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Mandoline als musikpolitischer Mikrokosmos: 
Didaktische Erwägungen und Material zur Behandlung 
der Mandoline im ‚III. Reich‘ in der Gymnasialen 
Oberstufe 

Silvan Wagner 

0. Vorbemerkungen: Musikpolitik – und Mandoline?! 

Im bayerischen Gymnasiallehrplan des Fachs Musik der elften Klassen 
ist der Lernbereich „Musik politisch“ dominant gesetzt.1 Klassische The-
men hier wären etwa das Arbeiterlied des 19. Jahrhunderts, die Sympho-
nien Schostakowitschs oder agitatorische Marschmusik.2  

Vor diesem Hintergrund mag es irritieren, dass in diesem Beitrag aus-
gerechnet die Mandoline und ihre Musik im „III. Reich“ in den Mittel-
punkt gerückt wird, gilt sie doch auch innerhalb der Mandolinenszene als 
politisch unverdächtiges Instrument, dessen Intimität und Dezentralität 
(gemessen an symphonischer Musik) sie scheinbar fernab politischer In-
strumentalisierung rückt.  

Gerade in diesem Vorverständnis liegt, denke ich, ein entscheidender 
Vorteil bei der Behandlung der Mandoline im Lernbereich „Musik poli-
tisch“: Die SchülerInnen können entdecken, dass auch und gerade de-
zentrale Musikbereiche, die vornehmlich der privaten Lebenssphäre zu-
geordnet werden, eine nicht zu unterschätzende politische Dimension 
besitzen.  

In der Tat ist die Mandoline in den 1930ern und 1940ern erstaunlich 
differenziert im politischen Musikleben präsent: Sie ist Arbeiterinstru-
ment, weswegen konservative wie kommunistische Musikvereine die 
Mandoline und ihre Musik für sich vereinnahmen wollen und um Mit-
glieder aus dem gleichen Klientel ringen; sie wird einerseits als ‚urdeut-
sches‘ Volksinstrument stilisiert und ist andererseits das instrumentale 
Paradigma für ein italophiles Fernweh, wobei beide Tendenzen auch in 
einem erbitterten Streit um die richtige Technik des Mandolinenspiels 

 
1 Vgl. https://www.lehrplanplus.bayern.de/fachlehrplan/gymnasium/11/musik.  
2 Vgl. Schmid, Wieland (Hg.): Tonart. Musik erleben – reflektieren – interpretieren. 
Lehrwerk für die Oberstufe. Regionalausgabe B. Innsbruck/Esslingen 2009, S. 94-125. 
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kumulieren; sie ist Instrument der bündischen Jugend, die in Form der 
Wandervogelbewegung einerseits im Zuge der Gleichschaltung politisch 
‚auf Linie‘ gebracht wird, andererseits aber auch in den politischen Wi-
derstand geht, dessen Wirkmacht sich in – zur Mandoline und Gitarre 
gesungenen – Widerstandsliedern musikalisch entfaltet; in der Kunstmu-
sik wird der intime Klang der Mandoline zum einen über Massenorches-
ter und symphonischen Arrangements gigantomanisch übersteigert, zum 
anderen ist die Mandoline Bestandteil der Orchestrierung sowohl der ers-
ten Ensemblekomposition als auch der ersten Oper in Zwölftontechnik, 
wodurch sie auch Bestandteil der durch das Naziregime als ‚entartet‘ aus-
gegrenzten Musik ist. 

Die musikalische Welt der Mandoline zwischen 1933 und 1945 ent-
puppt sich als ein schillernder Mikrokosmos, anhand dessen die Zerris-
senheit der Musik und die zentralen politischen Antagonismen während 
der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts auf kleinstem Raum beobachtbar 
und über die Identität des kleinen Instruments vergleichbar werden. 
Auch diese Spezifik prädestiniert den Themenkreis Mandoline für das 
Thema „Musik politisch“, da damit nicht nur ein einzelnes musikpoliti-
sches Phänomen isoliert thematisiert werden kann, sondern die umfas-
sende Verflechtung eines musikalischen Phänomens in völlig disparate 
politische Kräfte einer Ära.  

Die folgenden Ausführungen verstehen sich als Handreichung für 
Musiklehrerinnen und Musiklehrer, die dieses Potenzial der Mandoline 
nutzen möchten, um im Musikunterricht der gymnasialen Oberstufe 
über ein gemeinsames, verbindendes Element den Lernbereich „Musik 
politisch“ möglichst vielschichtig und in der im Lehrplan verlangten 
Breite zu erarbeiten. Ich möchte im Folgenden die musikpolitische Rolle 
der Mandoline anhand von vier Themenbereichen darstellen, die freilich 
vielfältig untereinander vernetzt sind: Volksmusik, Laienmusik, Neue 
Musik und (im engeren Sinne) Politische Musik. Die Gliederung dieser 
Abschnitte folgt immer der gleichen Struktur: Einleitend soll (als Lehrer-
Inneninformation) der jeweilige Bereich musikhistorisch in seiner politi-
schen Dimension umrissen werden, wobei eine Einordnung der Mando-
line, ihrer Musik und ihrer SpielerInnen erfolgt. Anschließend werden je 
zwei konkrete Beispiele musikpolitischer Phänomene skizziert, die sys-
temkonform oder quer zur nationalsozialistischen Ideologie zu verorten 
sind. Es folgt ein kommentierter Quellenanhang, dessen Notate, Klang-
beispiele, Texte und Bilder für die Erarbeitung im Unterricht bereitge-
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stellt werden. Abgeschlossen wird jeder Abschnitt mit einer Literaturliste 
mit verwendeter und weiterführender Literatur (während in den essay-
haften Hintergrundinformation auf Fußnoten weitestgehend verzichtet 
wird). 

Dieser Beitrag liefert weder konkrete Stundenverlaufspläne noch fer-
tige Unterrichtsmaterialien, da ich davon überzeugt bin, dass beides weit-
aus besser und zielgerichteter von Musiklehrerinnen und -lehrern für die 
konkreten Bedürfnisse ihrer SchülerInnen aufbereitet werden kann und 
soll. Meine Ausführungen bieten dafür eine didaktische Grundlage an, 
um im Themenbereich „Musik politisch“ allzu ausgetretene Pfade zu ver-
lassen und mit der – sicherlich ungewöhnlichen – Fokussierung auf die 
Mandoline überraschende Entdeckungen musikpolitischer Verknüpfun-
gen für die Schülerinnen und Schülern zu ermöglichen. Die Beispiele und 
Quellen sollen dazu dienen können, schnell und bequem eigene Unter-
richtsmaterialien zu erstellen. 

1. Volksmusik: Die Mandoline zwischen völkischer 
Gemütlichkeit und Italophilie 

1.1 Hintergrundinformation 

„Volksmusik“ ist ein von Grund auf politischer Begriff: Johann Gott-
fried Herder (1744-1803) prägte 1773 den Begriff „Volkslied“ vor dem 
Hintergrund des sich entwickelnden Nationalbewusstseins seiner Zeit. 
Daraus entwickelte sich der auch die instrumentale Musik umfassende 
Volksmusikbegriff des 19. Jahrhunderts, der im zunehmend völkisch 
ausgerichteten Diskurs eine vom Volk ausgehende Musik bezeichnete, 
die anonym, ursprünglich, alt und natürlich sein sollte. In diesem ideolo-
gischen Verständnis konnte „Volksmusik“ im Nationalismus des 20. 
Jahrhunderts zu einem zentralen Kampfbegriff werden, der nicht mehr 
deskriptiv, sondern normativ eingesetzt wurde: Das (angeblich) Eigene 
sollte gefördert und vor ‚Fremdeinflüssen‘ geschützt werden, das (angeb-
lich) Fremde sollte im Umkehrschluss verdrängt und ausgemerzt werden. 
„Volksmusik“ wird im „III. Reich“ zu einem angeblich vorexistenten 
Element deutscher Identität, das als solches aber immer auch erst musik-
politisch hergestellt werden muss. 

Die Mandoline wird im Deutschland des 20. Jahrhunderts als Volks-
instrument angesehen: Seit dem späten 19. Jahrhundert ist das kleine In-
strument in der Arbeiterklasse sehr beliebt, da es – bei gleicher Stimmung 
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(g-d‘-a‘-e‘‘) – sehr viel preiswerter als die im Bildungsbürgertum fest etab-
lierte Violine ist und bei geringem finanziellen Aufwand eine mittelbare 
Teilhabe an bürgerlicher Hochkultur verspricht. In der Weimarer Repub-
lik avanciert die Mandoline damit zur „Geige des Kleinen Mannes“.3 
Eine professionelle Sphäre bildet die Mandoline in dieser Zeit kaum aus. 
Vor diesem Hintergrund wird einerseits verständlich, warum die Mando-
line als Volksinstrument gilt – andererseits wird die Fragwürdigkeit dieser 
Zuschreibung offensichtlich, denn das Ziel ihrer Spieler und Spielerinnen 
war keineswegs ausschließlich, die „ursprüngliche, anonyme, alte, natür-
liche“ Musik zu spielen. Hinzu kommt, dass die Mandoline ihren histo-
rischen Ursprung nicht in Deutschland hatte, was noch im 20. Jahrhun-
dert im kollektiven Bewusstsein ist: Die Mandoline entsteht um 1700 in 
Italien, gelangt von dort aus schnell nach Frankreich und wird von rei-
senden italienischen und französischen Virtuosen ab dem 18. Jahrhun-
dert in Deutschland eingeführt. Nicht nur musikalisch, sondern auch in 
bildender Kunst und Fotografie ist die Mandoline in Deutschland inten-
siv mit Italien und einer Italiensehnsucht verknüpft. 

Damit ist im 20. Jahrhundert zwar selbstverständlich, dass die Man-
doline „Volksinstrument“ ist – doch ab 1933 stellt sich immer dringlicher 
die Frage, Instrument welchen Volkes. Die gesamte Geschichte der Man-
doline während des Nationalsozialismus ist geprägt von einer Oszillation 
zwischen den Polen „Das Eigene“ und „Das Fremde“. Der Effekt dieser 
Oszillation für die „Volksmusik“, die auf der Mandoline gespielt wird, ist 
eine Paradoxie: Aufgrund der explizit deutschen Italophilie – also der 
Sehnsucht nach dem bukolisch gedachten Italien der deutschen Roman-
tik – entsteht seit dem späten 19. Jahrhundert eine tatsächlich ursprüng-
lich deutsche Volksmusik, die aber fundamental italophil und italophon 
ist. Sie ist einerseits als musikalischer Sehnsuchtsort bei den Arbeiter-
mandolinenorchestern sehr beliebt, fasst aber auch in der bürgerlichen 
Wandervogelbewegung4 Fuß (vgl. Quelle 1.3.a). Ein plakatives Para-

 
3 Einen ästhetischen Einblick in die Arbeiterlieder um die Jahrhundertwende bietet das 
Duo Zupfgeigenhansel, das viele politische Arbeiterlieder stilecht mit Gitarren- und 
Mandolinenbegleitung interpretiert, vgl. https://www.youtube.com/channel/ 
UCvMOOn1kQI_ufUSimQvR-Fg.  
4 Die Wandervogelbewegung ist eine 1896 von Herrmann Hoffmann und Karl Fischer 
am Gymnasium Steglitz gegründete bürgerliche Jugendbewegung, die sich schnell über 
ganz Deutschland ausbreitete. Ziel der Bewegung war es, angesichts fortschreitender 
Verstädterung und Industrialisierung über Wanderaktivitäten wieder Freiheit und Na-
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digma dieser spezifisch deutschen Italophilie ist Mignon: Diese literari-
sche Figur aus Johann Wolfgang von Goethes Roman Wilhelm Meisters 
Lehrjahre (1795/ 1796) ist eine androgyn angelegte, kindliche Italienerin, 
die mit den (auch realiter oft vertonten) Liedern Nur wer die Sehnsucht 
kennt, weiß was ich leide und Kennst du das Land, wo die Zitronen blühn? Die 
transalpine Italiensehnsucht verkörpert. Obwohl im Roman Mignon 
selbst kein Instrument spielt und sie indirekt höchstens mit der Harfe 
verknüpft wird, wird sie v.a. in der deutschen Postkartenfotografie seit 
dem ausgehenden 19. Jahrhundert regelmäßig mit Mandoline dargestellt 
(vgl. Quelle 1.3.b).  

1.2 Beispiele 
1.2.1 Emil Maurice: Mandolinenromantik im Zentrum des 

Nationalsozialismus 

Emil Maurice (1897-1972) ist Nationalsozialist erster Stunde: Er tritt be-
reits im Gründungsjahr 1919 in die Deutsche Arbeiterpartei ein, die sich ein 
Jahr später in Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei (NSDAP) umbe-
nennt. Im gleichen Jahr gründet Maurice den Turn- und Sportverein, hinter 
dessen unverdächtigem Namen sich der äußerst gewaltbereite Ordnungs-
dienst für die öffentlichen Auftritte Adolf Hitlers verbirgt; 1921 wird da-
raus die Sturmabteilung (SA) der Partei. Maurice nimmt aktiv am geschei-
terten Hitler-Ludendorff-Putsch5 in München teil, wird verurteilt und ver-
bringt zusammen mit Hitler und weiteren NS-Größen mehrere Monate 
in Festungshaft bei Landsberg. 1925 ist Maurice Gründungsmitglied der 
Schutzstaffel (SS), fungiert als Hitlers Chauffeur, enger Vertrauter und 
schlagkräftiger Leibwächter. Und Emil Maurice spielt Mandoline. 

