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Vorwort: ,Toleranz und Intoleranz in der Musik —
dargestellt am Beispiel der Zupfmusik®

Stefanie Acquavella-Rauch

Im Unterschied zu ihrer Geltung in Mittelalter und frither Neuzeit ist die Stel-
lung der Zupfmusik im modernen, westeuropdischen Musikleben vergleichs-
weise marginal: Musik mit Mandoline, verschiedenen Gitarrenatten, Zither und
Harfe findet hiufig in Nischen statt und ist an kulturellen Schnittstellen ange-
siedelt — es sei denn, die Instrumente sind in bestimmte Ensemblezusammen-
hinge eingebunden (Symphonieorchester, Rockband 0.4.). So erweist sich
Zupfmusik in Bezug auf die traditionell gewachsenen, wissenschaftlich aller-
dings flieBend zu verstehenden Unterscheidungen einer ,Kunst‘- von einer so-
genannten ,Volksmusik< einer ,ernsten‘ von einer sogenannten Unterhaltungs-
musik sowie einer ,professionellen‘ gegeniiber einer ,laikalen® Musik oftmals als
musikalisches Grenzphinomen.

Diese Ansiedlung an und auf Grenzen bringt es mit sich, dass ein Wahrneh-
men, Aushalten und Abwehren von Unterschieden regelmifB3ig und intensiv auf
ganz unterschiedlichen Ebenen erfolgt, so dass Toleranz und Intoleranz zen-
trale musiksoziologische Kategorien fiir die Zupfmusik werden. Ermoglicht
durch Bau- und Spielart sowie durch ihre klangliche Beschaffenheit, kommen
die Instrumente ferner in verschiedenen Kontexten zum Einsatz, erfahren
Funktionalisierung und kénnen auch zur musikalischen Trigersubstanz au3er-
musikalischer Zusammenhinge werden. Toleranz kann in diesem Zusammen-
hang heuristisch verstanden werden als ,,das Geltenlassen abweichender, frem-
der und andersartiger Meinungen, Ideen, Einstellungen, Wertvorstellungen, re-
ligioser Uberzeugungen und Gewohnheiten®,! wobei der urspriinglich am reli-
gidsen und staatlichen Diskurs und Interdiskurs geschirfte Begriff hier auf klei-
nere soziale Einheiten und spezielle kulturelle Orte angewandt wird.

Als Grenzphinomen wird Zupfmusik zu einem Forschungsgegenstand, an-
hand dessen Toleranz und Intoleranz gleich an mehreren Mikrosystemen be-
obachtbar, analysierbar und interpretierbar wird — denn der Umgang mit aufei-

! Nohlen, Dieter: Art. Toleranz. In: Ders./Schulze, Rainet-Olaf [Hg.]: Lexikon det
Politikwissenschaft. Theorien, Methoden. Begriffe. Miinchen 2005, S. 1033f., hier S.
1033.



Stefanie Acquavella-Rauch

nanderprallenden Unterschieden gestaltet sich in den vier Instrumentalkulturen
Mandoline, Gitarre, Zither und Harfe historisch wie phinomenologisch sehr
unterschiedlich, wobei es aber auch immer wieder zu erstaunlichen Paralleler-
scheinungen ohne direkten Zusammenhang kommt. Die in bestimmten zeitli-
chen Fenstern tiberschaubaren personellen Netzwerke ermdglichen eine tiefge-
hende Analyse verschiedener Aspekte, die wiederum Einblicke in musikkultu-
relle Entwicklungen gewihren, wie sie auch in anderen Bereichen insbesondere
des deutschen ,Musiklebens® anzutreffen, aber auf Grund einer erhéhten Kom-
plexitit der Zusammenhinge nicht immer zu analysieren sind.

Die in diesem Heft zusammengestellten sechs Beitrige widmen sich dieser
Thematik ausgehend von verschiedenen Blickwinkeln und lassen sich vor allem
drei unterschiedlichen Themenbereichen zuordnen: Identititsprozesse, (mu-
sik)politische Weichenstellungen und Wirksamkeit sowie musikésthetische Di-
mensionen. In unterschiedlichen Zeitriumen haben die Instrumentalkulturen
Harfe, Gitarre (und E-Gitarre), Mandoline und Zither je eigene, zum Teil noch
andauernde Akzeptanz- und Professionalisierungsprozesse initiiert. Diese gin-
gen stets mit Selbstfindungsprozessen sowohl bei den beteiligten Individuen als
auch — abstrakt betrachtet — in Bezug auf die jeweiligen Gruppenidentititen
cinher, in deren Zuge Eigenes und Anderes notwendigerweise scharf unter-
schieden wurde — und wird. Zahlreiche historische Beispiele bilden hierbei prig-
nant (hdufig) intolerante und (selten) tolerante Umgangsweisen mit dem jeweils
Anderen ab: Fiir die fachinternen Diskussion bei der Gitarre sind die Auseinan-
dersetzungen im 20. Jahrhundert zwischen Vertretern des Nagel- und des Kup-
penspiels genauso einschligig wie bei der Mandoline der ,Plittchenkrieg’ in den
1980er Jahren. Die Zither ringt seit der Grindung der Minchner Professur und
der damit einhergehenden, durch Georg Glasl forcierten Offnung gegeniiber
neuer Musik und Klangisthetik mit ihrer iberkommenen ,volksmusikalischen®
Identitit, wihrend fiir die Harfe nicht erst seit ihrer Einbettung in das klassische
Symphonieorchester spezifische genderbasierte Phinomene prigend wirk(t)en
— die in anderer Form auch im Bereich der elektrischen Gitarre verfolgt werden
kénnen.

Sowohl von auflen als auch von innen sind Einsatzgebiete der genannten
Zupfinstrumente — von der Laienmusikszene des 20. und 21. Jahrhunderts bis
hin zu verschiedenen Rock- und Popkulturen — grundsitzlich auch Triger po-
litischer Tendenzen. Deutschnationale wie kommunistische Politik manifes-
tierte sich etwa in den zentralen deutschen Zupfmusikverbdnden der 1920er bis
40er Jahre, um nach 1945 in grundsitzlicher personeller Kontinuitit scheinbar
,neu’ gegrindet zu werden. Toleranzforderungen wurden in diesem Zuge vor
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Vorwort

allem gegentiber der eigenen Vergangenheit erhoben und manifestierten sich
tiber eine gewisse Intoleranz innerhalb der Szene gegeniiber der wissenschaftli-
chen Aufarbeitung der Zupfmusikgeschichte im und nach dem III. Reich. Dies
ist umso interessanter, da tiber die Laienmusik (und damit auch die Zupfmusik)
seit den 1990er Jahren auch ein emphatischer Toleranzbegriff iber ethnische
und politische Grenzen hinweg zum Einsatz kommt.

Auf den ersten Blick zeigen die Programme sowohl laienbezogener® wie
auch ,professioneller’ Zupfmusik seit Anfang des 20. Jahrhunderts einen er-
staunlich kontinuierlichen Zug der Toleranz: Trotz aller deutschnationaler For-
cierung ist die Italienorientierung in der deutschen Zupforchesterbewegung der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts ein kaum durch Intoleranzbestrebungen ein-
dimmbarer, fester Bestandteil des Zupfmusikbegriffs. Bei Harfe wie Gitarre ist
mittlerweile eine breite musikédsthetische Aufstellung auch im Rahmen der pro-
fessionellen Ausbildung Standard, die etwa auch die Bereiche E-Gitarre oder
keltische Harfe miteinbezieht und diese Unterbereiche solchermalien mit einem
klassischen Musikbegriff konfrontiert; und auch die in der Laienbewegung teil-
weise ,volksmusikalisch® oder besser: traditionell bestimmten Instrumente Zi-
ther und Mandoline beziehen inzwischen regelmiBig zeitgendssische Kompo-
sitionen mit ein.

Allerdings erweisen sich bei niherem Besehen all diese Beispiele auch als
Phinomene der Intoleranz: Die deutsche Zupforchesterbewegung erschafft
sich ihr eigenes Italienbild und transportiert dieses entsprechend mit Hilfe exo-
tistischer Kompositionen, so dass eine Alterititserfahrung zu einer verfremde-
ten Ubernahme oder gar Assimilation gerinnt. Die seit einigen Jahrzehnten be-
merkbare Offnung von Gitarre und Harfe gegeniiber Genres der populiren
Musik fihrt inzwischen zu einer Standardisierung von Cross-Over-Program-
men, mit denen sowohl auf ein Publikum reagiert als auch ein solches erst er-
zeugt wird, das wenig Toleranz gegentiber Konzerten zeigt, die sich lediglich
einer Stilistik widmen. Dariiber hinaus erzeugt der standardisierte Einbezug neu
komponierter Musik in laienmusikalischen Programmen einen eigenen, traditi-
onell orientierten Kompositionsstil didaktischer Musik, der musikkulturell bei-
spielsweise von entsprechenden Verlagspraxen getragen wird und gleichzeitig
wiederum intolerant gegeniiber andersartigen Kompositionsverfahren wirkt.

Hervorgegangen sind die Beitridge dieses Heftes aus einer Tagung mit dem
gleichnamigen Titel ,,Toleranz und Intoleranz in der Musik — dargestellt am
Beispiel der Zupfmusik®, die vom 7. bis 9. Juni 2018 in der Abteilung Musik-
wissenschaft der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz stattfand und dan-
kenswerter Weise aus Mitteln der Inneruniversitiren Forschungsférderung der
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Johannes Gutenberg-Universitit Mainz sowie von den Freunden der Johannes
Gutenberg-Universitit Mainz geférdert wurde. Fiir die Veréffentlichung haben
die Beitragenden die Ergebnisse der Diskussionen in ihren Texten berticksich-
tigt und diese daher entsprechend erweitert. Dem Herausgeber der Zeitschrift,
Herrn PD Dr. Silvan Wagner, sei an dieser Stelle herzlich fiir die Moglichkeit
der Veroffentlichung der Tagungsergebnisse gedankt. Ebenso danke ich meiner
studentischen Hilfskraft Simone Studinger fiir ihre redaktionelle Mitarbeit.

Stefanie Acquavella-Rauch (Mainz, im Februar 2020)



Von altem Repertoire zu neuer ,Originalmusik®:
Musikisthetische Narrative und ihre Folgen in der
deutschen Zupforchesterbewegung der Nachkriegszeit

Stefanie Acquavella-Rauch

Heute, tber 70 Jahre nach dem Ende der NS-Zeit [...], geht es nicht mehr um Sank-
tionen, um die Berufung in ein Dienstverhiltnis oder die Entfernung aus einem
solchen aufgrund von nachgewiesenen Vorbelastungen. Vielmehr geht es um die
moralische Pflicht der Aufrichtigkeit beim Umgang mit der eigenen Vergangenheit,
was nicht nur fiir einzelne Personen, sondern gleichermal3en fiir Institutionen gilt.!

