioskonomischer Status (X-Achse) und Berufsprestige
(Y-Achse) in internationaler Perspektive entnehmen. Die Verteilung in
dem zweidimensionalen Raum zeigt auch die hohe, aber nicht perfekee
Korrelation zwischen den beiden Skalen. Liegt ein Markierungspunke
oberhalb der eingezeichneten Regressionsgeraden, dann ist das (relati-
ve) Prestige eines Berufes grofer als der soziodkonomische Status, liege
er unterhalb der Geraden, ist das Prestige geringer. Je grofler der Abstand
von der Geraden ausfillt, um so grofer ist auch diese Differenz.

'Komponisten / Musiker / Singer liegen demnach im Statusver-
gleich der Berufsgruppen in einem mittleren Bereich, ihr soziotkono-
mischer Status ist dabei hoher als das Berufsprestige. Angehérige der
Kategorie sMusiker / Singer / Ténzer (Nachtclub)¢, zu der auch allge-
mein Unterhaltungsmusiker zu zihlen sind, liegen deutlich niedriger,
auf der Prestigeskala entsprechend den Werten von Busfahrern, Bickern
oder Friseuren.