Diese letzte biographische Information scheint in intensiver Span-
nung mit der NS-Identität des SS-Oberführers zu stehen: Auf der einen 
Seite der brutale Faschist, Schläger, Begründer der gefürchteten Terror-
verbände SA und SS, auf der anderen Seite der gefühlvolle Volksmusiker, 

 
türlichkeit zu erlangen. Das Absingen von Wanderliedern – zur Begleitung praktikabler 
Instrumente wie Mandoline und Gitarre – war dabei fester Bestandteil. 
5 Der Hitler-Ludendorff-Putsch war ein gescheiterter Putschversuch der NSDAP unter 
der Führung Adolf Hitlers und Erich Ludendorffs am 8. und 9. November 1923. Ziel 
des Putsches war die Beseitigung der parlamentarischen Demokratie und die Errichtung 
einer nationalsozialistischen Diktatur in Deutschland. Die Putschisten wurden verhaftet 
und teilweise wegen Hochverrats angeklagt und verurteilt. Nichtsdestotrotz steigerte 
der missglückte Putschversuch Hitlers Popularität in Deutschland enorm. 
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der gerne im Freundeskreis zu den intimen Klängen der Mandoline singt. 
Und doch handelt es sich um die zwei Seiten derselben Medaille: So mar-
tialisch-brutal die nationalsozialistische Ideologie nach außen, gegenüber 
dem ‚Fremden‘ agiert, so romantisch-innig gibt sie sich nach innen, ge-
genüber dem ‚Eigenen‘.  

Paradigmatisch dafür ist die Festungshaft in Landsberg: Nach dem 
blutigen Putschversuch – begleitet von den martialischen Klängen der 
Wacht am Rhein6 – verbüßen die inhaftierten Nazigrößen ihre Strafe in 
völkischer Gemütlichkeit bei allabendlicher Mandolinenmusik von Emil 
Maurice, der jetzt nicht mehr für paramilitärische Schlagkraft, sondern 
für romantische Abendunterhaltung zuständig ist. Dieses Bild vermitteln 
die Putschisten auch nach außen: Adolf Hitler, Emil Maurice, Hermann 
Kriebel, Rudolf Hess und Friedrich Weber posieren für mehrere Bilder 
aus der Haftanstalt, auf denen Hitler und Maurice beide in Lederhosen 
und weißem Leinenhemd gekleidet sind, wobei Maurice seine Mandoline 
lächelnd in die Kamera hält (vgl. Quelle 1.3.c). Die Bilder vermitteln 
keine Haftatmosphäre, sondern sie zeigen eine ernst-entschlossene völ-
kische Gruppe (vermittelt auch durch die bayerische Tracht, wobei Mau-
rice tatsächlich aus Schleswig-Holstein stammt), die mit dem lächelnden 
Mandolinenspieler eine gemütlich-volkstümelnde Note erhält.  

Diese politische Botschaft – grimmige Entschlossenheit nach außen, 
gemütliche Volkstümlichkeit nach innen – vermitteln die Fotografien aus 
der Festungshaft der deutschen Öffentlichkeit, deren völkischer Flügel 
den Putschisten große Sympathien entgegenbringt. Und das scheinbar 
Private – das intime Volksinstrument Mandoline – ist Teil der politischen 
Dimension des Nationalsozialismus. Emil Maurice behält seine komple-
mentären Funktionen auch nach der Festungshaft bei: Einerseits macht 
er im NS-Regime als Organisator von Schlägertrupps Karriere und wird 
1933 als „Alter Kämpfer“ mit dem Blutorden7 ausgezeichnet; andererseits 
fährt er als Hitlers Chauffeur diesen und dessen Entourage regelmäßig 
zum Picknicken an den Chiemsee, wo er in bayerischer Tracht zur Man-

 
6 Die Wacht am Rhein ist ein nationalpatriotisches Lied, das Max Schmeckenburger 1840 
gedichtet hatte angesichts der französischen Bedrohung des linken Rhein-Ufers. Mit 
dem Deutsch-Französischen Krieg von 1870/1871 avanciert das Lied in der Vertonung 
durch Carl Wilhelm zum deutschen Nationallied.  
7 Der Blutorden war ein NS-Ehrenzeichen für verdiente Parteimitglieder im Andenken 
an den Hitler-Ludendorff-Putsch. Der Name Blutorden leitet sich von der sog. Blutfahne ab, 
dem zentralen Requisit für den Ehrenkult um die getöteten Teilnehmer des Putsches. 
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doline und Gitarre irische Volkslieder am Lagerfeuer singt, während die 
von Maurice akquirierten weiblichen Begleiterinnen nackt im Chiemsee 
baden: Völkische Gemütlichkeit und ‚Natürlichkeit‘ prägen die NS-Iden-
tität, wenn sie sich nicht nach außen abgrenzen muss. 

Als parteitreuer ‚Draufgänger‘ einerseits und gefühlvoller Romantiker 
andererseits wirkt Maurice anziehend auf die ihrerseits musikaffine Geli 
Raubal, die Nichte Adolf Hitlers. Zwischen beiden entwickelt sich eine 
Romanze, und Maurice trägt seinem Duzfreund Hitler ihre Heiratspläne 
vor. Hitler unterbindet daraufhin jede Beziehung zwischen seinem 
Freund und seiner Nichte, aus Gründen, die nur vermutet werden kön-
nen.8 Hitler isoliert und vereinnahmt Geli Raubal, die 1931 Suizid begeht. 

1.2.2 Italienisches Tremolo, deutsches ‚Staccato‘? 
Mandolinentechnik und völkische Identität 

Die Mandoline ist im Proletariat um 1900 sehr beliebt, nicht zuletzt we-
gen ihres italienischen Flairs: Nach einem äußerst anstrengenden Arbeits-
tag bietet das – günstig zu erwerbende – Instrument die Möglichkeit, in 
einem musikalisch erzeugten Fernweh dem Arbeitsalltag zwischenzeitig 
zu entkommen und zumindest gedanklich in das „Land, wo die Zitronen 
blühn“ zu entkommen (vgl. Quelle 1.3.b). Arbeiter und (zunächst we-
nige) Arbeiterinnen schließen sich zu Mandolinenorchestern zusammen, 
die sich oftmals italienische Namen geben und sich mitunter sogar als 
Gondoliere verkleiden.  

Instrumentaltechnischer Ausdruck dieser grundsätzlichen Orientie-
rung nach Italien ist das Mandolinentremolo: Mit dem Plektrum der 
rechten Hand werden in einer möglichst schnellen Auf- und Abbewe-
gung die Töne so dicht repetiert, dass der Höreindruck eines anhaltenden 
Tons entsteht. Auf diese Weise kann das Kurztoninstrument Mandoline 
auch lange Klänge in dynamischer Gestaltung ausführen.9 

 
8 In der Forschung werden v.a. drei Gründe erwogen: Maurice hatte einen jüdischen 
Urgroßvater, was Hitler bekannt war – der seinen Freund allerdings als „Ehren-Arier“ 
von rassistischen Repressalien dezidiert ausnahm. Andererseits gibt es Hinweise auf 
eine Liebesbeziehung zwischen Hitler und Raubal, die allerdings nicht bewiesen werden 
kann. Ebensowenig kann eine mitunter erwogene homoerotische Beziehung zwischen 
Hitler und Maurice nachgewiesen werden. 
9 Einen Höreindruck vermittelt Prof. Caterina Lichtenberg: https://www.youtube.com 
/watch?v=IbJ1pDmFPL8.  
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Nach dem Ersten Weltkrieg 1918 erlebt diese Musikkultur einen Ein-
bruch: In der Mandolinenszene keimt eine Aversion gegen ‚Musik des 
Auslands‘ auf (auch wenn viele ‚italienische‘ Stücke der frühen Mandoli-
nenorchester deutsche Kompositionen sind). Stattdessen verstärkt sich 
das Bedürfnis, deutsche Volkslieder zu spielen. In den 1930er Jahren set-
zen nationalsozialistische Funktionäre an dieser Tendenz an und versu-
chen, ‚artfremde‘ Mandolinenmusik zu unterdrücken und eine ‚arteigene‘ 
Mandolinenmusik zu etablieren (vgl. Quelle 1.3.d).  

Instrumentaltechnischer Ausdruck dieser identitären Orientierung ist 
das ‚Staccato‘, womit der Einzeltonanschlag auf der Mandoline bezeich-
net wird, bei dem jeder Ton für die Dauer seines Klanges nur ein einziges 
Mal angeschlagen wird.10 An dieser politischen Agenda wirken linientreue 
Komponisten mit, die mit ‚arteigenen‘ Werken die ‚deutsche Technik‘ 
propagieren und – tatkräftig staatlich unterstützt – einen hohen Absatz 
der eigenen Musikprodukte verzeichnen können (vgl. Quelle 1.3.e).  

Ein Beispiel für die politisch propagierte identitäre Musik deutscher 
Mandolinenorchester ist das Stück Unter der Dorflinde von Theodor Ritter 
(1883-1950), ein Potpourri aus bekannten deutschen Volksliedern wie 
Am Brunnen vor dem Tore, Wenn ich ein Vöglein wär, Kommt ein Vogel geflogen, 
Ännchen von Tharau, Du, du liegst mir im Herzen, Bald graß ich am Neckar (vgl. 
Quelle 1.3.f). Das wahrscheinlich schon in den 1920er Jahren erschie-
nene Stück, in dem die verarbeiteten Volkslieder potpourri-typisch je-
weils nur angespielt werden, wirkt wie ein musikalischer Erinnerungs-
raum für die ‚eigene, deutsche‘ Identität: Die eingearbeiteten Lieder bil-
den ein Paradigma des ‚Eigenen‘, gerahmt durch eine marschartige Ein-
leitung und einen ebensolchen Abschluss, deren fanfarenartige Tonfol-
gen die Volkslieder auf die Aufbruchsstimmung einer neuen Bewegung 
hin ausrichten. Signifikant ist noch der Titel: Mit der Dorflinde setzt er 
ein mythisch aufgeladenes Element zentral, das in der Moderne intensiv 
mit einer deutschen Identität, authentischer Ursprünglichkeit und einer 
liebevoll verbundenen Gemeinschaft assoziiert wird. 

Ritters Potpourri ist außerordentlich erfolgreich und findet sich in den 
Spielprogrammen fast aller Mandolinenorchester, und dies auch unge-
brochen nach dem Zweiten Weltkrieg. Auf lange Sicht hat die identitäre 
Musikpolitik damit Erfolg: ‚Deutsche‘ Kompositionen in ‚Staccato‘-

 
10 Einen Höreindruck vermittelt Prof. Caterina Lichtenberg: https://www.youtube. 
com/watch?v=N70qOyuUB8I.  
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Technik können italophile Titel wie Neapolitanisches Ständchen, O mia bella 
Napoli und Funiculi, Funicula aus den Programmen der Mandolinenor-
chester verdrängen (vgl. 3.2.2).  
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1.3 Quellen 
a. Postkarte „Wandervogel will ich sein“ 

Postkarte, gedruckt kurz 
nach 1905, herausgegeben 
durch den Verlag des Vereins 
für das Deutschtum im Aus-
land, Berlin. Aus der Samm-
lung Prof. Dr. Sabine Giese-
brecht, Universität Osnab-
rück.11  
Das Bildmotiv – ein junger 
Mann, Mandoline spielend 
im Hintergrund, neben einer 
jungen Frau mit ausgebreite-
ten Armen, im Vordergrund 
eine Gruppe picknickender 
junger Menschen, die als Pub-
likum fungieren – zeigt weni-
ger eine Wandervogelgruppe 
als vielmehr die bürgerliche 
Sehnsucht nach einem Wan-
dervogelleben, das durch Na-
türlichkeit und Freiheit ge-
prägt ist. Die flatternden, 
bunten Bänder am Verstab-
leau gehören tatsächlich zum 
typischen Erscheinungsbild 
von ‚Wandervögeln‘, bei denen 

sie vor allem an den mitgeführten Instrumenten befestigt werden. Dass bei der Man-
doline des jungen Mannes diese Bänder fehlen, spricht auch dafür, dass die Postkarte 
die gutbürgerliche Sehnsucht nach einem ungebundenen Wandervogelleben abbildet. 

 
11 Online: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:gbv:700-2-0006873-5. 
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b. Postkarte „Mignon“ 
 

Postkarte, gedruckt 1918, 
herausgegeben durch den  
Kunstverlag Juno, Berlin. 
Sammlung Jutta As-
sel/Georg Jäger.12 
Mignon – eine eigentlich and-
rogyne, kindhafte, italienisch-
stämmige Figur aus Goethes 
Roman „Wilhelm Meisters 
Lehrjahre“ – wird in der 
Kunst und Fotografie seit 
dem 19. Jahrhundert als 
sinnliche Frau oft mit Man-
doline und Reisebündel dar-
gestellt. Das Reisebündel 
symbolisiert ebenso wie der 
suchende Blick das Fernweh, 
die Mandoline steht für Ita-
lien. Auf der Postkarte ist 
die erste Strophe des Mignon-
Liedes abgedruckt, das viel-
fach vertont wurde. 
 
 
 
 

 
  

 
12 Online: http://www.goethezeitportal.de/wissen/illustrationen/johann-wolfgang-
von-goethe/mignon-illustrationen/goethe-motive-auf-postkarten-mignon-serien-
folge-i.html.  
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c. Fotografie „Landsberger Festungshaft“ 

 
Fotografie, aufgenommen 1924 in der Festung Landsberg. 