Angelehnt an dieses Zitat soll das tbergeordnete Ziel des folgenden Beitrags
das Fillen einer weiteren Liicke in der musikhistorischen Aufarbeitung natio-
nalsozialistischer Hintergrinde der Zupforchester-Bewegung in Deutschland
sein. E# detai/ wird dazu ein Strang der Rezeptionsgeschichte verfolgt, der als
Beispiel fir die Rolle musikisthetischer Toleranzfragen bei einer bestimmten
Form von Kanonisierung dienen kann. Wihrend Kanonisierungstendenzen oft
aus einem Miteinander vieler verschiedener Aspekte, Strukturen und Entwick-
lungen entstehen, handelt es sich hier um das Phinomen, dass tiber einen Zeit-
raum von 20 bis 30 Jahren von wenigen Personen gezielt eine bestimmte Art,
far Zupforchester zu komponieren, propagiert wurde. Ein groBer Teil dieser
Kompositionen war von vornherein als neuer Kanon fiir den Klangkorper
Zupforchester gedacht und wurde von Anfang an dementsprechend eingefthrt.
Das Ziel war, die Programmgestaltung einer ganzen Musikszene, ndmlich der
deutschen Zupforchester, zu verdndern — und das ziemlich erfolg- und folgen-
reich.2 Musikgeschichtlich ist dies insofern von besonderem Interesse, als so-
wohl die handelnden Personen als auch die angewandten Strategien identifiziert
und analysiert werden koénnen. Das dominierende Prinzip eines ,Innen‘ im
Sinne eines gewollten neuen Kanons versus eines ,Auflen‘, ndmlich des zu ver-
dringenden alten Kanons, ldsst sich als teils unterschwellig teils sehr direkt ge-

! Wladika 2019.

2 Mit dieser Fragestellung schlief3t sich der vorliegende Beitrag an eine Untersuchung
der Autorin aus dem Jahr 2013 an, die unter dem Titel Kanonbildung, Musikgeschichtsschrei-
bung und Klangdsthetik fernab des mainstream ebenfalls in Phoibos veréffentlicht wurde.
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duBerte Intoleranz gegeniiber klangisthetisch, satztechnisch, stilistisch und
spieltechnisch nicht-gewollter Musik beschreiben.

kKK

Was hat es damit nun genau auf sich? Dazu soll zunichst der Vertreter eines
Zupforchesters zu Wort kommen, der — die wesentlichen Punkte des zu be-
schreibenden Narrativs aufgreifend — einen sechsseitigen Rickblick tiber die
Geschichte des Zupforchesters fiir den Webauftritt seines Vereins, des Mando-
linenorchesters Bergesklinge Overath-Hurden, verfasste. Die klangistheti-
schen und repertoirespezifischen Diskussionen der 1930er bis frithen 1960er
Jahre, die es in der weiteren Folge zu untersuchen gilt, umreif3t er darin folgen-
dermal3en:

Das fiir die Weiterentwicklung der Mandolinenorchester wirklich wichtige Ereignis
in dieser Zeit war die Auffithrung des ersten (fast) tremolofreien Werkes, der ,,Suite
Nr. 1 [sicl]“ von H. Ambrosius auf dem Bundesmusikfest 1935 in Kéln. Denn so-
wohl die neuen Machthaber als auch Mandolinenistheten watren sich in einem
Punkt einig, dass das italienische Mandolinentremolo ,,...artfremd ist und auf einen
unbegreiflichen Tiefstand hinweist®. Diese Diskussion um das Mandolinentremolo
beherrschte auch jahrzehntelang die Nachkriegsentwicklung, eigentlich bis zur heu-
tigen Zeit. In fast allen Orchestern wird und wurde bei der Literaturauswahl tber
diesen Punkt intensiv gestritten. Es gibt ,fortschrittliche® Orchester, die auf hohem
Niveau in der alten, vorromantischen Spieltechnik, nur gezupfte Originalwerke
(aber auch Bearbeitungen) aus alter und neuer Zeit vortragen. Und es gibt Orchester
[-..], die aus Riicksicht auf den Geschmack von Zuhorern und Musikanten die in der
Tradition stehenden Tremolowerke aus alter und neuer Zeit berticksichtigen oder
eine Mischung beider Gattungen anstreben.?

Peter Dresbach beschreibt die Eckpunkte einer von aullen gesteuerten Reper-
toireentwicklung: Beginnend im Jahr 1935 — also wihrend der NS-Zeit — wurde
eine neue Art, fiir Zupforchester zu komponieren, favorisiert. Als dafiir exem-
plarisch stehendes Stiick nennt er die S#ize Nr. 1 von Hermann Ambrosius —
hier irrt er, es war die 1935 auf dem Kolner Musikfest des Deutschen Mandoli-
nen- und Gitarrenspieler Bundes (DMGB) uraufgefithrte Swite Nr. 6, mit der
eine von da an viel zitierte klangisthetische ,,Stilwende ein|geleitet]“4 wurde. Im
Zentrum dieser ,Stilwende® stand die gewollte und forcierte Abkehr vom bis
dahin gespielten Kernrepertoire fiir Zupforchester: ,,von Operettenpotpourtis,
Konzertwalzern und Ouvertiiren, von Stimmungsbildern oder auf Tonmalerei

3 Dresbach 2000, S. [5]f.
4+ Wolki 1988, S. 45.
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Vom alten Repertoire zu neuer ,Originalmusik’

generell ausgerichteten Stiicken und Charakterstiicken der Salonorchesterkultur
sowie von Wanderliedern, sogenannten Volksliedern und Mirschen®.> Derar-
tige Kompositionen wurden ,der’ italienischen Musik zugeschrieben, fiir die
sinnbildlich die Spieltechnik des Mandolinentremolo stand. IThr gegeniiber
wurde eine ,,zeitgendssischel...] deutsche...] Originalmusik fiir Mandolinenor-
chester“¢ positioniert, wie Konrad Wolki 1935 formulierte, in det zwar durch-
aus auch Tremolo zum Einsatz kommen konnte, die aber stilistisch und satz-
technisch deutlich anders komponiert wurde.”

In seinem Text nimmt Dresbach sprachlich Vereinfachungen vor, beispiels-
weise indem er, anstatt von einzelnen kompositorischen Verinderungen zu re-
den, lediglich einen Bezug auf ,das Tremolo herstellt, um Mitgliedern der Zupf-
musikszene zu vermitteln, auf was er anspielt.® Dabei handelt es sich um ein
Narrativ, das in zupfmusikalischen Texten seit Mitte der 1930er Jahre zu finden
ist und mit dem ,man‘ eben vertraut ist. Von aullen betrachtet lisst sich das
Phinomen mit Anselm Gerhard tiber Tendenzen eines musikhistorisch andern-
orts bereits beschriebenen ,Germanozentrismus® einordnen. In verschiedenen
Publikationen — Verbandszeitschriften und kleinen musikgeschichtlichen
Schriften!® — wird ganz dem ,,musikésthetischen Diskurs des 19. Jahrhun-
derts“!! entsprechend ein ,binire[s] Kategoriensystem*!2 bemiiht, ,,das der
deutschen Tonkunst eine italienische Musikkultur entgegensetzt™.1> Thorsten
Valk driickt das folgendermalien aus:

Die [...] Opposition zwischen autonomer Tonkunst und funktionaler Gebrauchs-
musik bildet das gedankliche Fundament fiir jene thematisch verwandte Auseinan-
dersetzung um Beethoven und Rossini, die nicht allein unter kulturgeographischen
und musiktheoretischen, sondern auch unter moralphilosophischen und mentali-
tatsgeschichtlichen Gesichtspunkten gefiihrt wird: Einer nordischen, auf den Geist
zentrierten Tonkunst stellt man eine italienische, auf den Sinnengenuss abzielende

5 Rauch 2013, S. 58.

6 Wolki 1935, S. 98f.

7 An dieser Stelle sei explizit darauf verwiesen, dass dieser Hintergrund in Rauch 2013,
S. 52-57, niher besprochen wurde.

8 An dieser Stelle sei auf den Beitrag von Ulf Bangert in diesem Heft verwiesen.

¥ Vgl. Gerhard 2000.

10 Vgl. beispielsweise die Zeitschrift Das Mandolinen-Orchester, WOlkis Instrumentationslebre
Siir Zupfinstrumente (1. Auflage 19306) oder seine Geschichte der Mandoline (1. Auflage 1939).
' Valk 2008, S. 178.

12 Valk 2008, S. 178.

13 Valk 2008, S. 178.
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Musikkultur entgegen. Auf deutscher Seite ist dieser Dualismus von Anfang an mit
einem normativen Werturteil verbunden.!4

Im zupfmusikalischen Mikrokosmos wurde dieses Narrativ nun eben
nicht nur auf stilistische und satztechnische Fragen bezogen, sondern zu-
sitzlich um eine spielisthetische Dimension — ,,das Tremolo“" — erwei-
tert.'® Deutlich wird dies exemplarisch in einem Text aus dem Jahr 1946
von Erich Krimer, einem Weggefihrten von Ambrosius sowie des ei-
gentlichen Hauptprotagonisten der gesamten Bewegung, Konrad Wolki.
Krimer leitete die Leipziger Lautengilde, war wihrend der NS-Zeit in
den Vetlag Musik im Volk,” der u.a. Ambrosius’ Chaconne in a-Moll fiir

Mandolinenorchester veroffentlichte, involviert und arbeitete dartiber hinaus
< 18

im Verlag Julius Klinkhardt als ,,Prokurist][...]| und Herstellungsleiter*.
In seinen Uberlegungen zu Stilfragen der heutigen Zupfmusik, erschienen
1946 in Die Lantengilde, schreibt Krimer das nationaltendenzitse Narrativ
rund um das Tremolo fort und tragt damit dazu bei, es auch im Deutsch-
land der Nachkriegszeit weiterhin in der Szene zu verankern:

Man kann eineitalienische Komposition, die aus einer von unserem Empfin-
den abweichenden Gefiihlswelt heraus entstanden ist, nicht mit den gleichen Aus-
drucksmitteln wiedergeben, wie z.B. das Werk eines der jingsten deutschen
Zupfmusikkomponisten. Dem italienischen Stil ist in der Mandolinenmusik
das Tremolo tUber groB3ere Melodiefolgen hinweg weitgehend eigen. Damit erhilt
diese Musik einen [...] impressionistischen Charakter, der mit der flimmernden Luft
des stdlichen Simmers und den glitzernden blauen Meeren der italienischen Kiste
vergleichbar ist. Solchen Stimmungen hat man in der Musik um die letzte Jahrhun-
dertwende — und nicht in der schlechtesten Musik! — ganz allgemein gern nachgege-
ben. Mithin wird die italienische Mandolinenmusik jener Zeit vom gleichen Charak-
ter getragen, und die deutschen Mandolinenorchester, die derartige Werke bereit-
willig aufnahmen, waren vor 40 und 50 Jahren durchaus ,modern‘ eingestellt und
konnten mit gutem Gewissen behaupten, auf dem ,richtigen Wege* zu sein. [...] Erst
die Zukunft lehrte, daB die beharrliche Anwendung tibernommener stidlicher Aus-
drucksmittel auf deutsche Musik peinliche Gegensitze ausléste, wodurch die Man-
doline schlielich fiir ernstere musikalische Aufgaben nicht mehr geeignet erschien

14 Valk 2008, S. 178.

15 Krimer 1946, S. 6.

16 Fir weitere mit der spieldsthetischen Dimension zusammenhingende Aspekte, wie
etwa die Wahl der Plittchen, sei an dieser Stelle exemplarisch auf Wagner 2013 verwie-
sen.