Das Foto zeigt von links nach rechts Adolf Hitler, Emil Maurice (stehend, mit 
Mandoline), Hermann Kriebel, Rudolf Hess und Friedrich Weber. Die nach dem 
Hitler-Ludendorff-Putsch als Hochverräter inhaftierten Nationalsozialisten saßen 
nur wenige Monate ihrer Haftstrafe unter sehr moderaten Bedingungen ab. Das Foto 
ist Teil einer ganzen Fotoserie, die offenbar der deutschen Öffentlichkeit gezielt die 
gemütliche Atmosphäre der ‚Festungshaft‘ kommunizieren soll, was vor allem durch 
die Inszenierung von Emil Maurice mit Mandoline gelingt. 
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d. Erwin Schwarz-Reiflingen: Die moderne Literatur der 
Mandoline13 

[…] Die neuitalienische Volksmusik – nicht nur für die Mandoline – ist, 
mit  deutschen Augen betrachtet ,  von einem außerordentlichen, 
fast unbegreiflichem Tiefstand. […] Die Melodien sind bald zündend, 
bald trivial, immer aber leicht und gefällig; von einer erstaunlichen Au-
genblickswirkung, die auch nicht eine Minute länger dauert, als sie an 
unser Ohr dringt. […] Es kommt dem Italiener weniger darauf an, was 
gesungen oder gespielt wird, als vielmehr wie dies geschieht, das heißt 
mit welchen klanglichen Mitteln. In dieser Auffassung kommt der grund-
sätzliche, nie zu überbrückende, da eben rassisch gegebene Unterschied 
zwischen romanischem und germanischem Empfinden zum Ausdruck. 

Auf die Mandoline angewendet bedeutet dies, daß die Form der Vor-
stellung etwas mit dem Inhalt des Vorgestellten versöhnen mag oder we-
nigstens ihn nicht so in Erscheinung treten läßt. Ein Mandolinenquartett 
unter südlichem Himmel mit tadelfreiem mühelosem Tremolo gespielt, 
vorwärts getrieben von einem hinreißenden Rhythmus und Brio ist 
schon eine Sache, die ein Musikerherz heiß werden und die Sehnsucht 
aufwachen läßt, die unser Volk Jahrhunderte hindurch den Blick nach 
Süden lenken ließ. 

Der Italiener ist ein Freund und Könner des am Belcanto geschulten 
Tremolos und des schwungvollen Spiels. Beides ist nur in beschränktem 
Maße bei uns vorhanden. Daraus ergibt sich der verhängnisvolle Bruch 
in der Mandolinenkunst hier und dort, die Unmöglichkeit das eine auf 
das andere zu übertragen. Damit sprechen wir auch das Urteil über die 
italienische und die nach ihrem Muster geschaffene deutsche Mandoli-
nenliteratur aus. Sie ist artfremd und wird es immer bleiben. Je früher sie 
verschwindet, desto besser wird es sein. Vergegenwärtigt man sich nun, 
in welch außerordentlichem und verhängisvollem Maße die deutsche 
Mandolinenbewegung in ihrer Literatur auch heute noch unter dem Ein-
fluß der Italiener steht, so wird man begreifen, daß das Hauptproblem 
der Gegenwart auf diesem Gebiete zu lauten hat:  

Wie verdeutschen wir die Mandoline? 

[…] Nach allem Gesagten kommen wir zu folgenden Ergebnissen: 
 

13 Schwarz-Reiflingen, Erwin: Die moderne Literatur der Mandoline. In: Die Volksmu-
sik 1/1936, Nr. 6, S. 203-209. Hervorhebungen im Original. 
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abzulehnen sind alle Übertragungen von für Streicher geschaffenen 
Werken (das Tremolo ist immer ein Surrogat des gestrichenen Tones); 

gut möglich sind Bearbeitungen von Kompositionen für Instrumente 
mit gezupften Tönen, also Cembalo- und Lautenstücke (aber dann im-
mer ohne Tremolo!), in Auswahl auch Bläserstücke; 

abzulehnen ist die italienische flache und triviale Mandolinenmusik, 
die geschmacksverderbend wirkt und in ihrer Ungeistigkeit der deut-
schen Spieler nicht würdig ist (wenige Ausnahmen bestätigen die Regel); 

dringend zu wünschen ist deutsche arteigene und instrumentalge-
rechte Originalmusik, die aus den Klangvorstellungen des Mandoli-
nenorchesters entwachsen ist und die musikalisch und technisch nicht 
über die Fähigkeiten und Möglichkeiten von Liebhabervereinigungen 
hinausgeht. […] 

 
 
Erwin Schwarz-Reiflingen (1891-1964) war Gitarrist, Komponist und Herausgeber 
einer Zeitschrift für Gitarre. In zahlreichen Artikeln leistete er der nationalsozialis-
tischen Bewegung Vorschub und propagierte eine rassisch begründete Musikpolitik 
auch für die Mandoline.  

In seinem 1936 erschienenen Aufsatz „Die moderne Literatur der Mandoline“ 
kommt der nationalsozialistische Jargon unverhohlen zum Tragen mit den Begriffen 
wie ‚rassischer Unterschied‘, ‚romanisches versus germanisches Empfinden‘, ‚artfremd‘ 
und ‚arteigen‘. Deutlich arbeitet sich Schwarz-Reiflingen ab an der (offensichtlich auch 
eigenen) Italophilie. In aggressiver Abgrenzung gegenüber ‚dem Italienischen‘ kann die 
musikalische ‚deutsche Identität‘ rekonstruiert werden: Die ‚deutsche Mandolinenmu-
sik‘ ist hochstehend, hat Tiefgang, besitzt Substanz, besitzt Geist und wird im ‚Stac-
cato‘ ausgeführt – also ohne Tremolo.  

Zugleich wird im Artikel durch mehrere Selbstwidersprüche deutlich, dass diese 
‚deutsche Identität‘ der Mandoline bloße Behauptung ist und keineswegs ‚natürlich‘ 
oder ‚arteigen‘: Der Autor führt selbst aus, dass ein Großteil der ‚italienischen‘ Man-
dolinenmusik deutschen Ursprungs ist, und die abschließenden Hinweise auf die of-
fenbar begrenzten technischen Fähigkeiten deutscher Mandolinenorchester steht in 
Spannung zum impliziten Entwurf einer ‚deutschen Mandolinenmusik‘. Die zentrale 
Forderung schließlich – „Wie verdeutschen wir die Mandoline?“ – steht bezeichnen-
derweise völlig quer zur Idee einer natürlich gewachsenen Volksmusik: Die politisch 
erwünschte Musik des deutschen Volkes muss offenbar gegen immense Widerstände 
ebendieses erst hergestellt werden.   
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e. Hermann Ambrosius: Ohne Titel14 

Es ist […] nicht Aufgabe des schaffenden Künstlers, einen kleinen Kreis 
von spekulierenden, geiststreichelnden, problem- und rätselratenden 
Menschen zu befriedigen, sondern er soll das eiserne Band völkischer 
Kultur schmieden, das die Menschen gleicher Rasse zu einem Ganzen 
zusammenhält, jeden das stolze Bewußtsein der Zugehörigkeit gerade zu 
dieser Rasse in jedem Angehörigen dieser Rasse die Daseinsnotwendig-
keit und die Lebensaufgaben gerade seiner Rasse ständig vor Augen 
führt. […] Wie der Führer in seiner Kulturrede auf dem letzten Parteitag 
sagte, kann eine Kultur nur bestehen, wenn sie Verständnis findet, und 
Verständnis kann sie in vollem Maße nur bei den Angehörigen der eige-
nen Rasse finden. […] 
 
 
Hermann Ambrosius (1897-1983) war Komponist und Musikpädagoge, der bei 
dem antisemitischen Komponisten Hans Pfitzner seine Ausbildung erhielt. Er trat 
bereits am 1. Mai 1933 der NSDAP bei und fungierte ab 1936 als Gauobmann 
Mitte der Reichsmusikkammer. Sein kompositorisches Schaffen war für den Wechsel 
von Tremolo zu ‚Staccato‘ als Grundtechnik der Mandolinenorchester von entschei-
dender Bedeutung, da Ambrosius mit seiner Suite Nr. 6 einen Boom neobarocker 
(tremolofreier) Mandolinenmusik begründete (vgl. auch 3.2.1).  

In seinen kurzen Ausführungen zu seiner Kompositionstechnik bedient Ambro-
sius antisemitische Klischees, wenn er sich gegen „einen kleinen Kreis von spekulieren-
den, geiststreichelnden, problem- und rätselratenden Menschen“ richtet und implizit 
das ‚gesunde deutsche Volksempfinden‘ dagegen ausspielt. Der Rassismus Ambrosius‘ 
prägt sich weniger biologistisch aus als vielmehr kulturchauvinistisch: Kunst könne 
nur von Angehörigen der ‚eigenen Rasse‘ verstanden werden, weswegen die ‚Rassen‘ 
unter sich bleiben und sich nicht vermischen sollten – eine Argumentation, die auch 
von der Neuen Rechten des 21. Jahrhunderts wieder gerne benutzt wird. 
  

 
14 Ambrosius, Hermann (1936): O.T. In: Die Volksmusik 1/1936, Nr. 3, S. 63-66. 
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f. Theodor Ritter: Unter der Dorflinde15 

 
15 Ritter, Theodor: Unter der Dorflinde. Hofmeister Verlag, ohne Jahr. Dirigierparti-
tur (Gitarrenstimme mit Stichnoten der Ersten Mandoline), S. 1. 
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Theodor Ritter (1883-1950) war Mandolinist und Komponist, fungierte während des 
‚Dritten Reichs‘ als erster Vorsitzender im Deutschen Mandolinisten- und Gitarris-
tenbund (DMGB, vgl. auch 2.1) und war NSDAP-Mitglied. Als Bundesvorsitzen-
der des Laienmusikverbandes war er maßgeblich daran beteiligt, dass der DMGB 
denkbar früh die nationalsozialistische Ausrichtung der neuen Regierung freiwillig 
mittrug und umsetzte.  

Sein Potpourri „Unter der Dorflinde“ versammelt ausschließlich deutsche Volks-
lieder und folgt damit der Forderung, ‚arteigene‘ Mandolinenmusik den deutschen 
Mandolinenorchestern zur Verfügung zu stellen. Gerahmt sind die Zitationen von 
deutschen Volksliedern mit einem marschartigen Vor- und Nachspiel. Das Stück, 
das durchweg von einem technisch einfachen, volksmusikalischen Gestus geprägt ist, 
wurde in so gut wie allen Mandolinenorchestern ins Repertoire aufgenommen. 
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2. Laienmusik: Das Ringen um VereinsspielerInnen zwischen 
konservativen und kommunistischen Kräften 

2.1 Hintergrundinformation 

Mandolinenmusik ist in der Weimarer Republik im Wesentlichen Laien-
musik. Als solche wird sie in Vereinen organisiert. Die Laienmusik der 
Mandoline, die vor allem von Angehörigen des Proletariats ausgeübt 
wird, organisiert sich seit 1919 im Deutschen Mandolinisten- und Gitarristen-
bund (DMGB). Da gerade erst mit der Novemberrevolution16 1918 das 
allgemeine und 1919 das Frauenwahlrecht eingeführt worden ist, werden 
Arbeiter und Arbeiterinnen als riesige Gruppe von ErstwählerInnen po-
litisch urplötzlich hochinteressant.  

In der politisch hochbewegten Zeit vor der Machtergreifung Hitlers 
ringen vor allem kommunistische und national-konservative Kräfte um 
die Wählergunst des Proletariats. Dies zeigt sich auch im DMGB, gegen 
dessen rechts-konservativer Tendenz sich zunehmend linke Kritik äu-
ßert, die 1923 zu einem Bruch führt: Auf dem Bundesmusikfest in 
Leipzig spaltet sich der sozialistischkommunistisch ausgeprägte Deutsche 
Arbeiter-Mandolinisten-Bund (DAMB) unter der Leitung von Paul Zum-
busch ab. Die Vorstandschaft ruft zur Wahl der Kommunistischen Partei 
Deutschland (KPD) auf, die Mitgliederorchester legen zum Zeichen ihrer 
sozialistisch-kommunistischen Überzeugung die romantischen, als bür-
gerlich empfundenen Namen wie Alpenveilchen, Edelweiß oder Silberdistel 
ab und benennen sich nach durchnummerierten Ortsgruppen. Das Zent-
ralorgan des DAMB bekommt den programmatischen Namen Freier Zup-
fer. 

Trotz intensiver politischer Auseinandersetzungen zwischen dem 
bürgerlichen und mehr und mehr völkischen DMGB und dem sozialis-
tisch-kommunistisch orientierten DAMB, die gleichermaßen um prole-
tarische Mitglieder werben, unterscheiden sich beide Vereine musikalisch 
kaum. Der DMGB grüßt mit dem Slogan „Gut Klang!“, der DAMB mit 
„Frei Klang!“. Der sozialistisch-kommunistische DAMB fördert immer-
hin die Bearbeitung russischer Volkslieder für Mandolinenorchester und 
versucht, die Balalaika in der deutschen Zupfmusikszene anschlussfähig 
zu machen. Mitunter entstehen kommunistische Tendenzwerke (vgl. 

 
16 Die Novemberrevolution war eine blutige deutsche Revolution in der Endphase des 
Ersten Weltkriegs, die zum Sturz der Monarchie führte. An ihrer Stelle wurde eine Na-
tionalversammlung einberufen, die sich über demokratische Wahlen organisierte. 
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Quelle 2.3.c). Doch vor allem forciert auch der DAMB die deutsche 
Volksmusik, wenn auch aus anderen Gründen als der DMGB (vgl. 1.1): 
Aus sozialistisch-kommunistischer Sicht geht es nicht um Stärkung der 
völkischen Identität, sondern der proletarischen Gemeinschaft.  

Wie auch immer: Das Ringen zwischen DMGB und DAMB geht nach 
der Machtergreifung Adolf Hitlers 1933 schnell zu Ende: Der DMGB 
mit seinem ersten Vorsitzenden Theodor Ritter (s.o., Quelle 1.3.f) richtet 
sich schnell in vorauseilendem Gehorsam auf die Linie der nationalsozi-
alistischen Machthaber aus, und schon 1933 entstehen viele Bearbeitun-
gen einschlägiger SA-Lieder für Mandoline (vgl. Quelle 2.3.d). Noch im 
gleichen Jahr werden sowohl DAMG als auch DMGB aufgelöst und in 
die neu gegründete Reichsmusikkammer eingegliedert, eine von Joseph 
Goebbels gegründete Institution unter Leitung von Richard Strauß, um 
die Musikindustrie zu kontrollieren und zu überwachen. Schnell werden 
alle Mandolinenorchester ‚gleichgeschaltet‘17 und über ein zentrales Jahr-
buch der Fachschaft VII (Mandolinen- u. Gitarrenvereine) des Reichsverbandes für 
Volksmusik, Fachschaft D III in der Reichsmusikkammer mit zahlreichen Ge-
setzen und Richtlinien faschistisch kontrolliert (vgl. 2.2.2. und Quelle 
2.3.b). Die in der Regel als Schutzmaßnahmen formulierten Gesetze sind 
– angewendet von Opportunisten und überzeugten Rassisten – die 
Grundlage dafür, dass zahlreiche politisch unerwünschte Musiker und 
Musikerinnen ihren Beruf verlieren und zunehmend ausgegrenzt und 
verdrängt werden. Aber mehr und mehr wird über die Anweisungen der 
Reichsmusikkammer auch unverdeckt Musikpolitik betrieben, etwa in 
der Anweisung vom 13. März 1935 durch Heinz Ihlert, dem Geschäfts-
führer der Reichsmusikkammer: 

„Anläßlich verschiedener Anfragen, die sich auf Genehmigung zwecks Teilnahme 
am 2. Internationalen Wettbewerb für Mandolinen-Orchester in San Remo im Mai 
1935 beziehen, gebe ich bekannt, daß eine Teilnahme deutscher Mandolinen-Or-
chester aus grundsätzlichen Erwägungen unerwünscht ist.“ 

 
17 Mit „Gleichschaltung“ bezeichnet man die erzwungene Eingliederung möglichst aller 
sozialen, wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Kräfte in die einheitliche Organi-
sationsstruktur einer Diktatur.  
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2.2 Beispiele 
2.2.1 Die letzte Feier des Deutschen Arbeiter-Mandolinisten-

Bund 

Am 15. Januar 1933 feiert der Deutsche Arbeiter-Mandolinisten-Bund 
(DAMB) sein zehnjähriges Jubiläum und damit sich selbst: Seit nunmehr 
zehn Jahren, seitdem er sich vom bürgerlich orientierten Deutschen Man-
dolinisten- und Gitarristenbund abgespalten hat, hat er ein politisch linkes 
Programm konsequent umgesetzt: Der DAMB ist der Dachverband für 
viele Arbeitermandolinenorchester, deren Mitglieder aus dem Proletariat 
stammen, und er hat als solcher eine freiheitlich orientierte Mandolinen-
szene etabliert, die geprägt ist von intensiver Jugendarbeit, einer aufkei-
menden internationalen Zusammenarbeit mit anderen proletarischen 
Gruppen und dem erklärten Ziel, eine neue, proletarische Musik zu 
schaffen.  

Der erste Vorsitzende, Paul Zumbusch, zeichnet anlässlich dieses Ju-
biläums ein Selbstbild des sozialistisch-kommunistisch orientierten Ver-
bandes, das im Einzelnen sicherlich etwas übertrieben und geschönt ist 
(vgl. Quelle 2.3.a), aber der DAMD kann durchaus auf eine erfolgreiche 
Vergangenheit zurückblicken: Erst vier Jahre zuvor feierte man 1929 in 
Leipzig das 1. Internationale Arbeiter-Mandolinisten-Fest, an dessen prächti-
gen Festzug unter dem Motto „Arbeiter-Mandolinisten aller Länder, ver-
einigt euch“ etwa 30.000 Personen teilnahmen, darunter auch Delegierte 
aus dem Ausland. Vor diesem Hintergrund ist das Jubiläumsfest Mitte 
Januar 1933 von der Hoffnung geprägt, in der politisch hochbewegten 
Zeit eine kommunistisch-sozialistische Vision eines freiheitlichen, inter-
national vernetzten und sowjetisch orientierten Proletariats in der Man-
dolinenszene umzusetzen.  

Am 30. Januar 1933, nur 15. Tage nach der stolzen und hoffnungs-
vollen Rede Paul Zumbuschs, ernennt Reichspräsident Paul von Hinden-
burg Adolf Hitler zum Reichskanzler. Am 1. Februar wird der Reichstag 
aufgelöst, der am 27. Februar in Flammen aufgeht, wofür die National-
sozialisten (die wahrscheinlich selbst die Brandstifter sind) den Kommu-
nisten die Schuld geben. Die Folge ist das Verbot der Kommunistischen Par-
tei Deutschlands und der Aufbau der ersten Konzentrationslager. Am 24. 
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März wird durch das sogenannte ‚Ermächtigungsgesetz‘18 die deutsche 
Verfassung außer Kraft gesetzt und der Weg zur Diktatur vollendet.  

Wenige Wochen nach der Rede Paul Zumbuschs werden die DAMB-
Vereine polizeilich aufgelöst, verboten, ihr Vermögen beschlagnahmt. 
Zusammen mit anderen Mandoline zu spielen ist nurmehr innerhalb der 
von Joseph Goebbels gegründete Reichsmusikkammer möglich, die alle 
Vereine schnell ‚auf Linie‘ bringt. Ohne diese nationalsozialistische Rah-
mung zu musizieren ist strafbar: Im Oktober 1933 organisiert der Arbei-
ter-Mandolinen- und Zitherverein Frankfurt a.M. ein heimliches Treffen, das 
durch die Polizei ausgehoben wird. Die sozialistisch-kommunistische 
Mandolinenbewegung ist zerschlagen. 
 
2.2.2  Jugendarbeit in den Mandolinenvereinen: Politische 

‚Säuberungen‘ unter dem Deckmantel der 
Qualitätssicherung 

 
Am 7. April 1933 erlässt die nationalsozialistische Regierung das Gesetz 
zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums. Hinter diesem sperrigen Titel 
verbirgt sich ein äußerst wirksames Instrument, um politisch uner-
wünschte Menschen sofort aus dem Staatsdienst zu entfernen. Das Ge-
setz bestimmt nämlich, dass „Beamte, die nach ihrer bisherigen politi-
schen Betätigung nicht die Gewähr dafür bieten, dass sie jederzeit rück-
haltlos für den nationalen Staat eintreten“, ohne weitere Begründung in 
den vorzeitigen Ruhestand versetzt werden können.  

Diese Strategie – einen gesetzlichen Graubereich zu schaffen, um will-
kürliche ‚Säuberungen‘ ausführen zu können – wenden die Nationalso-
zialisten auch in vielen anderen Bereichen des öffentlichen Lebens an. 
Auch die Mandolinenszene ist davon betroffen. Dabei ist die eigentliche 
Zielrichtung der ‚Säuberungs-Erlasse‘ nicht immer klar zu erkennen, son-
dern verbirgt sich oft hinter der angeblichen Sorge um den Schutz an-
geblich bedrohter Kultur.  

 
18 Seit 1914 gab es eine Reihe von Ermächtigungsgesetzen. In der Regel ist mit dem 
Begriff (wie auch hier) das Gesetz zur Behebung der Not von Volk und Reich vom 23. März 
1933 bezeichnet. Die DSDAP um Hitler, die dieses Gesetz einbrachte, löste damit die 
Gewaltenteilung auf und schuf die Grundlage zur Errichtung der Diktatur Adolf Hit-
lers. 
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So ‚sorgt‘ sich 1935 etwa Gerhard Wilhelm, seines Zeichens 1. Musik-
leiter der Landschaft Schlesien und Funktionär der Reichsmusikammer, 
angeblich um die Ausbildung der Jugend in den deutschen Mandolinen-
vereinen. Dabei betont er die Notwendigkeit, dass nur auf der Mandoline 
ausgebildete und erfahrene Musiker als Privatmusiklehrer in den Mando-
linenvereinen tätig sein sollten, damit Mandoline fachlich korrekt unter-
richtet werden könne. Erst die staatliche Aufsicht habe „endlich so man-
chem Pfuscher das Handwerk gelegt“ – aber immer noch drohe schlech-
ter Unterricht von fachlich ungeeigneten Lehrern, ein Missstand, dem 
hoffentlich bald durch die neue Prüfungsordnung für Privatmusiklehrer 
abgeholfen werden könne. 

Das hört sich zunächst positiv an: Erklärtes Ziel ist die Qualitätsstei-
gerung auch des privaten Instrumentalunterrichts durch die Einführung 
einer staatlichen Prüfung. Es geht um Musik und deren Qualität, mitun-
ter um den Schutz der musikalischen Laien vor „Pfuschern“. Dahinter 
verbirgt sich aber das Ziel, eine rechtliche Handhabe zu besitzen, um 
politisch unliebsamen Musikern die Ausübung ihres Berufs zu untersa-
gen – und dies auch im Bereich des Privatunterrichts, der eines zentralis-
tischen Zugriffs bislang entzogen war. Jüdischen oder kommunistischen 
Musikern etwa, die schon zuvor kaum mehr die Möglichkeit hatten, ein 
öffentliches Amt zu bekleiden, wird jetzt auch noch die Möglichkeit ge-
nommen, im Privatraum ihren Lebensunterhalt zu verdienen.  
  



Mandoline als musikpolitischer Mikrokosmos 

29 

2.3 Quellen 
a. Paul Zumbusch: Zehn Jahre DAMB19 

[…] Im Kampf um eine proletarische Eigenkultur haben wir uns zu Tau-
senden zusammengefunden. Was wir erreicht haben, soll nur kurz ange-
führt werden. Eine Bundeszeitung vermittelt allen Mitgliedern musikali-
sche, technische und geistige Bildung. Ein Bundesverlag mit 80 Mando-
linen- und Zitherwerken, darunter ein gut Teil proletarischer Musik, be-
liefert die Mitgliedschaft mit gutem und billigem Notenmaterial. Der 
Bundesmusikausschuß bildet durch Lehrbriefe die Chorleiter und hat 
eine Mandolinenschule in Bearbeitung. Die Gitarrenschule ist jetzt fer-
tiggestellt. Unsere Ortsgruppen besitzen das freie Aufführungsrecht. Der 
einjährige Abwehrkampf gegen Überteuerung der Musiktantiemen durch 
den Musikschutzverband hat uns leider nur teilweise Erfolge bringen 
können. Die Beseitigung eines hier bestehenden Unrechts ist erst dann 
möglich, wenn alle Musikveranstalter gegen dieses gesetzliche Unrecht 
Front machen. Aus allem hier Gesagten ergibt sich die innige Verbun-
denheit der Arbeitermandolinisten mit der gesamten Arbeiterbewegung. 
Wir erkennen, daß die Pflege der Musik vom Lebensstandard der Arbei-
ter beeinflusst wird und unterstützen aus diesem Grunde alle Kämpfe 
der proletarischen Klasse. Als rote Zupfer kämpfen wir in Reih’ und 
Glied gegen den alle Kultur vernichtenden Faschismus. Der DAMB 
steht und fällt mit dem Sozialismus. Not und Entbehrung hindern uns in 
der Ausübung unserer Volksmusik und zeigen uns den Weg, den wir 
auch in Zukunft gehen müssen. Endziel ist die sozialistische Gesellschaft; 
in ihr werden wir den Boden zur uneingeschränkten Entfaltung unserer 
Musik finden. […] 

 
 
Paul Zumbusch, der erste Vorsitzende des Deutschen Arbeiter-Mandolinisten-Bun-
des (DAMB), schrieb diese Rede anlässlich der Jubiläumsfeier zum zehnjährigen Be-
stehen des DAMB am 15. Januar 1933. Hinter den stolzen und mitunter glorifi-
zierenden Formulierungen wird erkennbar, dass der DAMB in einer politisch äußerst 
schwierigen Situation um Zusammenhalt und vor allem an internationaler Zusam-
menarbeit interessiert war, um eine sozialistisch-kommunistische Vision einer prole-
tarischen Gesellschaft umzusetzen – gegen die wachsende Macht des Faschismus. Am 

 
19 Zumbusch, Paul (1933): Zehn Jahre DAMB. In: Freier Zupfer 11/1 (1933), S. 2. 
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30 Januar 1933 erfolgte die Machtergreifung Adolf Hitlers, und unter Führung der 
neu geschaffenen Reichsmusikkammer wurde der DAMB im selben Jahr aufgelöst 
und verboten, sein Vermögen beschlagnahmt.  
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b. Gerhard Wilhelm: Jugendarbeit in unseren Vereinen20 

Jede Bewegung, welche auf eine gesunde und gedeihliche Entwicklung 
für die Zukunft bedacht ist, wird sich die Heranbildung eines geeigneten 
Nachwuchses angelegen sein lassen. […] Die Werbearbeit bei der Jugend 
kann aber erst von rechtem Erfolg begleitet sein, wenn sie auch seitens 
der Schule in geeigneter Weise anerkannt und unterstützt wird. Einen 
wesentlichen Fortschritt hierbei bedeutete der Ministerialerlaß, wonach 
in den Schulen […] Musikunterricht erteilt werden soll, in dem die in 
Haus und Familie gepflegten Volksinstrumente verwendet werden dür-
fen. […] Die spieltechnische Ausbildung der Schüler hat durch Privat-
musiklehrer zu erfolgen, denen die Kinder vom Musiklehrer der Schule 
zugewiesen werden. Sobald an einer Schule ein Mandolinen- und Lau-
tenorchester besteht, werden sich viele Schüler diesen Instrumenten zu-
wenden, deren Eltern andernfalls kaum an eine instrumentale Ausbil-
dung ihrer Kinder gedacht hätten. So kann durch die Schule dem Privat-
musiklehrer mancher Schüler zugeführt werden. – Die Vereine müssen 
nun bestrebt sein, Schulleitung und Lehrerschaft für unsere Musik zu ge-
winnen, um die so gewonnenen Nachwuchsspieler in ihre Kinder- und 
Jugendgruppen übernehmen zu können. 