17 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen in Rauch 2013, S. 67.

18 Sandfuchs, Link, Klinkhardt 2009, S. 145.
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und ihre Literatur weitgehend in Seichtheit und musikalische Wertlosigkeit verfiel.
Heute wissen wit, da} dem ,kithlen Norden® Formwille und Polyphonie (Vielstim-
migkeit) niher liegen, als der Klangrausch der siidlichen Musik. Trotzdem wollen
und diirfen wir keineswegs das Verdienst der ersten Wegbereiter der Zupfmusik
unterschitzen und miBlachten. Hat sich Theodor Ritter auch der vorgefundenen ita-
lienischen Spielmanier im wesentlichen bedient, so ist sein Schaffen doch vom bes-
ten Wollen um die Entwicklung der deutschen Zupfmusik gekennzeichnet; er hat
den Boden weitgehend vorbereitet, auf dem die heutigen Komponisten ihre Werke
geschaffen haben.!”

Ein Jahr nach Ende des II. Weltkriegs teilt Krimer unverindert Repertoire und
Spielweise in zwei national benannte und klangisthetisch klar kontrér charakte-
risierte Lager ein — und verwendet die gleiche in der NS-Zeit u.a. von Wélki
etablierte Sprache, der 1935 formulierte:

Der deutsche Mandolinist benutzt deutsche Instrumente, und sie sind besser als die
italienischen. Er spielt deutsche Kompositionen, und er ist dabei, die letzten
Ubetbleibsel aus der Mandolinen-,Klub®-Zeit in Gestalt stdlindischer Namen zu
beseitigen.?

Krimer trigt mit seinem Text dazu bei, eine in Zeiten des Nationalsozialismus
eingefithrte Klang- und Spielpolitik fortzusetzen und fiir die Nachkriegszeit ver-
wendbar macht.?! Das Tremolo wird dabei zum einen weiterhin mit einer siid-
lichen Klanglichkeit gleichgesetzt, wihrend damit zum anderen eine zeitliche
Rickwirtsgewandheit assoziiert wird. Mit dem Bezug auf nordischen ,,Form-
willen und Polyphonie“?? fithrt Krimer zudem genau jene Argumente an, mit
der wihrend der NS-Zeit das Primat ,deutscher® Musik gerne auf Johann Sebas-
tian Bach und barocke Formen zuriickgefiihrt wurden.?’ Dass es dabei weniger
um historische Akkuratesse denn um rhetorische Stilmittel geht, dechiffriert
Krimer am Ende des Zitats selbst: Einem etwaigen Eintriiben der ,Bedeutung’
des von ihm und der deutschen Zupforchester-Szene hochgeschitzten Theo-
dor Ritter, der das Tremolo eben auch verwendete, beugt et vor, indem er ihn
als einen Wegbereiter der ,neuen‘ Entwicklungen darstellt.

19 Kriamer 1946, S. 6.

20\Wolki 1935, S. 98f., zitiert nach Henke 1993, S. 118.

2! Nihere Erlduterungen zur Entwicklung des Narrativs in den 1930 und 40er Jahren
finden sich in Rauch 2013.

22 Kramer 1946, S. 6.

23 Vgl. z.B. Gerhard 2006, S. 94.
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,Diskussion‘ um altes Repertoire und neue ,Originalmusik® in den ersten
Jahren nach dem II. Weltkrieg

Damit sind die Eckpunkte der von Dresbach fiir die Nachkriegszeit skizzierten
»Diskussion um das Mandolinentremolo®?* umrissen. Es gilt im Folgenden
nun, diese Tendenzen und ihre Hintergrinde tiefergehend zu untersuchen und
dem nachzugehen, was Dresbach als Streit ,,bei der Literaturauswahl*“?> be-
zeichnete und was ihn dazu motivierte, ,, fortschrittliche® Orchester26 von sol-
chen abzugrenzen, die offenbar unterschiedliche Programm- und Repertoire-
vorstellungen hatten. Die dafiir untersuchten Quellen sind Ausgaben der beiden
Zeitschriften Die Lautengilde und Das Mandolinen-Orchester,”” die Einblicke in die
Zeit zwischen 1946 und 1949 bzw. in die spiten 1950er und frithen 1960er er-
lauben, sowie ein online verdffentlichter Augenzeugenbericht und exemplari-
sche Zupforchester-Notenbestandslisten. Als eine wichtige, wenn nicht die
entscheidende Schliisselfigur kristallisiert sich dabei insgesamt sehr schnell
Konrad Wélki heraus.

Bereits in den 1930er Jahren hatte er — wie an anderer Stelle bereits erwihnt
und untersucht? — eine wichtige Rolle dabei gespielt, Kompositionen in einem
neuen Stil zu propagieren, indem er nicht nur Artikel in den einschligigen Zeit-
schriften und Vorworte zu Notenausgaben veroffentlichte, selbst komponierte
und Kompositionen in seiner ,,[ijm Auftrage des Reichsverbandes fiir Volks-
musik* herausgegebenen Reihe ,,Die Lautengilde. Frohliche Gemeinschaftsmu-
sik fiir Zupfinstrumente® publizierte, sondern indem er zudem auch eine ,deut-
sche’ Spielart der Mandoline in Lehrwerken und durch seine Titigkeit als Lehrer
verbreitete.?? Auf vergleichbare Art und Weise verfolgte er nach dem Kirieg das
Ziel weiter, Zupforchester in Deutschland weiterhin in diesem Sinne gleichsam
,umzuetrziehen® und einen neuen Kanon zu etablieren. Sein musikkulturelles
Handeln diente offenbar dazu, das neue Repertoire ohne Tremolo systematisch
zu erweitern, indem er neu komponierte Musik verbffentlichte, besprach, be-
warb, auffithrte und vom alten Kanon abgrenzte, den er konsequenterweise ab-
wertete. Wolkis Aktionen lassen sich dabei in folgende Kategorien einordnen,

24 Dresbach 2000, S. [5]f.

2> Dresbach 2000, S. [5]f.

26 Dresbach 2000, S. [5]f.

27 An dieser Stelle danke ich Silvan Wagner sehr herzlich fiir das Zurverfiigungstellen
von Material.

28 Vgl. Rauch 2013.

2 Vel. dazu Rauch 2013, S. 53-58.
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von denen vor allem seine publizistische Titigkeit einer niheren Betrachtung
unterzogen werden soll:

1. Publizistische Titigkeit:
1. Historisch-musiktheoretische Texte
2. Pddagogische Texte
1. zur Spieltechnik von Zupfinstrumenten
2. zur Repertoirekunde
3. zu guten und schlechten Beispielprogrammen
3. Kiritiken
4. Werbung fiir
1. eigene Kompositionen
2. eigene Werkreihen
5. Beteiligung an der Herausgabe einer Zeitschrift (Die Lauten-
gilde).
2. Komponieren und Ver6ffentlichen eigener Stiicke.
3. Verobttentlichung weiterer Kompositionen im gewtinschten Stil, u.a. in
cigenen Reihen.
4. Arbeit als Musiker und Musiklehrer,
1. Ofrchesterleitung (die Berliner Lautengilde)
2. Unterrichten
3. Lehrgangstitigkeit
5. Netzwerken, auch in Verbinden

Unverindert komponierte und verdffentlichte Wolki auch in der Nachkriegs-
zeit eigene Stiicke, hatte weiterhin die Orchesterleitung der Berliner Lautengilde
inne und arbeitete als Musiklehrer:

Von 1948-1959 war er Leiter der Volksmusikschule Betlin-Reineckendorf und von
1962-1966 Leiter des Seminars fiir Jugendmusikerzicher am  Stddtischen
Konservatorium Berlin.30

Auch in seiner beruflichen Tatigkeit als Musikpiddagoge — etwa in Lehrgingen
des BDZ — und als Leiter von Ausbildungsinstitutionen setzte er seine Karriere
ohne Unterbrechung fort; eine Aufarbeitung seiner Titigkeiten im Dritten
Reich erfolgte bis dato kaum. Dass er dabei offenbar von diversen Netzwerken
getragen wurde, wire Gegenstand einer weiteren Studie. Sein Vortrag zum 70.

30 Mertes 2004, S. 2.
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Geburtstag von Hermann Ambrosius im Jahr 1967 vermag lediglich die Rich-
tung aufzuzeigen und dabei die Rolle von Musikverbinden betonen (dazu spa-
ter noch mehr).3!

Einen wesentlichen Baustein in der Bewahrung und im Ausbau seines Ein-
flusses in der Zupforchester-Szene — und zwar gerade im Hinblick auf die Re-
pertoirefrage — stellt Wolkis publizistisches Engagement dar, das sich in fiinf
Unterbereiche unterteilen lisst: So verfasste er gréer angelegte Texte, in denen
er seine Uberzeugung noch bis Ende 1970er sowohl in Form von kompositi-
onstheoretischen als auch von musikhistorischen Abhandlungen — etwa in den
Entwicklungsphasen des Zupforchesters von 1979 — niederschrieb.? Dass es sich da-
bei z.T. auch um Wiederveroffentlichungen seiner wihrend der NS-Zeit ver-
fassten Schriften handelte, soll an dieser Stelle explizit betont werden, da darin
die national(sozial)istische Traditionslinie des anfangs beschriebenen Narrativs
offengelegt wird.>® Als Beispiele seien hier die Iustrumentationsiehre fiir Zupfinstru-
mente von 1948 (erste Auflage 1936) und die Geschichte der Mandoline von 1989
(erste Auflage 1939) genannt,* Gber die Wélkis wihrend der NS-Zeit entstan-
dene und mit den Ideen der Reichsmusikkammer konform gehende komposi-
tionstheoretische und musikhistoriographische Ansitze unverindert weiterver-
breitet wurden. Dartiber hinaus lisst sich anhand von Artikel unterschiedlicher
thematischer Ausrichtung (siche S. 15), die vor allem in den erwihnten beiden
Zeitschriften erschienen, nachvollziehen, wie gezielt in der deutschen Nach-
kriegszeit die Programmgestaltung von Zupforchestern in Richtung des wih-
rend der NS-Zeit initialisierten Kanons beeinflusst wurde.