Ein besonders wichtiger Punkt ist die Frage der Privatmusiklehrer. Zu 
einer Zeit, als man behördlicherseits unseren Instrumenten noch wenig 
Beachtung schenkte, war der Bund von sich aus allein daran interessiert, 
daß sein Nachwuchs in rechter Weise nur von dafür geeigneten Lehr-
kräften ausgebildet wurde. Die spätere staatliche Aufsicht über den Pri-
vatmusikunterricht hat endlich manchem Pfuscher das Handwerk gelegt. 
Dennoch fühlen sich auch heute noch viele Privatmusiklehrer mit Un-
terrichtserlaubnis für Violine, Klavier usw. berufen, Mandolinen- und 
Lautenunterricht zu erteilen, obwohl manche davon kaum eine Ahnung 
haben.  

Deshalb wäre es freudig zu begrüßen, wenn die demnächst zu erwar-
tende neue Prüfungsordnung für Privatmusiklehrer auch in die vorge-
nannten Verhältnisse eine befriedigende Regelung brächte und anderer-
seits für eine gewisse Übergangszeit bewährten Lehrkräften für Volks-

 
20 Wilhelm, Gerhard (1934): Jugendarbeit in unseren Vereinen. In: Jahrbuch 1935 der 
Fachschaft VII (Mandolinen- u. Gitarrenvereine) des Reichsverbandes für Volksmusik. 
Fachverband D III in der Reichsmusikkammer. 2. Jahrgang. Neustadt an der Aisch 
1934, S. 133-135. 



Silvan Wagner 

32 

musikinstrumente auch weiterhin die Möglichkeit zur Erteilung von Un-
terricht böte. 

 
 
Gerhard Wilhelm (1899-1965) war Komponist, Musikpädagoge, NSDAP-Mit-
glied und fungierte im Reichsverband für Volksmusik als 1. Musikleiter der Land-
schaft Schlesien. In seinem Beitrag, der im Jahrbuch der Reichsmusikkammer veröf-
fentlicht wurde, zeigt er sich besorgt um die Qualität des Mandolinenunterrichts für 
Kinder und Jugendliche und begrüßt eine Prüfungsordnung für Privatmusiklehrer, die 
von der Reichsmusikkammer demnächst ausgegeben werden wird.  

Genutzt wurden solche angeblichen staatlichen Qualitätssicherungsmaßnahmen 
freilich vor allem dazu, missliebige und politisch unerwünschte Musiker und Musike-
rinnen zu verdrängen und ihnen die Existenzgrundlage zu nehmen. Unter dem Deck-
mantel staatlicher Fürsorge für musikalische Qualität entfaltet Wilhelm das Pro-
gramm einer umfassenden Gleichschaltung: 

 Durchdringung des Privatraums und der familiären und vereinsinternen Kinder- und 
Jugenderziehung durch den Staat fördern. 

 Beschäftigungsmöglichkeiten schaffen für systemtreue Musiker, die über die Schulen 
vermittelt werden. 

 Rechtsgrundlage schaffen, um politisch unerwünschten Musikern ein Betätigungsver-
bot zu erteilen mit dem pauschalen Hinweis auf fehlende Qualifizierung auch im 
Laienmusikbereich. 
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c. Die Internationale für Mandolinenquartett21 

 
21 Fries, P. (o.J.): Die Internationale. Lied und Marsch. Bearbeitung für Mandolinen-
quartett. Leipzig o.J. 
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„Die Internationale“ ist das weltweit verbreitete Kampflied der sozialistischen Arbei-
terbewegung (Text: Eugène Pottier 1871; Melodie: Pierre Degeyter 1888). Das Lied 
beschwört den proletarischen Internationalismus, also die Vereinigung aller unter-
drückter Proletarier über Nationalgrenzen hinweg, um mit vereinten Mächten die 
herrschende Klasse zu überwinden. Es folgt damit dem marxistischen Aufruf: „Völ-
ker aller Länder, vereinigt euch!“. Zugleich war „Die Internationale“ seit der Grün-
dung der Sowjetunion 1922 bis 1944 deren Nationalhymne.  

Mit dem Spielen oder Singen der „Internationale“ bekannte man sich also einer-
seits zur proletarischen Bewegung sozialistischer oder kommunistischer Ausrichtung 
und orientierte sich zugleich an der Sowjetunion. Die vorliegende Bearbeitung für 
Mandolinenquartett stammt bereits aus den 1920er Jahren und veranschaulicht, dass 
die frühe Mandolinenbewegung intensiv proletarisch bestimmt war.  
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d. Verlagswerbung Hofmeister-Verlag Deutschland marschiert22 
 

 
Die beworbenen Marschliederalben zeigen deutlich, wie die Laienmusik in Deutsch-
land mit Spielbüchern auf die NS-Ideologie eingestellt wird. Die meisten der bearbei-
teten Lieder sind SA- und SS-Propagandalieder, allen voran das „Horst-Wessel-
Lied“, das ab 1929 ein Kampflied der SA war und später zur Parteihymne der 

 
22 Hofmeisters Musikalisch-literarischer Monatsbericht 113/1. Leipzig 1941, S. 19. 
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NSDAP wurde. Das Lied, das nach der Machtübernahme der Nationalsozialisten 
grundsätzlich im Anschluss an die erste Strophe des „Deutschlandliedes“ abgesungen 
wurde, erinnerte in dieser Verwendung an seinen Textdichter Horst Wessel, der 1930 
an einer Schussverletzung gestorben war, die ihm ein Mitglied des „Roten Front-
kämpferbundes“ beigebracht hatte. Mit dem Lied verbunden war damit eine Art 
Märtyrerkult der NS-Bewegung. 

Theodor Ritter (1883-1950) legte bereits 1933 sein Marschliederalbum 
„Deutschland marschiert“ vor und leistete damit als erster Vorsitzender des Deut-
schen Mandolinisten- und Gitarristenbundes (DMGB) der nationalsozialistischen 
Gleichschaltung dieses Laienmusikverbandes bereitwillig Vorschub. Ritter blieb dabei 
nicht allein; im Jahr der Machtergreifung erschienen noch folgende Bearbeitungen für 
Mandolinenorchester aus dem Bereich des DMGB:  

 Emil Hermann Köhler: Horst Wessel in Ehren! Marsch für Mandolinen-Orchester 
(1933) 

 Bernhard Kutsch: Brüder in Zechen und Gruben. NS-Kampflied für Mandolinen-
quartett (1933) 

 Herold Pöland: In Treue allezeit. Marsch für Mandolinenorchester (1933) 
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3. Neue Musik: Die Mandoline im Neoklassizismus zwischen 
Reichsmusikkammer und ‚entarteter Musik‘ 

3.1 Hintergrundinformation 

Ab ca. 1920 ändert sich die musikästhetische Grundausrichtung in Eu-
ropa, weg von Impressionismus und Expressionismus, hin zu einer 
neuen Einfachheit und Klarheit. Mit der Suche nach Klarheit geht eine 
Orientierung an der Musik des 18. Jahrhunderts einher (Spätba-
rock/Frühklassik), die sich kompositionstechnisch bei Tonsatz, Form 
und Gattung niederschlägt. Aufgrund dieser Rückorientierung wird die 
gesamte musikästhetische Grundausrichtung zwischen ca. 1920 und ca. 
1945 mit dem Begriff ‚Neoklassizismus‘ bezeichnet, was mitunter ver-
deckt, dass darunter recht unterschiedliche und zum Teil einander erbit-
tert bekämpfende Richtungen subsumiert werden. 

Für die Musik des deutschsprachigen Raums lassen sich zwei Grund-
ausrichtungen unterscheiden, die sich musikpolitisch als Antagonisten er-
weisen werden, obwohl beide unter Neoklassizismus zu zählen sind: Die 
eine Ausrichtung orientiert sich an Barock und Klassik, um am Alten, 
Eigenen anzuknüpfen – diese Ausrichtung, deren bekanntester Vertreter 
Werner Egk (1901-1983) ist, ist für die Nationalsozialisten hochwillkom-
men, bringt sie doch musikalische Denkmäler hervor, die die ‚deutsche‘ 
Gegenwart ästhetisch mit der ‚deutschen‘ Vergangenheit verknüpfen und 
die damit an einer völkischen Identität mitwirken können; die andere 
Ausrichtung orientiert sich an Barock und Klassik, um einer neuen Äs-
thetik eine bekannte, verständliche Form zu geben – diese Ausrichtung, 
deren bekannteste Vertreter Arnold Schoenberg (1874-1951) und Ernst 
Krenek (1900-1991) sind, wird von den Nationalsozialisten als ‚artfremd‘ 
diffamiert, boykottiert und gezielt verdrängt.  

Faszinierenderweise ist die Mandoline auf beiden Seiten prominent 
vertreten und changiert in der Zeit von 1920 bis 1945 zwischen musika-
lischer Innovation und Reaktion. Zum einen – innerhalb der Laienman-
dolinenszene – begründet der renommierte Komponist Hermann Amb-
rosius einen (staatlich geförderten) musikalischen Paradigmenwechsel 
weg von Salonmusik und italophiler Romantik und hin zu einer Renais-
sance spätbarocker Formen und Klangsprache (vgl. 3.2.1 und Quelle a). 
Zum anderen – innerhalb der Kunstmusikszene – begründete Arnold 
Schönberg einen (später staatlich unterdrückten) musikalischen Paradig-
menwechsel weg von spätromantischer Gigantomanie und hin zu kam-
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mermusikalischer Orchestrierung der Zweiten Wiener Schule mit ihrer in-
novativen Tonsatztechnik der Dodekaphonie (vgl. 3.2.2. und Quelle b). 
Und sowohl beim ersten vollständig zwölftönig durchkomponierten 
Werk – dem vierten Satz von Schönbergs Serenade op. 24 – als auch bei 
der ersten zwölftönigen Oper – Ernst Kreneks Karl V. – ist die Mando-
line besetzt und sorgt mit ihrem südlich-sinnlichem Kolorit für eine ver-
traute Atmosphäre, auf deren Basis eine völlig neue Klangästhetik ver-
ständlich wird.   

Die Mandoline – ein proletarisches Volksmusikinstrument – hätte auf 
dieser Basis die Chance gehabt, sich als feste Größe in der modernen 
Kunstmusik zu etablieren; die rigide Vorgehensweise der Nationalsozia-
listen verhinderte dies, indem sowohl Schönbergs als auch Kreneks 
Werke als ‚entartete Musik‘ gebrandmarkt und verfemt wurden – Schön-
berg verliert 1933 seine Kompositionsprofessur in Berlin aus rassisti-
schen Gründen und emigriert in die USA, die geplante Uraufführung von 
Kreneks Oper Karl V. an der Wiener Staatsoper 1934 wird unterbunden. 
Für die Mandoline ist diese Marginalisierung nicht weiter tragisch – sie 
ist nur ein Instrument. Tragisch sind die Schicksale der Menschen, die 
durch die rassistische und totalitäre Musik- und Kulturpolitik der Natio-
nalsozialisten bestimmt wurden (vgl. Quelle 3.3.c). 

3.2 Beispiele 
3.2.1 Schönberg, Serenade op. 24, und Krenek, Karl V.: Geburt 

und Unterdrückung der Zwölftonmusik 

Der 1874 in Wien geborene Arnold Schönberg kommt aus einem jü-
disch-liberalen Elternhaus. Als Jugendlicher lehnt er sich zunehmend ge-
gen den Glauben seiner Eltern auf und tritt schließlich – nach vielen Dis-
kussionen mit Familie und Freunden – als junger Mann 1898 zum evan-
gelischen Glauben über: eine Konversion aus Überzeugung, berufliche 
Vorteile hat Schönberg dadurch nicht.  

1920 beginnt er mit seiner Arbeit an seiner Serenade op. 24: Schönberg 
entwickelt ein völlig neues Modell der Tonalität, indem er eine Tonreihe, 
bestehend aus allen zwölf Tönen der Halbtonleiter, für eine Komposi-
tion als Grundlage nimmt. Ein Ton dieser Reihe darf erst dann wieder-
verwendet werden, wenn alle anderen elf Töne der Reihe in ihrer Rei-
henfolge verwendet wurden. Mit dieser Zwölftontechnik erschafft 
Schönberg eine Alternative zur Dur-Moll-Tonalität, welche bislang die 
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Verwendung der Töne der Halbtonleiter – unter Dominanz einiger we-
niger Zentraltöne – organisiert hat.  