Schon ab Oktober 1946 war Woélki gemeinsam mit seinem alten Verleger
Hans Ragotzky in die Herausgabe einer neuen Fachzeitschrift fiir Zupfmusik
involviert, die genauso wie Wolkis Reihe der Reichsmusikkammer und sein Ber-
liner Zupforchester den Namen Lantengilde trug. Unter seinem eigenen Namen
sowie unter dem Pseudonym Klaus Klingemann? waren es vor allem Wolki
selbst sowie Personen aus seinem Umfeld — etwa seine spitere zweite Frau
Gerda oder eben sein Freund Erich Krimer —, die gréf3ere Texte beisteuerten.

31Wolki 1988, S. 45f.

32 \Wolki 1979.

33 Vgl. dazu den Einblick in die Auseinandersetzung mit der NS-Vergangenheit Theo-
dor Ritters innerhalb des Zupfmusikverbands Bund Deutscher Zupfmusiker in den fri-
hen 1990et Jahtren bei Wagner/Zehner 2010, insb. S. 12-28.

34 Wolki 1948, Wolki 1989.

3 http://www.mandolinen.at/wp-content/uploads/2016/08 /Wélki-Konrad-1.pdf so-
wie Mertes 2004, S. 9; vgl. dazu auch Wagner 2015.
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Von den insgesamt 16 Beitrigen des ersten Jahrgangs stammen elf direkt oder
unter Pseudonym aus der Feder Wélkis, im zweiten und dritten Jahrgang waren
es sechs von 34 bzw. vier von 19 Texten. Davon ging es in zwei (1947), vier
(1947/48) und drei (1949) Artikeln inhaltlich direkt um die ,tichtige‘ Programm-
gestaltung.’ Die Art der Einflussnahme auf die Leserschaft — i.e. interessierte
Zupfmusiker*innen — ldsst sich beispielhaft anhand des argumentativen Auf-
baus und der daraus gezogenen Schlussfolgerungen eines dieser Artikel zei-
gen.’

Unter vollstindiger Ausblendung des nationalsozialistischen Oberbaus
nimmt Wolki in fiinf Stufen Stellung zur Titelfrage seines 1946 erschienenen
Textes, st Konrad Wilki fiir Abschaffung des Mandolinentremolos?, und fihrt aus, aus
welchen Griinden ,,man |[...] in einer modernen Originalkomposition ginzlich
ohne Tremolo auskommen kann“3 obwohl gelte: ,,An eine vollstindige Aus-
schaltung des Tremolos denkt niemand!“* Dabei bewegt er sich argumentato-
risch sozusagen ,vom Groflen ins Kleine‘ und beginnt mit generellen komposi-
torischen Tendenzen, nach denen ein ,,Stilwandel sich allgemein in einer Re-
naissance der alten Musik auszuwirken begann®#0 was u.a. von Ambrosius auf
Zupforchesterkompositionen mit positiven Ergebnissen angewandt wurde. Als
Legitimation fiir die daraus in einem dritten Schritt abgeleitete ,,etwas primitive
Formel: ;romantische Musik verlangt das Tremolo, vorklassische oder Musik
im neubarocken Stil beschrinkt sich auf das Stakkato[]“,#! fithrte Wolki ,,[d]ie
weitere Erforschung der Vergangenheit der Mandoline“#? an — ohne jedoch ent-
sprechende Quellen anzufiihren. Das vierte Argument fiir eine seltene Verwen-
dung des Tremolos, das eigentlich eher einen rhetorischen Kniff darstellt, pri-
sentiert das positive dsthetische Werturteil von aulen und die Abwertung des
Anderen: ,,Die Zustimmung der interessierten Oeffentlichkeit zu Mandolinen-
musik letzterer Art war sehr grof3.“4> Die Tatsache, dass trotz aller nationalso-
zialistisch unterstiitzter Bestrebungen in den 1930er Jahren weiterhin Tremolo
zum Einsatz kam, erklirt Wolki schlief3lich — verbunden mit einem Appell an

36 Vgl. z.B. Wolki 1947b; Klingemann 1946a; Klingemann 1946b, S. 18; Woélki 1946b,
S. 21.

3T Wolki 19464, ein weiterer Text wire z.B. Wolki 1949a.

38 Wolki 1946, S. 4.

39 Wolki 1946, S. 4.

0 \Wolki 1946, S. 4.

\Wolki 1946, S. 4.

2 Wolki 1946, S. 4.

B Wolki 1946, S. 4.
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Komponisten mit einem Ausschépfen der klanglichen Méglichkeiten — wie
folgt: ,,ein Verzicht auf dasselbe wire gleichbedeutend mit einer wesentlichen
Minderung der Ausdrucksmittel des Instruments gewesen.“* Zu guter Letzt
tbertrigt er die Verantwortung fiir eine Entscheidung tiber den Einsatz von
Tremolo auf eine auBlerhalb der Zupforchester zu verortende Instanz: ,,.Der
Spieler hat seine Schuldigkeit getan, wenn er sich um werktreue Wiedergabe
bemiiht; alles andere verantwortet der Komponist.“4>

Neben dieser erzihltechnisch geschickten und durchaus iiberzeugend klin-
genden Argumentationskette, die sich in dhnlicher Form und mit dhnlichem
Aufbau nicht nur in diesem, sondern auch in den tbrigen Texten zur Pro-
grammgestaltung findet, gibt es in der Lantengilde noch zwei weitere, weitaus
direktere Ansitze, die Leserschaft zu polatisieren und damit einen neuen Kanon
zu etablieren: erstens Artikel zur sogenannten ,,Praktischen Programmgestal-
tung® und zweitens eine eigene Rubrik ,,Was andere spielen”. Unter der Uber-
schrift Was wurde hier falsch gemacht? Praktische Programmgestaltung gibt Wolki in Nr.
1/2 (1948) und in Nr. 9/10/11 (1948) des zweiten Jahrgangs konkret auf den
Otrchesteralltag bezogene Ratschlige. Dafiir analysiert er ein im Sinne des neuen
Stils falsches Konzertprogramm exemplarisch, markiert Gberflissige Sticke
und stellt eine berichtigte Version zur Verfligung (siche Abb. 1 und 2).

#\Wolki 1946, S. 4.
#Wolki 1946, S. 5.
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Abb. 1 Konrad Wolki, Was wurde hier falsch gemacht? Praktische Programmge-
staltung, in: Die Lautengilde 2/1-2 (1947), S. 11.
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Mu51kfur M:andolinen und Gitari'en

ZUPFORCHESTER :

1 Aus dem Notenbiichlein der Anna Magdalena Bach 51725
~' (bearbeitet von Konrad Wolki) ;
. a) Marsch D-dur

* p) Menuett G-dur

. ¢) Marsch G-dur

. GITARRE ALLEIN o
o, Priludium aus den Lautensuiten . . . . . . ... S..J: S: Bach: s
g Vanatlonen iber ein Thema von W. A. Mozart . . . F. Sor
ZUPFORCHESTER o 3 R ool
Sonatine c-moll fiir Mandoline (1796) e g s .. L. v. Beethoven

Die Helmreise, Ouverture B8 s D T K. Wolki
Itahemsche Mandolmenmusxk :
a). Armoniesalpine, Fantasie . ‘= . . .o LannE G Sartox
.~ b) Primi - ﬁon, Romanze . S ks o Rapsre S. Salvettil,
GITARRE ALLEIN , it i
. .’f‘.’ . Fox o IR e ol et T ;'|! M. Torroba

n Sechs Sticken . . . .. ... K. Wolki

eutsche Volks- und Tanzwelsen Th. Ritter
'..-. ..... ....,.-.‘.RKrebs

s Rezept uberall anwendbar:. das Schlechte weg
g g ‘anordnen. Entstanden ist kein Musterprogrg N
doch eine in.def*Grundhaltung vertretbare Musxk fast nur aus On.gin

mch’t anstrengend | Wir empfehlen als unterhalts m
ermonate, solche Programme aus den vorhandenen 63'
n Stiicken ,zum SpaB“ aufzustellen und uns einzuschicke
Vir selbst ‘werden. uns an dxesem Spiel beteiligen und demnachst weit
orschlage machen

Abb. 2: Konrad Woélki, Was wurde hier falsch gemacht? Praktische Programmge-
staltung. In: Die Lautengilde 2/1-2 (1947), S. 11.

Ein Vergleich der einander gegentbergestellten Konzertprogramme macht
mehrere Tendenzen deutlich: Am offensichtlichsten ist, dass musikalische Stim-
mungsbilder oder Charakterstiicke — etwa von Richard Eilenberg — gestrichen
werden. Wenig gewiinschte Stiicke, die aber dennoch Wélkis Rubrik der ,Ori-
ginalmusik® zuzurechnen sind, werden begrifflich einer eigenen Kategorie, der
witalienische[n] Mandolinenmusik®, zugeordnet und Kompositionen der Kate-
gorie ,,Zupfmusik® gleichsam als ,das Andere‘ gegentibergestellt. Mit erzieheri-
schem Impetus formuliert W6lki am Ende sein Credo, wie ein korrektes® Pro-
gramm zu gestalten sei: ,,Es war ein einfaches Rezept, tiberall anwendbar: das
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Schlechte weglassen, das Brauchbare verniinftig anordnen.“46 Dass auf dhnliche
Weise noch in einer weiteren Lautengilden-Rubrik, iberschrieben mit Was andere
spielen, Raum fiir den Abdruck von z.T. mit wertendem Kommentar versehene
Konzertprogramme von Zupforchestern gegeben wurde (siche Abb. 3), er-
weckt dariiber hinaus den Eindruck, dass es sich insgesamt um eine von einem
grofieren Personenkreis getragene Entwicklung im Umgang mit der Programm-
gestaltung handelte.

46 \Wolki 1947a, S. 11.
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Abb. 3: 0.A., Was andere spielen. In: Die Lautengilde 3/1-2 (1949), S. 14.
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Wolki selbst, der eng in die Konzeption und Gestaltung der Zeitschrift Die Lau-
tengilde involviert war, riickt damit in den Hintergrund und verfolgt gleichsam
auf doppelte Weise sein Ziel: offen unter der eigenen Autorschaft und versteckt
im Hintergrund tGiber die Mitherausgeberschaft der Zeitschrift. Wirkliche Dis-
kussionen fanden beispielsweise in Die Lautengilde nicht statt, vielmehr diente
die Zeitschrift offenbar u.a. dem Zweck, systematisch die Programmgestaltung
von Zupforchestern zu beeinflussen. Noch 1949 bemingelte Wolki daher, dass
beim 8. Bundesmusikfest des Deutschen Mandolinen- und Gitarrenspieler-
Bundes (DMGB) 1949 ,,eine gewisse Auffassung von Zupfmusikpflege, die an-
derwirts bereits weitgehend als tGberholt angesehen wird“,*’ geherrscht habe.
Aber er schépfe Hoffnung:

Aus der Bemerkung ,Wir bleiben zunichst noch im Althergebrachten® scheint man
zumindest schlieBen zu konnen, daBl dem Bund die Taktik des OhrenverschlieBens
auf die Dauer nicht haltbar erscheint.*8

Intoleranz — Einflussnahmen — Kanonisierung

Wolkis Strategien der Einflussnahme sollten aufgehen, wie ein exemplarischer
Blick in die Jahrginge 1958 und 1959 der Verbandszeitung des DMGB, Das
Mandolinen-Orchester, zeigt. AuBerungen wie der folgenden des Bundesmusiklei-
ters Hermann Hungerland ist zu entnehmen, dass die angestoene Kanonisie-
rung offenbar bereits erste Friichte trug:#’

47 Wolki 1949b, S. 38.

48 Wolki 1949b, S. 40.

4 Dies verwundert nicht weiter angesichts der Tatsache, dass innerhalb des DMGB
auch noch im Jahr 1958 offenbar reichlich nationalsozialistisches Gedankengut exis-
tierte, wie beispielsweise anhand von Georg Schnappaufs kurzem historischen Riick-
blick in seinem Text Ursprung der 1V olksmusik deutlich wird: ,,Leider brachte das Jahr
1945 die vollige Zerrissenheit der Mandolinenbewegung durch die Auflésung aller der-
jenigen, welche der Reichsmusikkammer angeschlossen waren. Man wollte zu dieser
Zeit eine Eingliederung in die Wandervogelbewegung, was jedoch fiir uns nicht maf3-
gebend war, denn wir betrachteten uns immer noch als zu Recht bestehende Organisa-
tion. Es war damals schwer, die Wiederbegriindungs-Lizenz zu erhalten und wir stellten
uns auf den Standpunkt, daf3 sich unsere Musik nicht befehlen lasse, da sie aus dem
Volke gekommen und nur von diesem wiedergegeben werden kann. Ein von der Mili-
tirregierung herausgegebener ErlaB3, in dem es hie3, daB3 alle Vereine, welche vor 1933
bestanden haben, wieder in ihre Organisation eintreten kénnen, brachte neues Leben
in die volksmusiktreibenden Vereine. Somit konnte im Oktober 1946 der Deutsche
Mandolinen- und Gitarrenspieler-Bund in Herne seine Wiederbegrindungsversamm-
lung, verbunden mit der ersten Bundestagung durchfithren und der Aufbau begann von
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Zum Glick sind es heute nur noch wenige Dirigenten, die sich aus bestimmten
Grunden von diesen Werken nicht frei machen kénnen oder sich soweit damit be-
schwert haben, daf3 ihnen ein freier Blick in unsere Volksmusik der Gegenwart ver-
wehrt bleibt.50

Dies legt auch die Mitteilung zum 11. Bundes-Musikfest im Oktober 1959 nah,
wo es heil3t: ,,Zugelassen sind nur Originalkompositionen, die fiir ein Bundes-
musikfest geeignet und von Wert sind.“>! Um den neuen Kanon weiter zu ver-
breiten, veréffentlichte die Bundesleitung des DMGB in den Nummern 58/1,
58/2,59/1, 59/2 und 59/3 eine Reihe mit dem Titel Fortschrittliche Programmge-
staltung, bei der u.a. exemplarische Konzertprogramme abgedruckt wurden.
Nicht nur das Format kommt bekannt vor, es finden sich darin gleichsam repe-
titiv auch die aus der entsprechenden Rubrik in Die Iantengilde bekannten Argu-
mente Wolkis, bestimmte Musikstile abzuwerten und andere klar zu favorisie-
ren.52 Den Auftakt machte Willi Breier, der zunachst Grundsiatzliches anmerkte:

Dann sollte ein Programm mit Verstindnis aufgestellt werden. In manchem Pro-
gramm ist alles kunterbunt durcheinandergewiirfelt. Sehr oft findet man im Pro-
gramm noch Wetke, die eigentlich heute niemand mehrt bringen sollte. Sie sind zu
leicht, um die Berechtigung zu haben, nach 50 Jahren immer noch gespielt zu wer-
den. Den Otrchestern, die heute noch immer Originalmusik ablehnen, sei gesagt,
daB ihre Meinung unverstindlich ist. Gewil3, es gibt auch hier Werke, die nicht viel
taugen, und es gibt vereinzelt auch gute Bearbeitungen. [...] Von manchen Seiten
hért man vielfach die Bemerkung, man mii3te diese leichten Vortrige bringen, weil
ihre Stammgiste dies wiinschten. Da bin ich anderer Meinung. Man sollte erst ein-
mal mit guten Vortrigen aus der Originalmusik beginnen, ehe man dazu Stellung
nimmt. Natitlich kann man sich nicht pl6tzlich vollstindig umstellen; das mul man
schon von einer Veranstaltung zur anderen machen.>

Seine Prisentation des Programms der ,,Mandolinen-Konzert-Gesellschaft
1921, Aachen® wurde offenbar zum Vorbild fiur kurze Artikel, in denen Pro-
gramme verschiedener Orchester abgedruckt und zur Nachahmung empfohlen

neuem. Wir kennen in unserer groen Zupfmusikerfamilie nur eine gemeinsame Rich-
tung und das ist die Pflege guter und echter Volks- und Originalmusik, ohne Ricksicht
auf die politische Einstellung des einzelnen. Unsere Musik soll zur Verstindigung aller
Vélker und Nationen dienen. Das ist neben der kulturellen unsere politische Aufgabe.;
Schnappauf 1958, S. 3.

0 Hungerland 1958, S. 33.

S O.A. 1958b, S. 50.

52 Vgl. dazu auch die Untersuchungen zum Umgang mit der nationalsozialistischen Ver-
gangenheit Theodor Ritters, Wagner/Zehner 2010, insb. S. 10-14 und 21-29.

3 Breier 1958, S. 6f.
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wurden. Dass er dabei erzahltechnisch denen, die den neuen Kanon nicht mit-
tragen wollten, Intoleranz vorwarf, wihrend er selbst schon allein durch das
Verfassen seines Textes intolerant handelte, braucht eigentlich nicht extra er-
wihnt werden. Das ,,I. Kasseler Mandolinen- und Gitarrenorchester 1913 ¢, V.,
die ,,Mandolinen-Konzert-Gesellschaft Hannover und der ,Spielkreis fir
Volksmusik Bevensen® hatten vor allem als ,,Originalmusik*“>* bezeichnete Sti-
cke folgender Komponisten in ihren Programmen:5 Willi Althoff, Hermann
Ambrosius, Hermann Hungerland, Rudolf Krebs (auch unter seinem Pseudo-
nym Georg ClauB3nitzer),> Gerd Luft, Theodor Ritter und Konrad Wolki. Dazu
kamen arrangierte Kompositionen von Ludwig van Beethoven und Antonio
Vivaldi sowie einige wenige iltere Kompositionen etwa von Francois Meni-
chetti. Bei den ,Originalmusik‘-Komponisten handelte es sich bis auf Ambro-
sius um einen Personenkreis, der sich musikalisch und musikpolitisch im
DMGB fir die Zupforchesterbewegung engagierte, aber keine professionelle
kompositorische Ausbildung hatte.>

Wihrend inzwischen also auch tiber den DMGB, einen der drei deutschen
Zupforchester-Verbinde in der Nachkriegszeit, die das Tremolo immer mehr
aussparende Kanonisierung vorangetrieben wurde, ergriff Wolki weitere Mal3-
nahmen, seine Ideen zu verbreiten. Im Sommer 1954 fuhr er erstmals ins Saar-
land, um beim dortigen 1953 gegriindeten Bund fiir Zupf- und Volksmusik Saar
(BZVS) ,,den ersten saarlindischen ,Dirigentenkurs‘ in Tholey“>® durchzufiih-

5 Wir wollen einmal bewul3t diese Artikelreihe fortsetzen, um damit das zu erreichen,
was wir wiederholt schon in unserer Bundeszeitung iiber ,,Unterhaltungskonzerte® und
Konzerte mit ,,Originalkompositionen geschrieben haben. Wenn auch nicht tberall
dieser Gedanke in die Tat umgesetzt werden kann, so kénnte bei der Programmgestal-
tung doch mehr denn je auf die Verbreitung der Originalmusik Riicksicht genommen
werden.” O.A. 1958a, S. 23.

5 ,Zu der unter Punkt eins genannten Programmgestaltung wire zu bemerken, daf3 zu
85 Prozent aller eingereichten Programme wertloses Material fiir den Rundfunk dar-
stellen. Es ist heute nicht mehr damit abgetan, Fantasien, Intermezzi, Charakterstiicke
usw. anzubieten. Derartige Kompositionen liegen heute schon seit Jahren in jedem
Funkhaus ,,cingeweckt" auf Lager. Es mul3 also schon wertvolle Originalliteratur vor-
handen sein, um Gberhaupt erst einmal Giberzeugen zu kénnen.“; Sommer 1959, S. 22f.
5 Mertes 2004, S. 9.

57 So war Althoff Bundesdirigent, Leiter des Orchesters ,,Assindia“ Essen und Betreiber
eines Verlags und Musikhandels, wihrend Hermann Hungerland Bundesmusikleiter
und Dirigent des I. Kasseler Mandolinen- und Gitarrenorchesters 1913 e.V. war.