Der vierte Satz der Serenade – eine Vertonung eines Sonetts von Pet-
rarca – ist das erste Stück der Musikgeschichte, das konsequent in der 
neuen Zwölftontechnik komponiert wird (vgl. Quelle 3.3.a). Neben her-
kömmlichen Instrumenten der kammermusikalischen Kunstmusik wie 
Klarinette, Geige, Bratsche und Cello verwendet Schönberg in der ge-
samten Serenade auch Gitarre und Mandoline – und dies gezielt: Schön-
berg ist der Überzeugung, dass Neuerungen (die Zwölftontechnik) nur 
dann musikalisch kommuniziert werden können, wenn sie in ein musika-
lisch bekanntes Feld eingebaut werden. Deswegen greift Schönberg – in 
dieser Hinsicht ein Neoklassizist – auf überkommene Formen zurück: 
klassische Klangmischungen, barocke Tanzrhythmik, ein Sonett des Re-
naissancedichters Petrarca – und eben die Mandoline, die in ihrer sinn-
lich-volkstümlichen Klanglichkeit den romantischen Serenadencharakter 
perfekt repräsentiert.  

Den Sommer 1921 verbringt Schönberg mit Familie und Schülern im 
österreichischen Badeort Mattsee. Er wird von der Gemeindeverwaltung 
aufgefordert, den Ort zu verlassen, weil er Jude sei. Dieses traumatische 
Erlebnis bringt den Komponisten zu der Überzeugung, dass er sich auch 
in der Kunst politisch engagieren muss, und er legt mit seinen Kompo-
sitionen zunehmend ein Bekenntnis zum Judentum ab.23  

Die Arbeit an der Serenade op. 24 ist 1923 abgeschlossen, Schönbergs 
Zwölftontechnik wird intensiv diskutiert und in der Kunstmusikszene 
sehr positiv wie sehr negativ rezipiert. Im Sommer 1925 ergeht an Schön-
berg der Ruf, die renommierte Professur für Komposition an der Preu-
ßischen Akademie der Künste in Berlin zu übernehmen.  

Nach der Machtergreifung Hitlers am 30. Januar 1933 tritt Schönberg 
am 24. Juli 1933 unter Zeugenschaft des Malers Marc Chagall zum jüdi-
sche Glauben über. Im September 1933 wird ihm aus rassistischen Grün-
den die Professur entzogen. Am 31. Oktober 1933 emigriert Schönberg 
in die USA. 

Ernst Krenek ist einer der Komponisten, die von der Zwölftontechnik 
Schönbergs fasziniert sind. Krenek, der bereits mit seiner ‚Jazzoper‘ Jonny 
spielt auf 1927 Musikgeschichte geschrieben hat – und deswegen von den 

 
23 Vgl. etwa seine Kompositionen Der biblische Weg (1927), Kol nidre (1938), A Survivor 
from Warsaw (1947), Moderne Psalmen (1950). 



Silvan Wagner 

40 

Nationalsozialisten als ‚Kulturbolschewik‘ gebrandmarkt wird (vgl. 
Quelle 3.3.c) – komponiert zwischen 1930 und 1933 die erste Zwölfton-
Oper Karl V. Auch hier ist die Mandoline besetzt: Krenek setzt sie in 
einer Szene ein, in der spanische Damen sich selbst bei einem Huldi-
gungsgesang auf Mandolinen begleiten – auch hier kommuniziert die 
Mandoline ein überkommenes Kolorit vor dem Hintergrund musikali-
scher Neuerung.  

Die Uraufführung von Karl V. ist für 1934 an der Wiener Staatsoper 
geplant, ebenso weitere Aufführungen auf deutschen Opernbühnen. Mit 
der Machtergreifung Hitlers zerschlagen sich diese Pläne, die Urauffüh-
rung wird abgesagt. Erst 1938 wird Karl V. in Prag uraufgeführt. Krenek 
bleibt dieser späten Würdigung fern: Er emigriert im August 1938 in die 
USA. 

Schönberg und selbst Krenek (obwohl dieser weder Jude ist noch jüdi-
sche Vorfahren hat) tauchen im berüchtigten Lexikon der Juden in der Mu-
sik auf. Die hier gelisteten Personen – Musiker und Musikerinnen von 
Weltrang wie einfache Musiklehrer und Musiklehrerinnen – erhalten 
Aufführungs- und mitunter Betätigungsverbot und verlieren damit ihre 
Lebensgrundlage in Deutschland (vgl. Quelle 3.3.c). 

3.2.2 Bundesmusikfest Köln 1935: Die neoklassizistische Wende 
für die  Mandolinenorchester 

Im September 1935 findet das Bundesmusikfest des nun gleichgeschal-
teten Deutschen Mandolinisten- und Gitarristenbundes (DMGB) in Köln unter 
der Führung der Reichsmusikkammer statt: Mandolinenorchester aus 
ganz Deutschland reisen an – sofern sie nach den Auflösungs- und Wie-
dergründungsverordnungen der Reichsmusikkammer noch existieren – 
und bieten in zahlreichen Konzerten eine Leistungsschau der Mandoli-
nen-Laienmusikszene.  

Die NS-Funktionäre – in der Regel die alten DMGB-Funktionäre, die 
nun durch die Reichsmusikkammer wiedereingestellt und ‚auf Linie ge-
bracht‘ worden sind – richten das Programm des Festivals auf das klas-
sische Erbe der Mandoline hin aus: Unter anderem erklingen die Werke 
Beethovens für Mandoline,24 ein bislang eher ungewöhnliches Erlebnis. 

 
24 Ludwig van Beethoven (1770-1827) komponierte mindestens sechs kammermusika-
lische Werke für Mandoline, von denen vier überliefert sind: Sonatina in c-Moll (WoO 
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Und sie stellen ein neues, zeitgenössisches Werk in den Mittelpunkt: Die 
Suite Nr. 6 von Hermann Ambrosius.  

Ambrosius ist für die Reichsmusikkammer eine sehr wertvolle Perso-
nalie: Er ist als Kompositionsschüler Hans Pfitzners der erste professio-
nelle Komponist, der für Mandolinenorchester schreibt, ist seit Mai 1933 
Mitglied der NSDAP und völkisch ausgerichtet (vgl. Quelle 1.3.e). Seine 
Suite Nr. 6 ist streng im neobarocken Stil gehalten (vgl. Quelle 3.3.b): Ihre 
Sätze – Präludium, Menuett, Sarabande, Gavotte, Bandinerie, Musette – 
orientieren sich sehr eng an barocken Tanzsätzen und heben sich ent-
schieden ab von der aktuell üblichen romantischen Salonmusik à la Lie-
bestraum nach dem Balle, Schöner Gigolo, Petersburger Schlittenfahrt oder O mia 
bella Napoli. Kurze musikalische Einheiten in klarer Gliederung ersetzen 
die langen Melodiebögen, die üblicherweise im romantischen Mandoli-
nentremolo realisiert werden.  

Diese Orientierung an barocker Tradition ist der Reichsmusikkammer 
hochwillkommen, stärkt es doch eine ‚deutsche Identität‘ im Volksmu-
sikbereich gerade bei dem im Proletariat so beliebten Instrument, dessen 
‚deutsche Wurzeln‘ durch seine italienische und französische Provenienz 
in Frage stehen. Führende Komponisten der Mandolinenszene – die zu-
gleich Funktionäre der Reichsmusikkammer sind – greifen die neobaro-
cke Kompositionstechnik auf und führen sie fort. In Folge entstehen 
zahlreiche Werke im neobarocken Stil, der über ideologische Artikel im 
Organ der Reichsmusikkammer Die Volksmusik als ‚arteigen‘, ‚ursprüng-
lich deutsch‘ und der ‚Natur der Mandoline‘ entsprechend gepriesen 
wird. Mit der musikästhetischen Trendwende, die Ambrosius mit seiner 
Suite Nr. 6 einleitet, geht auch eine technisch-ideologische einher: Die 
neobarocke Melodieführung mit ihren kurzen Einheiten benötigt kein 
Tremolo mehr, und der Einzeltonanschlag wird zunehmend die Norm 
innerhalb der deutschen Mandolinenorchester – staatlich forciert, ideo-
logisch begründet, um der Mandoline ihre völkisch fragwürdige Italophi-
lie zu nehmen (vgl. 1.2.2), und mitunter gegen den Musikgeschmack der 
Verbandsorchester. 

Für Hermann Ambrosius rechnet sich seine Funktion für einen iden-
titären Paradigmenwechsel bei der Mandoline, den er auch in zahlreichen 
völkischen Artikeln fördert: Er fungiert ab 1936 als Gauobmann Mitte 

 
43, Nr. 1), Adagio ma non troppo in e-Moll (WoO 43, Nr. 2), Sonatina in C-Dur (WoO 44, 
Nr. 1), Andante mit Variationen in D-Dur (WoO 44, Nr. 2). 
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der Reichsmusikkammer, wird bis 1944 vom Kriegsdienst freigestellt, ar-
beitet von 1943 bis 1945 als Lehrer an der Städtischen Musikschule für Jugend 
und Volk in Leipzig. Nach dem Krieg bleibt Ambrosius eine hochgeehrte 
Person innerhalb der deutschen Zupfmusikszene, die mitunter den staat-
lich geförderten Paradigmenwechsel um seine Suite Nr. 6 als langersehnte 
Geburtsstunde guter Mandolinenmusik verklärt. Nach seinem Tod 1983 
wird Ambrosius von seiner Heimatstadt Engen geehrt, die eine Straße 
nach ihm benennt. 
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3.3 Quellen 
a. Arnold Schönberg: Serenade op. 24, 4. Satz: Sonett Nr. 217 

von Petrarca25 

 
25 Schönberg, Arnold: Serenade op. 24. Kopenhagen 1924 (vgl.  https://www.youtube. 
com/watch?v=uG6wiQnp6pQ). 
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Arnold Schönberg (1874-1951) war österreichischer Komponist und Musiktheoreti-
ker. Er entwickelte die Zwölftontechnik, mit der im Tonsatz die Dur-Moll-Tonalität 
aufgegeben werden konnte. Seine „Serenade“ op. 24 ist die erste Komposition, in der 
er die Zwölftontechnik konsequent anwendet: Der vierte Satz – ein kammermusika-
lisch begleitetes Lied nach einem Sonett von Petrarca – ist vollständig nach einer 
Zwölftonreihe gestaltet: Alle zwölf Töne der Halbtonleiter werden in Folge der vorge-
gebenen Reihe oder einer ihrer Ableitungen verwendet.  

Schönberg verwendet neben den symphonischen Orchesterinstrumenten auch Man-
doline (Abkürzung Md) und Gitarre (Abkürzung Gt). Dadurch bringt Schönberg 
in die innovative Komposition auch ein volksmusikalisches Element ein, das seinem 
Publikum gut vertraut ist. Die Mandoline sorgt überdies für einen Serenadencharak-
ter, der mit dem Titel der Komposition korrespondiert.  

Schönberg wurde unter den Nationalsozialisten als Jude diffamiert, seine kompo-
sitorischen Neuerungen als ‚entartete Musik‘ gebrandmarkt. Er emigrierte 1933 in 
die USA. 
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b. Hermann Ambrosius: Suite Nr. 6, zweiter Satz.26 

Hermann Ambrosius (1897-1983) war deutscher Komponist und Musikpädagoge. 
Er war der erste professionelle Komponist, der für Mandolinenorchester komponierte. 
Seine „Suite Nr. 6“ wurde am Bundesmusikfest in Köln 1935 aufgeführt und führte 
zu einem nachhaltigen Paradigmenwechsel in der Mandolinenmusik: weg von operet-
tenhafter Salonmusik und Tremoloromantik und hin zu neobarocker Tonsprache mit 
Einzeltonanschlag und kurzen musikalischen Phrasen.   

 
26 Ambrosius, Hermann: Suite Nr. 6. Verlag Musik im Volk, München 1934 (vgl. 
https://youtu.be/AOqR3sMQXBo).  
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c. Lexikon der Juden in der Musik: Einträge zu Schönberg, 
Brecher und MandolinistInnen27 

 
 
Das „Lexikon der Juden in der Musik“ erfasste periodisch ab 1940 Musikschaf-
fende, die nach den Nürnberger Gesetzen (also gemäß einer rassistischen Logik) als 
‚jüdisch‘ oder ‚halbjüdisch‘ galten. Die Musikschaffenden wurden Repressalien ausge-
setzt, die aufgenommenen Werke wurden mit Aufführungsverbot belegt. Bei besonders 
wichtigen Personen wurden die biographischen Angaben um rassistisch-völkische Aus-

 
27 Lexikon der Juden in der Musik. Mit einem Titelverzeichnis jüdischer Werke. Zusam-
mengestellt im Auftrag der Reichsleitung der NSDAP, auf Grund behördlicher, partei-
amtlich geprüfter Unterlagen. Berlin 1940. 
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führungen erweitert, wie etwa bei dem umfangreichen Artikel zu Arnold Schönberg, 
der hier nur auszugsweise wiedergegeben ist. Bei den Bemühungen, Schönbergs Kom-
positionstechnik als ‚jüdisch‘ zu diskreditieren, werden viele Antisemitismen angewen-
det: 

 Juden als angebliche Schmarotzer ohne eigenen Schöpfungsgeist: Schönberg wird als 
Wagner-Epigone eingeführt. 

 Juden als angebliche zerstörerische Kraft: Schönberg wird der Wille zur Zerstörung 
musikalischer Grundgesetze unterstellt. 

 Juden als angeblich verstiegene Intellektuelle: Schönberg habe ein „rabulistisch ausge-
klügeltes Mißklangsystem“ geschaffen. 

 Juden als angebliche Kulturbolschewisten: Die Zwölftontechnik wird als „jüdische 
Gleichmacherei“ bezeichnet. 

 Juden als angeblich untereinander verschworene Gemeinschaft: Positive Urteile über 
Schönberg werden als rein jüdische Stimmen dargestellt. 