58 Mertes 2004, S. 3.
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ren. Edwin Mertes, damaliger Kursteilnehmer, schrieb datiiber in seinem Text
Persinliche Erinnerungen an Konrad Wolki im Jahr 2000 Folgendes:

[{]n der Spielweise und Literatur kamen véllig neue Welten auf uns zu. Es ging in
der Methode Wolkis — in der damaligen Zeit — um einen Paradigmenwechsel: Neue
Anschlags- und Spieltechniken, ein neuer Musizierstil, neue Literatur. Man koénnte
diesen Stilwandel skizzieren: weg vom schwelgerisch-pseudoromantischen und hin
zum kultivierten und transparenten Klangideal.>

Um den Beginn der Kanonisierung im Saarland zu beschreiben, folgt Mertes
dem bekannten Narrativ und bedient einige Seiten spiter einen weiteren Strang
der Erzihlung:

Am Morgen erzihlte uns Wolki von einem befreundeten Komponisten. Dieser habe
ein ,,epochales Werk geschrieben, welches 1935 in Kéln bei einem groien Musik-
fest uraufgefiihrt wurde. Als Reaktion auf diese ,,Suite Nr. 6° sollen sich quasi die
Deutschen Zupfmusiker zerstritten und in ,,zwei Lager geteilt™ haben.®

Diese aus der NS-Zeit stammenden Narrative erreichen in der Nachkriegszeit
eine derart betrichtliche Wirkmacht, dass sie u.a. von Autorititen wie der ehe-
maligen Wuppertaler Professorin fiir Mandoline, Marga Wilden-Husgen, bis ins
Jahr 2013 fortgeschrieben wurden:

Die Laienmusiker im Mandolinenorchester hatten Mitte der 30er Jahre die ersten
zarten Schritte hin zur zeitgendssischen Musik gewagt. Mit neobarocken Werken
lernten sie einen neuen Klang kennen: Der Einzeltonanschlag stand im Vorder-
grund und das Tremolo diente als reizvolles Register in der Musik, oder es wurde,
wie bei Konrad Wolki, radikal vermieden. Der sicher sehr spit begonnene Weg zu
einer neuen Musikaussage wurde durch das Kriegsgeschehen ab 1939 jih unterbro-
chen. Als nach Kriegsende die Wiederbelebung der Orchesterarbeit einsetzte, stellte
sich gleichzeitig die Frage nach angemessenen Formen und Inhalten des Orchester-
musizierens. Die Distanzierung von allem, was in der Zeit des so genannten ,Dritten
Reiches® Gtltigkeit hatte, wurde allgemein praktiziert. Das hatte zur Folge, dass die
Mandolinenorchester, von denen viele in den spiten 30er Jahren nur sehr schwer
Zugang zu den neuen musikalischen Inhalten gefunden hatten oder diese auch ab-
lehnten, einen guten Grund sahen, zu ihren ,,alten” Werken zurtick zu kehren, den
Werken, in denen das Tremolo der musikalische Ausdruck schlechthin war. Daher
bestimmten fortan wieder die Werke der 20er und 30er Jahre die Programme, mit
Bearbeitungen oder Kompositionen im Stile der klassisch-romantischen Streicher-

% Mertes 2004, S. 3.
60 Mertes 2004, S. 6.

26



Vom alten Repertoire zu neuer ,Originalmusik’

literatur, oder volkstiimlichen Werken mit Weisen und Tdnzen vornehmlich aus
sideuropdischen und slawischen Lindern.o!

Dass es eben nicht zu einer ,,Distanzierung von allem, was in der Zeit des so
genannten ,Dritten Reiches® Giiltigkeit hatte,” %2 kam, sondern dass vielmehr ge-
nau jene in den 1930er Jahren etablierten Strategien sich in der Nachkriegszeit
durchsetzen konnten, konnte bisher in Bezug auf das Schreiben tber Musik
gezeigt werden. Nun bleibt noch die Frage, ob dieser ,neue‘ Kompositionsstil
fernab des Tremolos denn auch beim tatsichlichen Musizieren umgesetzt
wurde. Um dies in grélerem Stil nachzuvollziehen, wire eigentlich eine grof3e
Untersuchung von Konzertprogrammen notwendig, bei der auch der Frage
nachgegangen werden miisste, welche Rolle die innerdeutsche Teilung insge-
samt spielte. Da dies in diesem Rahmen nicht leistbar ist, soll ein anderer Ansatz
gewihlt werden, um zumindest einen kleinen exemplarischen Einblick in die
Programmpgestaltung von Zupforchestern aus den alten Bundeslindern (dem
Haupteinflussbereich Wélkis nach dem 1I. Weltkrieg) zu erhalten. Dazu wurden
die Notenbestandslisten von neun nach dem Zufallsprinzip ausgewihlten
Zupforchestern — auch die des Mandolinenorchesters Bergesklinge Overath-
Hurden des eingangs zitierten Peter Dresbach ist darunter — und einem BDZ
Landesverband im Hinblick auf Kompositionen jenes Stils untersucht:

Orchester Ambrosius | Krebs | Wolki
1 | Mandolinenverein Auenheim 9 16 19
2 | Mandolinen- und Gitarrenverein 1923 Im- | 3 25 24
menhausen
3 | Képenicker Zupforchester 4 5 16
4 | Milheimer Zupforchester 6 0 5
5 | Mandolinenorchester Nauborn 0 14 12
6 | Mandolinenorchester ,,Bergesklinge® 2 3 3
Overath-Hurden.
7 | Teg’ler Zupforchester 2 0 5
8 | Mandolinenorchester des Wanderclub 3 11 27
Edelweil Dudenhofen
9 | Vivaldi Orchester Karlsfeld 3 0 5
BDZ Landesverband Hessen 5 0 15

61 Wilden-Hiisgen 2013, S. 14.
02 Wilden-Hiisgen 2013, S. 14.
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Stiicke von Konrad Wélki sind in zahlreicher Form in jedem der durchgesehe-
nen Notenschrinke zu finden, wihrend Kompositionen von Hermann Am-
brosius offenbar weniger zum Repertoire gehéren. Stiicke von Komponisten
der etwas jiingeren Generation, die aber dennoch dem von Wélki propagierten
neuen Stil zuzuordnen sind — beispielhaft wurde hier Rudolf Krebs ausgewihlt
— sind ebenfalls in eher groler Zahl vorhanden.®® AbschlieSend kann also fest-
gehalten werden, dass es Wolki durch das Zusammenwirken seiner zahlreichen
musikkulturellen Handlungsstrategien zum einen gelang, seinen Status als ange-
sechener Experte seines Faches auch in der Nachkriegszeit weiter auszubauen
und zu festigen, ohne dass sein musikkulturelles Handeln wihrend der NS-Zeit
daran Abbruch getan hitte. Zum anderen hielt er die in der NS-Zeit angesto-
Bene Dekonstruktion des alten und die Einfithrung eines neuen Kanons bis in
die spiten 1950er/G60er Jahren tber das Fortschreiben bestimmter Natrative
lebendig und sorgte dadurch fir eine musikgeschichtlich einzigartige Form der
Kanonisierung. Das folgende Credo, dessen Hintergriinde nun ein wenig deut-
licher geworden sein durften, hat sich also durchgesetzt:

Wir dirfen uns nicht immer an althergebrachte Stiicke festklemmen, sondern uns
den Anforderungen der Zeit anpassen. Nicht nur, dall man neue Kompositionen,
die durch ihren Charakter von unseren jungen Musikfreunden gerne gehort und
gespielt werden, in das Programm aufnehmen sollte, sondern bei der Orchesterbe-
setzung usw. wire dem Rhythmus der Zeit Rechnung zu tragen.®
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Dinosaurier an der Schwelle zur Aufklirung?

Silvan Wagner

0. Vorbemerkungen

Dieser Beitrag ist von einer Spannung geprigt, die in der Identitit seines Autors
begrindet ist: Als Mandolinist ist mir der Konnex von Toleranz, Intoleranz und
Zupfmusik — speziell der Mandoline — eng vertraut, und es dringt sich geradezu
auf, zahllose eigene Erfahrungen in und mit der Mandolinenszene unter dieser
Perspektive zu betrachten. Die persénliche Involviertheit fithrt auch dazu, dass
sich an jedwede Erkenntnis der unmittelbare Handlungsbedarf anschlie3t, In-
toleranz aktiv in Toleranz zu tberfithren.

Als Geisteswissenschaftler dagegen fillt zunichst der grof3e Hiat zwischen
einer akademisch-historischen Anwendung des Toleranzbegriffs und seiner All-
tagsbedeutung auf: Was im Alltag mit Toleranz oder Intoleranz bezeichnet und
als solches empfunden wird, hat mit dem historisch gewachsenen, philosophi-
schen Toleranzbegriff nicht notwendigerweise etwas zu tun. Hinzu kommt,
dass im Selbstverstindnis der Geisteswissenschaften eher ein distanzierter Um-
gang mit Forschungsgegenstinden gepflegt wird: Wir analysieren und interpre-
tieren unsere Gegenstinde, suchen sie aber nicht notwendigerweise zu verin-
dern.

Die Spannung zwischen diesen beiden Identititen und Zugangsweisen hat
nicht zuletzt auch die Diskussion des Beitrags auf der Konferenz gezeigt, die
diesem Band zugrunde liegt. Der Forderung nach einer unabhingigen und nicht
notwendigerweise niitzlichen Wissenschaft stand die ebenfalls nachvollziehbare
Haltung gegeniiber, aus der akademischen Welt heraus gezielt an der aktuellen
Gesellschaftsformung teilzuhaben. Freilich kénnte man sich entscheiden. Doch
scheint gegenwiirtig auch gerade das Changieren zwischen beiden Haltungen
charakteristisch zu sein fiir die Zupfmusikforschung, die in erster Linie von
Forscherinnen und Forschern vorangetrieben wird, die biographische Uber-
scheidungen mit ihrem Gegenstandsbereich aufweisen.!

! Begreift man dies als Problem, so ist es gerade nicht von denjenigen Forscherinnen
und Forschern anzugehen, die gegenwirtig bereits zur Zupfmusik forschen. Die Mu-
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Meine kommenden Ausfithrungen gehen den langen Weg und nihern sich
Toleranz- und Intoleranz-Phidnomenen in der Zupfmusik tber den philoso-
phisch-historischen Toleranzbegriff an, nicht zuletzt, um zwischen beiden Per-
spektiven — derjenigen des Wissenschaftlers und derjenigen des Musikers — zu
vermitteln. Denn auch wenn auf den ersten Blick Auseinandersetzungen um
den richtigen Anschlag, das richtige Plektrum und die richtige Literatur als
denkbar weit entfernt von den Stichworten Aufklirung, Sdkularisation und
Rechtsstaat erscheinen, lohnt sich doch der Umweg tUber die abendlindische
Kulturgeschichte, um Phinomene innerhalb der kleinen Welt der Mandoline
neu zu beleuchten, besser zu verstehen und — vielleicht — gezielt zu verdndern.

1. Musik und Toleranz: Ein induktiver Einstieg mit Casablanca

Historisch entspringt die Rede von Toleranz und Intoleranz den Bereichen des
intra- und interreligiésen Dialogs und — zeitlich leicht versetzt — des Dialogs
zwischen Kirche und Staat.2 Der Westfilische Friede versuchte nach dem Drei-
Bigjahrigen Krieg eine Koexistenz unterschiedlicher christlicher Konfessionen
zu ermoglichen; die rechtsstaatlichen Verfassungen Europas versuchten nach
der Sikularisation dasselbe mit Glauben und Atheismus unter Trennung, aber
anhaltendem Dialog von Staat und Kirche; beide Phinomene waren prigend
und wegweisend fiir die Begriffs- und Wirkungsgeschichte von Toleranz und
bilden entsprechend den Hintergrund einer wissenschaftlichen Begriffsverwen-
dung.