Gustav Brecher wird in ‚seinem‘ Eintrag u.a. dafür diffamiert, dass er Ernst Kreneks 
Jazzoper „Jonny spielt auf“ zur Uraufführung gebracht habe. Diese Jazzoper war für 
die Nationalsozialisten schon deswegen ein Gräuel, weil sie einen saxophonspielenden 
Protagonisten mit schwarzer Hautfarbe aufwies, mit dessen Bild die Oper beworben 
wurde. Dieser Plakatentwurf war die Vorlage für das Werbeplakat der nationalso-
zialistischen Ausstellung „Entartete Musik“, auf dem ein schwarzer Saxophonist 
mit Judenstern abgebildet war. – Über diese Assoziationskette gelangt auch Krenek, 
der selbst weder Jude war noch jüdische Vorfahren hatte, in das „Lexikon der Juden 
in der Musik“.  

Bei Frankfurter, Korn und Landau handelt es sich um die drei MandolinistInnen, 
die im Lexikon erfasst sind. Zur Auflösung der Abkürzungen:  

Ban = Banjo; Git = Gitarre; H = Halbjude; K = Klavier; La = Laute; Mand 
= Mandoline; Mln = Musiklehrerin; UntM = Unterhaltungsmusiker; V = Vio-
line 
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4. Politische Musik: Die Mandoline als Instrument der Kritik und 
des Widerstands 

4.1 Hintergrundinformation 

Die Kultur der Weimarer Republik (1918-1933) ist geprägt von einer 
enormen pluralistischen Vielfalt. Die zentralistische Diktatur der Natio-
nalsozialisten betrachtet diese Vielfalt notwendigerweise als gesellschaft-
liche Zerrissenheit, für die sie sich als Heilung inszeniert. Das Mittel die-
ser ‚Heilung‘ ist die sogenannte ‚Gleichschaltung‘, also die gezielte und 
erzwungene Eingliederung aller gesellschaftlichen Kräfte in die einheitli-
che Organisation des Regimes und die Ausrichtung aller Aktivitäten auf 
die nationalsozialistische Ideologie. Konkret vollzieht sich die ‚Gleich-
schaltung‘ ab 1933 bei allen vorexistenten Vereinigungen in den Schritten 
Beseitigung aller demokratischer Strukturen, Verdrängung von Jüdinnen 
und Juden (bzw. als solche durch die Rassengesetze definierte Personen), 
Implementierung einer ideologietreuen Führungsschicht. 

Die pluralistische Vielfalt der Weimarer Republik spiegelt sich auch 
im Mikrokosmos der Mandoline wider, die bereits lange vor der natio-
nalsozialistischen Vereinnahmung und ideologischen Ausrichtung ein 
wichtiges Medium politischer Musik – ganz unterschiedlicher Zielrich-
tung – ist. Idealtypisch (und realiter mit großen Überlappungsbereichen) 
kann die politisch engagierte Mandolinenmusik, die die Nationalsozialis-
ten gleichzuschalten versuchen, in drei Lager unterteilt werden: proleta-
rische Musik, praktiziert im Arbeitermilieu; Jugendmusik, praktiziert in 
bündischen Vereinigungen; satirisch-kritische Musik, praktiziert im Ka-
barett.  

Die proletarische Musik besteht vor allem in der Form von Arbeiter-
liedern, die mit Mandoline und Gitarre begleitet werden, da diese Instru-
mente für vergleichsweise wenig Geld erschwinglich sind. Mit Arbeiter-
liedern geben sich Arbeiterinnen und Arbeiter eine eigene Stimme, be-
leuchten die Gesellschaft aus ihrer marginalisierten Perspektive, formu-
lieren Kritik und Visionen, und dies bereits lange bevor sie ab 1918 (All-
gemeines Wahlrecht) bzw. 1919 (Frauenwahlrecht) an politischen Wah-
len beteiligt sind. Von dieser sozialistisch geprägten Musik ist ab den 
1920er Jahren zunehmend eine kommunistische proletarische Musik zu 
unterscheiden, die einen internationalen Zusammenhalt anstrebt und 
sich ideologisch am bolschewistischen Russland orientiert (vgl. 2.2.1.; 
Quellen 2.3.a und c).  
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Die Jugendmusik entfaltet sich vor allem im Rahmen der ‚bündischen 
Jugend‘, einem Dachbegriff für völkisch-nationalistische Gruppierungen 
junger Menschen nach dem Ersten Weltkrieg, die in konservativer Aus-
richtung die Gesellschaft verändern wollen. Im Unterschied zur proleta-
rischen Musik versammelt die bündische Jugend viele bürgerliche Men-
schen, die aber der aktuellen bürgerlichen Gesellschaft auch kritisch ge-
genüber stehen. Die wichtigste Bewegung dabei sind die Wandervögel, 
die in ihren Wanderaktivitäten der zunehmenden Industrialisierung und 
Anonymisierung der Gesellschaft entkommen wollen – dabei verwenden 
sie für die Begleitung ihrer freiheitlich-völkischen Lieder Mandolinen 
und Gitarren, da diese beim Wandern nutzbar sind (vgl. 1.3.a). Das Lied-
gut, das in Liederbüchern wie etwa dem berühmten Zupfgeigenhansel ver-
breitet wird, besteht vor allem aus alten Volksliedern, Kommers- und 
Wanderliedern und Landsknechtsliedern aus dem Dreißigjährigen Krieg. 

Die satirisch-kritische Musik entfaltet sich im Kabarett, das sich in 
Deutschland nach französischem Vorbild um die Jahrhundertwende 
zum 20. Jahrhundert etabliert. Frank Wedekind begründet in Deutsch-
land die Tradition, in zur Gitarre gesungenen satirischen Liedern Gesell-
schaftskritik zu üben und den Mächtigen den Spiegel vorzuhalten. Bertolt 
Brecht, der u.a. bei Wedekind gelernt hat, setzt diese Tradition, ebenfalls 
auf der Gitarre, fort und legt seinen musikpolitischen Schwerpunkt auf 
Kapitalismuskritik. Später öffnet sich die Kabarettszene auch der Man-
doline. Die Wahl fällt deswegen auf diese beiden Zupfinstrumente, weil 
ihr niedriges gesellschaftliches Prestige als proletarische Volksinstru-
mente die auf ihnen begleiteten satirischen Lieder von vornherein in ei-
nen gesellschaftlich dezentralen Raum einordnet, von wo aus – gleichsam 
von außen bzw. von unten – die Gesellschaft kritisch beleuchtet werden 
kann (vgl. 4.2.1).  

Mit der Machtergreifung 1933 setzt eine den gesamten Nationalsozi-
alismus anhaltende Schwemme an gezielten Bearbeitungen von faschis-
tischen SA- und SS-Kampfliedern für Mandoline und Gitarre ein, womit 
das Regime – und die ihm treuen Musikschaffenden – versuchen, das 
bisherige, politisch plurale Liedgut zu ersetzen (vgl. Quelle 2.3.d). Das 
funktioniert freilich nicht restlos: Gerade innerhalb der durchaus völ-
kisch ausgerichteten bündischen Jugend verweigern sich einzelne kleine 
Gruppen, sich den staatlich verordneten Zentraljugendverbänden Hitler-
jugend bzw. Bund Deutscher Mädel anzuschließen. Diese Gruppen, die zu-
nächst als einzige Gemeinsamkeit die Ablehnung v.a. der Hitlerjugend ha-
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ben, gehen mitunter in den Untergrund und liefern sich auch bewaffnete 
Auseinandersetzungen mit Hitlerjugend und Gestapo. Solchermaßen reni-
tente Jugendliche sehen sich zunehmend Nötigung, Folter, Gefängnis-
haft und Inhaftierung in Konzentrationslagern ausgesetzt, und in vielen 
Fällen kommt es zu öffentlichen Hinrichtungen und standrechtlichen Er-
schießungen. Der Begriff ‚Edelweißpiraten‘ entsteht als Verballhornung 
seitens der Gestapo, wird aber von einigen Gruppierungen auch als 
Selbstbezeichnung genutzt. Die ‚Edelweißpiraten‘ benutzen bündische 
Lieder als musikalische Protestform und Selbstvergewisserung, deren 
Texte mitunter zu Kampfliedern umgedichtet werden (vgl. 4.2.2. und 
Quelle 4.3.b). Begleitet werden diese Widerstandslieder mit Gitarre und 
Mandoline (vgl. Quelle 4.3.d). 

Da die Hauptmotivation der ‚Edelweißpiraten‘ die eigene Freiheit vor 
obrigkeitlicher Führung ist, hört ihr Protest mit dem Kriegsende 1945 
nicht auf, sondern richtet sich gegen die Besatzungsmächte, die die reni-
tenten Jugendbanden mitunter ebenfalls bekämpfen.  

4.2 Beispiele 
4.2.1 Hinsehen und warnen: Tucholskys Gesellschaftskritik 

Kurt Tucholsky ist erst 17, als er seine erste Satire veröffentlicht: 1907 
schreibt der Schüler ein satirisches ‚Märchen‘, in dem er sich über den 
fragwürdigen Kunstgeschmack Kaiser Wilhelms II. lustig macht: Der 
Kaiser habe eine wunderschöne Flöte, durch deren Grifflöcher der Blick 
auf ein wundervolles Miniaturkunstwerk möglich sei; und was macht der 
Kaiser damit? Er pfeift drauf.  

Es ist kein Zufall, dass der junge Tucholsky ein Musikinstrument in 
die Mitte seiner nicht ganz ungefährlichen Satire stellt: Tucholsky hat als 
Kind Klavier und Gitarre gelernt und ist aufgewachsen mit Kabarett und 
Chansons. Er singt zur Gitarre, baut seine journalistische und satirische 
Begabung aus, studiert parallel für den Brotberuf Jurist, schließt 1914 
seine Promotion ab – dann kommt der Krieg.  

Tucholsky muss als Soldat am Ersten Weltkrieg teilnehmen, die allge-
meine Kriegsbegeisterung teilt er nicht. Nachdem er sich – nach eigenen 
Aussagen – drei Frontjahre lang aus allen Kriegshandlungen herausge-
mogelt hat, kommt er als entschiedener Kriegsgegner und Pazifist 1918 
zurück. Er wird Chefredakteur einer Satirezeitung und veröffentlicht – 
auch unter Pseudonymen – zahllose Satiren, Glossen und Essays.  
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Tucholsky übt in seinen Artikeln auch scharfe Kritik an den Gerichts-
verfahren gegen rechtsradikale Fememörder, die in der Weimarer Repub-
lik führende linke Politiker und Funktionäre ermorden und auf verdäch-
tig milde Richter treffen, die die Überzeugungen der Mörder zu teilen 
scheinen.28 Der Satiriker, der sich auch politisch in USDP und SPD en-
gagiert, warnt bereits direkt nach dem Ersten Weltkrieg vor den aufstei-
genden Nationalsozialisten und versucht dabei auch, dem erstarkenden 
Militarismus entgegenzuwirken.  

Ein Text aus dieser Zeit ist seine Kurzerzählung Zwei Mann (vgl. 
Quelle 4.3.a). Tucholsky inszeniert darin zwei Proletarier als Soldaten 
und Musiker, die im vorletzten Kriegsjahr bei einem Offiziersbankett 
aufspielen sollen, während ihre Familien hungern. Mandoline und Gi-
tarre werden dabei zu Metonymien der Arbeiterklasse, die den Machtha-
bern dient und für diese blutet – Mandoline und Gitarre stehen ein Jahr 
später verkrüppelt wieder in der Heimat und erbetteln mit demselben 
Lied Geld am Berliner Bahnhof. Zentral in der Kurzerzählung ist die 
Verknüpfung des Liedes, das das Duo zweimal spielt, mit einer Warnung: 
„durch die lauten und lustigen Gespräche der Offiziere zimpert es – dro-
hend? warnend? – klar und melodisch: ‚In der Heimat – in der Heimat – 
da gibts ein Wiedersehn … ‘“. An wen die Warnung, die Drohung ge-
richtet ist, bleibt offen. Jedenfalls erklingt sie in der Jetztzeit und ist engs-
tens verknüpft mit den proletarischen Volksinstrumenten.  

Tucholsky wird in den nächsten Jahren mit seinen auch aus heutiger 
Perspektive noch ungemein hellsichtigen Texten zum Lehrer der deut-
schen Nation – zu einem Lehrer, der fundamental scheitert. 1929 – nach 
unzähligen hellsichtigen, bissigen, warnenden Satiren – zieht Tucholsky 
dauerhaft nach Schweden, frustriert von der Vergeblichkeit seiner An-
strengungen, mit seinen Texten gegen die Nationalsozialisten anzuschrei-
ben. 1933 verbrennen diese seine Bücher und erkennen ihm die deutsche 
Staatsbürgerschaft ab. 1935 stirbt Tucholsky an einer Überdosis 
Schlaftabletten – ob absichtlich oder unabsichtlich bleibt ungeklärt.  

 
28 Am 15.01.1919 wurden die Mitbegründer der Kommunistischen Partei Deutschlands Karl 
Liebknecht und Rosa Luxemburg von rechten Paramilitärs ermordet, der liberale Poli-
tiker Walther Rathenau wurde am 24. Juni 1922 von Mitgliedern der rechtsextremen 
Organisation Consul ermordet. 
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4.2.2 ‚Edelweißpiraten‘: In Junkers Kneipe 

Der Ursprung des Liedes In Junkers Kneipe (vgl. Quelle 4.3.b) ist unklar. 
Alt ist es jedenfalls nicht: Es stammt höchstwahrscheinlich aus der Zeit 
kurz nach dem Ersten Weltkrieg und entsteht innerhalb der Jugendkul-
tur. Sein Textinhalt ist ganz und gar nicht politisch: Eine Gruppe junger 
Männer sitzt bei Bier und Pfeife in einer Kneipe, man singt bei Gitarren-
begleitung, junge Frauen singen mit – ein kleines Glück. Auch musika-
lisch erweist sich das Lied als sehr schlicht: Die Strophe besteht aus zwei 
identischen Teilen, die ihrerseits in der Form AAB aufgebaut sind; der 
Refrain bringt etwas Höhe und rhythmische Lebendigkeit, insgesamt 
aber handelt es sich um ein einfaches Stimmungslied, das weder musika-
lisch noch inhaltlich über einen Wohlfühl-Schlager hinausgeht.  