Eine Anwendung dieses Toleranzbegriffs auf musikalische Gegenstinde —
gar auf die kleine Welt der Zupfmusik, erscheint zunichst einmal als fernlie-
gend. Glaube, Religion und Staat sind Makrophdnomene, die auf den ersten
Blick denkbar weit entfernt von Mandolinentremolo, Apojando und italophiler
Folklore sind. Dennoch kénnen Parallelen gezogen werden, wenn man kon-
krete musikalische Phinomene abstrahiert: Auseinandersetzungen um schone
Musik oder die richtige Art zu Spielen haben mit Glaubenskriegen einiges ge-
mein, da in der Regel mit Letztbegrindungen operiert wird, die nicht verhan-
delbar sind; und Giberhaupt kommt unser Umgang mit Musik unserem Umgang

sikwissenschaft als gesamte Disziplin wire hier gefragt, die — trotz aller kulturwissen-
schaftlicher Neuausrichtung — im gros immer noch ihren traditionellen Forschungsfel-
dern verpflichtet bleibt und zumindest implizit eine ,bildungsbiirgerliche Qualititskon-
trolle® an ihren Gegenstinden anlegt, die in vielen Nachbardisziplinen bereits iberwun-
den ist.

2 Vgl. Forst 2000, S. 10-16.
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mit Religion sehr nahe: Religidser Glaube korreliert mit musikalischem Ge-
schmack (,,Ich hére nur Klassik.*), Gott mit dem eigenen Musikbegriff (,,Das
ist keine Musik!“) und Liturgie mit Hérgewohnheiten (;,Ich arbeite bei Jazzmu-
sik“). Musik kann — mutatis mutandis — auf abstrakter Ebene durchaus als Glau-
benssystem in den Blick genommen werden, folgt man etwa Luthers Definition:
»Woran du dein Herz hingst, das ist dein Gott™. Wihrend der moderne Mensch
oftmals scheinbar keine Religion mehr hat, ,hat® er doch in der Regel Musik.
Andererseits tritt uns Musik auch in Form von Verwaltungssystemen entgegen,
die zwar weitaus schmaler als Staat und Kirche aufgestellt sind, doch in ihrer
Struktur durchaus vergleichbar sind. Musikalische Dachverbinde vereinen un-
ter sich unterschiedliche Interessensgemeinschaften, Musik geht institutionali-
siert von statten, Ideen und Vorlieben bedirfen Gelder, die organisiert und vet-
teilt werden missen. Musik kann auf ihrer institutionellen Ebene durchaus als
Verwaltungssystem in den Blick genommen werden. Dieses Verwaltungssystem
ist etwa in Deutschland analog zum Staat in Bundes-, Linder- und Regional-
ebene differenziert und hierarchisiert, und musikkulturelle Unterschiede sind
zumindest in ihrer Tradition nicht selten als nationale Unterschiede codiert (der
italienische, franzésische, deutsche Stil, die Mandoline zu spielen, bzw. entspre-
chendes Repertoire).

Im Folgenden mochte ich keineswegs ,Musik® mit ,Religion® oder ,Staat’
identifizieren; doch gilt es, Musik als Glaubenssystem oder Verwaltungssystem
zu perspektivieren, um auszuloten, inwieweit in dieser Perspektivierung syste-
matischer Toleranzphidnomene entdeckt werden kénnen, die tber ein unmittel-
bares Empfinden hinausgehen und ohne die Vergleichsperspektive unentdeckt
bleiben wiirden.

Die Sinnhaftigkeit einer Engfiihrung von Glauben, Staat und Musik soll nun
zuerst an einem plakativen und berithmten Beispiel dargestellt werden: Die
,Schlacht zwischen der deutschen Wacht am Rhein und der franzésischen Mar-
seillaise im Film Casablanca von 1943.3 Der Kampf der Nationen wird in Casa-
blanca auch auf musikalischer Ebene ausgefochten, und dies mit geradezu reli-
gi6sem Eifer. Die bertihmte Szene* findet in ,,Rick’s Café* statt: Wihrend der
tschechoslowakische Widerstandskimpfer Victor Laszl6 mit Rick Blaine um die
Transitvisa verhandelt, stimmt eine Gruppe SS-Offiziere um Major Strasser
lautstark Die Wacht am Rhein an. Die Giste des Nachclubs, die unterschiedlicher
Herkunft sind und der deutschen Besatzung sympathisch oder antipathisch ge-

3 Zur Wirkmachtigkeit dieser Filmszene im kollektiven Gedachtnis vgl. Esch 2012.
4Vgl. etwa https://www.youtube.com/watch?v=KTsg9i6lvqU&t=42s.
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geniiber stehen, sind in ihrer Aufmerksamkeit allesamt auf die deutsche Marsch-
musik hin ausgerichtet, bis Victor das pausierende Jazzorchester des Clubs dazu
animiert, die Marseillaise zu spielen (hier schneidet der Film kurz auf Rick, der
der stummen Nachfrage seines Orchesterleiters nickend zustimmt). Fiir zwei
bis drei Takte bilden Die Wacht am Rhein und die Marseillaise ein Quodlibet, bis
die franz6sische Nationalhymne das deutsche Volkslied vollstindig iiberdeckt;
die deutschen Militirs héren nach einer letzten, von Major Strasser markig di-
rigierten Anstrengung, auf zu singen und setzen sich wieder hin, wahrend die
Marseillaise bis zum Ende gesungen wird und nach dem Ruf ,,Vive la France!
Vive la démocratie! vom gesamten Nachtclub bejubelt wird. Der gleichsam
militirische Charakter dieses musikalischen Schlagabtausches wird deutlich,
wenn noch im Nachklang des Siegesjubels Major Strasser (filmmusikalisch un-
termalt von den um 1943 noch mit dem Text ,,Deutschland, Deutschland tiber
alles* assoziierten ersten Takten der deutschen Nationalhymne in Moll) die
Schlieung des Nachtclubs anordnet, indem er auf Victors gerade unter Beweis
gestelltes Geschick zur Partisanenbildung verweist.

Auf das Phinomen Toleranz perspektiviert, zeigt die Filmszene zunichst
cindriicklich, dass die heute geradezu inflationdr beschworene emphatische
Verbindung von Musik und Toleranz keineswegs per se gegeben ist: Konzepte
wie ,Musik ist eine internationale Sprache’, ,Wo man singt, da lass dich frohlich
nieder, bése Menschen haben keine Lieder zerbersten im Aufeinanderprallen
der Wacht am Rhein und der Marseillaise. Musik erweist sich ganz im Gegenteil
als ideales Medium der Intoleranz: Musik erzwingt sich Gehér, thr Ausblenden
ist koérperlich unmdoglich. Sie durchdringt im Unterschied von olfaktorischen,
haptischen und optischen Reizen den Kérper des Rezipienten, ohne dass dieser
die physische Moglichkeit einer Reizvermeidung hitte: Man kann die Augen
schlieBen, den Atem anhalten, Berithrungskontakt 16sen oder vermeiden, doch
um wegzuhoren steht keine willkiirliche Kérperaktion zur Verfiigung. Hinzu
kommt, dass sich Klang selbst Raum schafft, der etwa architektonische Gren-
zen auch iberwinden kann. Nicht selbst produzierte Musik ist damit grundsitz-
lich Kérperverletzung, die freilich erwiinscht sein kann, die aber, wenn sie un-
erwiinscht ist, zum hegemonialen Zwang wird. Ein tolerantes Nebeneinander
zweier unterschiedlicher Musiken ist im selben Raum kaum vorstellbar: Man
kann eben nicht gemeinsam singen, wenn man nicht das Gleiche singt.

Filmmusikalisch wird diese gegenseitige Intoleranz zweier Musiken wit-
kungsvoll gerade dadurch inszeniert, dass fiir kurze Zeit die musikalische Form
der Toleranz anzitiert wird: Fiir gut zwei Takte sind Die Wacht am Rhbein und die
Marseillaise als Quodlibet organisiert und in Harmonie Gibereinandergeblendet —
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nur um im Verstummen der einen und der allgemeinen Durchsetzung der an-
deren zu minden.> Die musikalische Intoleranz, die in der Szene inszeniert
wird, liegt offensichtlich nicht in der Form der beiden Lieder — sie kénnten als
Mirsche leicht harmonisiert werden — sondern in ihrer Semantik. Die Hymne
der Revolution kann mit dem Hohelied auf kaisetliche ReichsauBlengrenzen
nicht im selben Raum existieren. In ihrer gegenseitigen Intoleranz unterschei-
den sich beide Musiken in keiner Weise.¢

Dennoch inszeniert der Film beide Musiken denkbar unterschiedlich hin-
sichtlich ihrer gleichsam inneren Toleranz: Die Interpretation des deutschen
Marsches ist dulerst uniform im tbertragenen wie wortlichen Sinn. Unifor-
mierte Deutsche mit einheitlich markigen Minnerstimmen intonieren den
Marsch, traditionell begleitet von einem Klavier, um das sie versammelt stehen.
Die Auffithrungssituation ist ginzlich durch Gleichschaltung auf Basis traditio-
neller Performanz geprigt: In dieser Musik ist nur Raum fir das Eigene, das
denkbar eng bestimmt ist. Der franzosische Marsch dagegen vereint musika-
lisch und performativ ganz unterschiedliche Musikisthetiken, Instrumente,
Stimmen und Menschen, gerade ohne deren Differenzen einzuebnen. Minner
und Frauen unterschiedlicher Nationalitit und unterschiedlichen sozialen Stan-
des singen zusammen — darunter auch uniformierte franzosische Polizisten —,
instrumental begleitet von einer Jazz-Combo und einer Gitarre. Sowohl die fir
eine Nationalhymne atypische Jazz-Combo als auch die zweimalige Einblen-
dung der spanisch inszenierten Gitarristin — eine auch hérbare musikalische
Spannung — betonen die hohe Inklusivitit der franzésischen Hymne, die zwar
intensiv mit Frankreich verbunden, aber nicht an dessen Nationalgrenzen ge-
bunden ist.

Letztendlich sind in der Szene damit drei Toleranzphidnomene zu unter-
scheiden: das Tolerante (die multiforme franzésische Musik), das Intolerante
(die uniforme deutsche Musik) und — paradoxerweise — das Nicht-Tolerierbare
aus Sicht der toleranten Fraktion: Bei aller Toleranz — die Marseillaise brillt Dize
Wacht am Rhbein niedet.

2. Theorie: Riccers Toleranzbegriff

Damit sind am induktiven Beispiel die drei Phinomene herausgearbeitet, die
Paul Riceer in seinem Toleranz-Entwurf philosophisch systematisiert: Sein Auf-

5> Zur musikalischen Struktur vgl. Esch 2012, S. 59.
¢ Vgl. dazu in musikhistorischer Perspektive Esch 2012, S. 60.
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satz mit dem programmatischen Titel Toleranz, Intoleranz und das Nicht-Tolerierbare
soll hier als theoretische Grundlage dienen.

Riccer entfaltet den Toleranzbegriff historisch und systematisiert thn in Un-
terscheidung einer institutionellen von einer kulturellen Ebene.”