Ab November 1943 sitzt der Jugendliche Robert Etheber in einer 
Zelle im Gestapo-Hausgefängnis im El-DE-Haus29 Köln. Er wird in den 
drei Monaten bis zum Abschluss seines Verfahrens am 13. Januar 1944 
immer wieder durch die Gestapo scharf verhört, wird von der Leiterin 
der ‚Jugendhilfe‘ untersucht und als „undurchsichtig“ und „kriminellbe-
reit“ eingestuft, wird von Freunden belastet, die ihrerseits verhört wer-
den, belastet seinerseits Freunde. Irgendwann in dieser Zeit gräbt er drei 
Worte in den Putz seiner Zellenwand ein: „In Junkers Kneipe“ (vgl. 
Quelle 4.3.b).  

Etheber ist ein verkrachter Jugendlicher, mehrfach durchgefallen, spä-
ter zum Arbeiten dienstverpflichtet, seit 1943 arbeitslos. Er sympathisiert 
mit den Mühlheimer ‚Edelweißpiraten‘, einer Jugendgruppe, die in den 
Sommermonaten 1943 nach den Angriffen der Alliierten auf Köln ge-
meinsam singt, Schiffstouren unternimmt, Obstbäume plündert. Am 12. 
September hält die Gestapo Razzia auf einer dieser Schiffstouren auf der 
Suche nach Jugendgruppen, die sich jenseits der Hitlerjugend organisieren. 
30 Jugendliche werden festgenommen und kommen ins Arbeitslager. 
Am 16. Oktober verprügelt die Gestapo vier Angehörige der Mühlhei-
mer ‚Edelweißpiraten‘ nach einem Kinobesuch mit Knüppeln. Am 18. 
Oktober marschieren die Übriggebliebenen zusammen mit anderen Ju-
gendlichen aus Mühlheim vor der HJ-Dienststelle auf, um die HJ-Führer 

 
29 Das EL-DE-Haus am Appellhofplatz 23-25 in Köln fungierte zwischen 1935 und 
1945 als Sitz der Gestapo. Nach der Beschlagnahmung 1935 wurden zehn Gefängnis-
zellen eingebaut. 



Silvan Wagner 

54 

zu verprügeln. Die Polizei vereitelt das Vorhaben, es kommt zu weiteren 
Verhaftungen, auch Robert Etheber ist unter den Verhafteten.  

Bei einem Gestapo-Verhör ‚gesteht‘ Robert, dass er selbst bei ihren 
Zusammenkünften Lieder der ‚Edelweißpiraten‘ zur Gitarre gesungen 
habe, darunter auch In Junkers Kneipe, das eine Art Erkennungslied der 
Mühlheimer Gruppe ist. Dabei sei auch folgende veränderte Textversion 
gesungen worden: 

In Junkers Kneipe bei Bier und Wein, 
da sassen wir beisammen. 
Ein guter Tropfen vom besten Hopfen, 
der Teufel hielt die Wacht. 
Wo die Fahrtenmesser blitzen und die Hitlerjungen flitzen 
Und wir Edelweisspiraten schlagen drein, 
Was kann das Leben uns denn noch geben, 
wir wollen bündisch sein. 

Robert wird mit einem Jahr Arbeitslager vergleichsweise milde bestraft: 
Am 10. November 1944 werden in Ehrenfeld 13 Menschen ohne Pro-
zess öffentlich aufgehängt, darunter sechs Jugendliche, die zu den ‚Edel-
weißpiraten‘ gehören. 

Nach dem Krieg bleibt die Einordnung der ‚Edelweißpiraten‘ lange 
Zeit umstritten: Sind sie politischer Widerstand gegen die Nationalsozia-
listen oder sind sie einfach nur deviante Jugendliche, die schlicht ein Au-
toritätsproblem haben? Der Staat Israel jedenfalls würdigt 1984 einige 
‚Edelweißpiraten‘ mit der Medaille der Gerechten, da sie Jüdinnen und Juden 
im zerbombten Köln versteckt und mit Lebensmitteln versorgt haben.  
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4.3 Quellen 
a. Kurt Tucholsky: Zwei Mann: Mandoline und Gitarre30 

Im Waldlager 1917. Der Major steht vor dem Bataillonsunterstand und 
spiegelt sich in der Sonne. Wir stehen im Stellungskrieg, seit langen Mo-
naten im Stellungskrieg, und jetzt ist August, der Feind ist ruhig, die Mar-
ketenderei klappt, die Herren trinken abends ihren Sekt und denken sich 
am Tage immer etwas Neues aus, um das Leben ein bißchen abwechs-
lungsreicher zu machen. Birkengeländer um die Offiziersunterstände ha-
ben wir schon. Es werden zwar die feindlichen Flieger auf uns aufmerk-
sam werden, aber dafür sieht es schön aus. Schön wie eine Ansichtskarte. 
Schilder an allen Ecken und Kanten haben wir auch. Die Offiziersunter-
stände sind pompös ausgebaut. Wir haben alles, Verzeihung, die Herren 
haben alles. 

Und nun steht der feiste Kommandeur in der Sonne und glänzt und 
strahlt und denkt nach, was man jetzt aufführen könnte. Richtig! – „Wa-
ren da nicht neulich zwei Kerls, die Musik machen konnten? Jeije oder 
so was?“ – Der Adjutant wippt nach vorn. „Gewiß, Herr Major! Sehr 
wohl, Herr Major! Zwei Mann aus der dritten Kompanie. Einer spielt 
Gitarre, der andere Mandoline. Hört sich sehr hübsch an. Vielleicht 
könnten die heute abend, wenn ich mir den Vorschlag erlauben darf … 
?“ – „Kerls sollen heute abend antreten. Um neun Uhr. Kriegen Frei-
bier.“ 

Und sie treten an, und die kleinen Lampions schaukeln im Winde, das 
Kasino hat in der Birkenlaube decken lassen, und es gibt schöne Sachen, 
die so ein Musketier noch nie im Kriege zu sehen bekommen hat: Gän-
seleberpastete und Gurken und kalten Fisch und Rotwein und Sekt und 
Weißwein und viele, viele Schnäpse … Die Spieler stehen schüchtern am 
Eingang der Laube. Dem einen schluckts im Halse – seine Frau schreibt, 
sie stehe täglich zwei Stunden nach Kartoffeln an …. „Na, spielt mal was, 
ihr beiden!“ ruft der Major gutgelaunt herüber. Und sie fassen ihre In-
strumente fester, verständigen sich durch einen Blick, und durch die lau-
ten und lustigen Gespräche der Offiziere zimpert es – drohend? war-
nend? – klar und melodisch: „In der Heimat – in der Heimat – da gibts 
ein Wiedersehn …“ 

 
30 Tucholsky, Kurt (1919): Zwei Mann: Gitarre und Mandoline. Unter dem Pseudonym 
Ignaz Wrobel veröffentlich in Berliner Volkszeitung, 14.08.1919. 
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Staubiger Stadtsommer 1919. Am Ausgang eines berliner Stadtbahn-
hofs stehen zwei Mann, krüppelig und zerlumpt: Gitarre und Mandoline. 
Jedesmal, wenn die Fahrgäste eines Zuges auf die Straße herunterströ-
men, fassen die beiden ihre Instrumente fester, verständigen sich durch 
einen Blick, und los gehts: „In der Heimat – in der Heimat – da gibts ein 
Wiedersehn …“ 

Wo habe ich die beiden Grauen nur schon einmal gesehn? – 
 
 
Der überzeugte Pazifist und Antimilitarist Kurt Tucholsky (1890-1935) verarbeitet 
in seiner Kurzerzählung von 1919 nicht nur seine eigenen Kriegserlebnisse, sondern 
baut eine unscheinbare Szene als Warnung an seine Gegenwart aus. Mit Mandoline 
und Gitarre wählt Tucholsky die zwei Instrumente für seine „zwei Mann“, die um 
1919 am intensivsten mit dem Proletariat verbunden sind. Die Musik, die die beiden 
anonym bleibenden Soldaten darauf spielen, dient zunächst der Offiziersgesellschaft 
zur Unterhaltung, später untermalt sie das Betteln der beiden Kriegskrüppel am Ber-
liner Bahnhof.  

„In der Heimat – in der Heimat – da gibt’s ein Wiedersehn“ – das Wiedersehen, 
das Tucholsky in der Heimat gestaltet, ist eben die Wiederbegegnung des in der letzten 
Zeile erscheinenden „Ich“ mit den „zwei Mann“, die nunmehr dauerhaft vom Krieg 
gezeichnet sind. Aber Tucholskys Inszenierung ist nicht resignativ: Eine starke Irri-
tation stellt die Beschreibung des ersten Auftritts der beiden Musiker dar:  

Und sie fassen ihre Instrumente fester, verständigen sich durch einen Blick, und durch die lauten 
und lustigen Gespräche der Offiziere zimpert es – drohend? warnend? – klar und melodisch: „In 
der Heimat – in der Heimat – da gibts ein Wiedersehn …“ 

Ausgerechnet der „zimpernde“ Klang der leisen Kurztoninstrumente Mandoline und 
Gitarre wird als „drohend“ und „warnend“ beschrieben. Es bleibt offen, wer wovor 
gewarnt wird: Die herrschende Klasse vor dem hungrigen Zorn des Proletariats? Das 
Proletariat vor einer Wiederholung seiner Ausbeutung? Die deutsche Gesellschaft vor 
einer Wiederholung des Weltkriegsgeschehens?  
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b. In Junkers Kneipe31 

 
 
„In Junkers Kneipe“ ist nicht genau datierbar, entsteht aber wahrscheinlich direkt 
nach dem Zweiten Weltkrieg um 1919. Der einfache Stimmungs-Schlager wurde von 
der Mühlheimer Jugendgruppe, die der Bewegung der ‚Edelweißpiraten‘ zugerechnet 
wurde, als Erkennungslied gebraucht. Neben der Originalfassung verwendeten die Ju-
gendlichen auch Umdichtungen, mit denen sie ihrer antinationalsozialistischen Hal-
tung Ausdruck verliehen. Der verhaftete ‚Edelweißpirat‘ Robert Etheber gibt bei ei-
nem Gestapo-Verhör 1943 folgende Version zu Protokoll: 

In Junkers Kneipe bei Bier und Wein, 
da sassen wir beisammen. 

 
31 O.A.: In Junkers Kneipe. O.J. (wahrscheinlich um 1919). In: Höltig, Jonas/Rinnecker, 
Tassilo (Hg.): Träume von Freiheit – Lieder von Verfolgten. Norderstedt 2018. 
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Ein guter Tropfen vom besten Hopfen, 
der Teufel hielt die Wacht. 
Wo die Fahrtenmesser blitzen und die Hitlerjungen flitzen 
Und wir Edelweisspiraten schlagen drein, 
Was kann das Leben uns denn noch geben, 
wir wollen bündisch sein. 

Eine Singfassung dieser Umdichtung ist lediglich mündlich überliefert: 

In Junkers Kneipe bei Bier und Pfeife 
da sassen wir beisamm‘, 
ein kühler Tropfen vom besten Hopfen 
der Teufel führt uns an. 
Ja wenn die Klampfen klingen 
und die Burschen singen 
und die Mädel fallen ein: 
was kann das Leben schöneres geben, 
wir wollen bündisch sein. 

Die Burschen müssen die Mädel küssen, 
das Leben ist so schön. 
So mancher eine denkt an die Seine, 
die ihn verlassen hat. 
Hei, wo die Burschen singen 
und die Klampfen klingen 
und die Mädel fallen ein: 
was kann das Leben bei Hitler uns geben, 
wir wollen bündisch sein. 

Es ist so spät schon, der Junker schläft schon, 
das Bier ist auch schon schal. 
Bevor wir gehen, uns schlafen legen, 
singen wir das Lied nochmal: 
Hei wo die Fahrtenmesser blitzen 
und die Hitlerjungen flitzen 
und wir Edelweißpiraten schlagen ein: 
was hat das Leben bei Hitlers zu geben, 
wir wollen bündisch sein. 
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c. Inschrift „In Junkers Kneipe“ in einer Zelle im El-De-Haus 
Köln32 

 
Die Inschrift wurde wahrscheinlich von Robert Etheber während seiner Haft zwischen 
November 1943 und Januar 1944 in die Wand seiner Zelle eingegraben. Etheber 
gab während seiner Verhöre durch die Gestapo zu Protokoll, Mitglied der sogenann-
ten ‚Edelweißpiraten‘ zu sein und regelmäßig zur Gitarre das Erkennungslied der 
Mühlheimer Gruppierung – „In Junkers Kneipe“ – gespielt zu haben. 
  

 
32 Wandbeschriftung im Gestapo-Hausgefängnis im EL-DE-Haus in Köln, um 
1943/44, vgl. https://www.museenkoeln.de/ausstellungen/nsd_0404_edelweiss/db_ 
abb.asp?i=212. 
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d. Fotografie: Die Navajos33 

 
Das Bild zeigt die den ‚Edelweißpiraten‘ zuzurechnende Kölner Jugendgruppe Na-
vajos um 1936/37 mit Gitarre und Mandoline, den typischen Begleitinstrumenten 
der politischen Lieder der ‚Edelweißpiraten‘. 
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