Auf institutioneller Ebene entsteht Toleranz historisch aus der Trennung
von Staat und Kirche im Zuge der Franzosischen Revolution: Der Staat kann
sich nicht mehr auf das heilige Fundament der kirchlichen Salbung berufen und
braucht eine neue Grundlage, die er im Recht findet. Das Recht vermittelt nun
auch zwischen Staat und Kirche. Da es keine Staatsreligion mehr gibt, ist deren
Wahrung auch nicht mehr die Aufgabe des Staates. Stattdessen stellt sich eine
neue Hauptaufgabe: Die Ermdglichung der Koexistenz mindestens zweier In-
teressensgruppen, historisch die Erméglichung der Koexistenz von Glaubigen
und Ungldubigen. Damit ergibt sich auch ein objektiver Gradmesser fir den
Rechtsstaat: Der Freiraum, der sich aus dem Verzicht herleitet, Zwang einzu-
setzen. Dieser Freiraum ist als Toleranz auf institutioneller Ebene zu begreifen,
und er formiert sich im Rechtsstaat in der Form von Gerechtigkeit: Gerechtig-
keit zum einen als Gleichheit vor dem Gesetz, eine passive Toleranz, die ver-
hindert, dass die Freiheit der einen Seite von der Freiheit der anderen Seite be-
eintrichtigt wird; und Gerechtigkeit zum anderen als ausgewogene Verteilung
von Ressourcen, eine aktive Toleranz, die Unterschiede anerkennt und durch
die Zuteilung materieller Voraussetzungen fiir beide Seiten bewahrt.

Diese makrostrukturelle Systematik kann auch auf mikrostrukturelle Phino-
mene heruntergebrochen werden, wie am Beispiel der Casablanca-Szene plau-
sibilisiert werden soll: Der Film inszeniert keine Staaten als soziale GroB3form,
sondern etabliert im staatlich schwer bestimmbaren Casablanca (1942 als Teil
von Franzosisch-Nordafrika unter Verwaltung des Vichy-Regimes, wobei die
Kolonialmacht Frankreich teilweise von der deutschen Wehrmacht besetzt ist)
Rick’s Cafe als soziale Mikroform, die strukturell durchaus mit einem Staat ver-
gleichbar ist: Es handelt sich um eine administrativ geleitete Monokratie mit
einem Amtersystem und sogar einem rudimentiren Sozialwesen — Rick sorgt
auch nach SchlieBung des Nachtclubs fiir eine Fortzahlung der Lohne. Rick als

7 Vgl. hier und im Folgenden Riccer 2000, S. 28-39. Die spannende, dritte Ebene von
Toleranz, die Riccer differenziert — die religiés-theologische Ebene — klammere ich hier
aus, da sie den Rahmen dieses Vergleichs sprengen wiirde. Sie wire fruchtbar zu ma-
chen auf Ebene eines einzigen Musikkonzepts, hinsichtlich einer ,inneren® Toleranz
(v.a. hinsichtlich der Genese musikalischer Wahrheit und Schonheit), wobei hier aber
in erster Linie die Auseinandersetzung zwischen mehreren Musikkonzepten beleuchtet
wetden soll.
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Herrscher seines Nachclubs erweist sich zumindest zwischenzeitig als in hohem
Maf3e tolerant im institutionellen Sinne Riccers: Rick erméglicht aktiv und unter
hohem personlichen wie finanziellen Aufwand ein Nebeneinander von Vichy-
Regime, Drittem Reich, multinationalen Widerstand und Untergrund. Vor dem
Gesetz sind im Nachtclub alle gleich, freilich paradoxerweise in der Form, dass
far alle dieselben Gesetzesiibertretungen offenstehen (dies wird im Abschluss
der besprochenen Szene tiberaus deutlich, wenn der franzésische Polizeichef
Louis Renault im Auftrag Major Strassers das Lokal wegen illegalem Gliicks-
spiel sperrt, nur um gleich darauf seinen Glickspielgewinn in Empfang zu neh-
men). Rick verteilt auch proaktiv die kulturellen Ressourcen gleichmifBig, indem
er —in aktiver Unterstiitzung der Marginalisierten® — seine Zustimmung zur mu-
sikalischen Entgegnung des Widerstands erteilt. Seine Neutralitit verletzt er da-
mit (noch) nicht: Rick wird nicht als Teil der jubelnden, mitsingenden Masse
gezeigt.

Auf diese Neutralitdt des ,Staates® hebt Riccer ab, wenn er den Aspekt der
Wahrheit aus dem Toleranzkonzept des Rechtsstaates ausklammert: Die Frage
nach Wahrheit — gibt es einen Gott oder nicht, ist die Wach? am Rhbein oder die
Marseillaise besser — ist fiir den Rechtsstaat nicht relevant. Und hier kommt
Riceer auf das Nicht-Tolerierbare zu sprechen: Dieses sei auf Ebene des Rechts-
staates eben die Verwechslung von Gerechtigkeit und Wahrheit, ein Rickfall
gewissermaflen in die Zeiten, in der der Staat die Salbung der Kirche noch als
Grundlage hatte und damit das Privileg zur Wahrheit. Damit minden Riccers
Ausfihrungen zur Toleranz auf institutioneller Ebene in einem Bruch zwischen
Ideal und Wirklichkeit: Einen solchen absolut gerechten im Sinne von absolut
neutralen Staat kann es nicht geben, weil kein Staat aus dem Nichts entsteht,
sondern immer auf einer kulturellen Vergangenheit aufbaut. Dies ist auch die
Erklirung, warum Rick in Casablanca schlieBlich selbstverstindlich Gerechtig-
keit mit Wahrheit ,verwechselt: Fundiert auf seiner kulturellen Vergangenheit

8 Diese aktive Unterstltzung ist mit dem zustimmenden Nicken Ricks eindrucksvoll
cinematisch inszeniert, vgl. dazu ausfithrlich Raskin 2017. Raskin weist nach, dass Rick
im gesamten Film tber Nicken und Kopfschiitteln seine Macht in seinem Nachtclub
austibt. Diese performativ-gestische Ebene steht im Gegensatz zu den verbalen Auf3e-
rungen Ricks, die ihn als gewissenlosen Zyniker auszuweisen scheinen. Es ist einerseits
richtig, wenn Raskin formuliert, dass das Nicken vor der Marseillaise ,,marks Rick’s
transition from neutrality to commitment® (ebd., S. 38, dhnlich Esch 2012, S. 58), aber
diese Aussage perspektiviert die inneren Entscheidungen Ricks, und dies mit Wissen
des spiteren Verlaufs. Ricks Verhalten in der Szene ist aber geprigt von Neutralitit mit
aktiver Unterstitzung der schwicheren Fraktion.

37



Silvan Wagner

als Freiheitskimpfer erschief3t er schlieSlich den Nazi Major Strasser und ver-
hilft der Widerstandsikone Victor zutr Flucht.

Mit dem Hinweis auf die historisch bedingte Unméglichkeit eines idealen
Rechtsstaates leitet Riccer Uber auf die kulturelle Ebene der Toleranz. Eine his-
torisch gewachsene Toleranz manifestiert sich hier als konfliktgeladener Kon-
sens:

Aus dem Gleichgewicht zweier Intoleranzen, bei dem jede Seite darauf verzichtet,
das verbieten zu lassen, was sich sowieso nicht abwenden 1483t, taucht mithsam eine
positiv konfliktgeladene Toleranz auf, die in der Anerkennung des Existenzrechts
des Gegners besteht und im duflersten Fall in dem ausdriicklichen Willen des kultu-
rellen Zusammenlebens zwischen ,jenen, die an den Himmel glauben und jenen, die
nicht daran glauben®?

Toleranz und Intoleranz gehen auf kultureller Ebene nicht mit Gerechtigkeit
bzw. Ungerechtigkeit eine Symbiose ein, sondern mit zwei anderen Haltungen:
Intoleranz entsteht auf Basis missionarischen Eifers, indem die eigene Uber-
zeugung der anderen Seite aufgezwungen werden soll. Toleranz dagegen ist, wie
schon auf staatlicher Ebene, der Verzicht auf diesen Zwang. Der Grund fiir
diesen Verzicht ist die Annahme, dass das Festhalten der anderen Seite an thren
Uberzeugungen selbst ein freier Akt ist und deswegen des Respektes wiirdig.
Respekt ist damit die Haltung, die auf kultureller Ebene Toleranz hervorbringt,
nicht Gerechtigkeit wie auf staatlicher Ebene. Allerdings birgt dieser Respekt
vor den Uberzeugungen des Anderen und der Verzicht auf missionarischen Fi-
fer auch eine Gefahr, wie Riccer betont: Die Gefahr, dass sich der Verzicht ge-
gen sich selbst richtet und die eigenen ﬁberzeugungen aushohlt. In dieser Hal-
tung wird die eigene Gberzeugung wie von auf3en als eine von vielen betrachtet,
und Toleranz mutiert zu Gleichgiiltigkeit.1® Riccer definiert als das Nicht-Tole-
rierbare auf dieser Ebene dasjenige, das den Respekt nicht verdient, weil es
selbst auf Respektlosigkeit griindet. Und, so miisste Riccer konsequenterweise
erginzt werden, das Nicht-Tolerierbare ist auch die Gleichgiiltigkeit gegentiber
fremden wie eigenen Positionen, die Toleranz ebenso verunmdoglicht. Diese
Gleichgtiltigkeit, die auf institutioneller Ebene gerade die Grundlage fiir Tole-
ranz ist, ist auf kultureller Ebene paradoxerweise ihr Ende.

Wieder auf die mikrostrukturelle Welt in Casablanca angewendet, machen
Riccers Ausfithrungen Ricks Aktionen begreitbar: Was Rick nicht akzeptiert, ist
das Intolerante selbst, das sich in Major Strasser manifestiert, der mit der Schlie-

% Riceer 2000, S. 35.
10 Vel. Riceer, S. 37.
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Bung des Nachtclubs jede Méglichkeit eines toleranten Akzeptanz des Anderen
verunmoglicht. In diesem Punkt wire eine tolerante Haltung Ricks, der eigent-
lich als agnostischer Zyniker eingeftihrt wird, fiir das Publikum véllig unertrig-
lich, und folgerichtig erscheint er bei der ErschieBung Major Strassers als Held
und nicht als Mérder. Kulturelle Toleranz in Form von Respekt fiir den Ande-
ren ist weder auf politischer noch auf musikalischer Seite zu beobachten, da das
Deutsche Reich den Respekt nicht verdient; stattdessen stellt Casablanca ein
emotionales Paradigma eines respektvollen Umgangs zwischen einander wider-
sprechenden Positionen: die Dreiecksbeziehung zwischen Rick, Ilsa und Victor.
Beide Minner respektieren die Freiheitshaltung des jeweils anderen und in ge-
wisser Weise auch den jeweiligen Anspruch auf Ilsa als Ehefrau bzw. Geliebte.
Lediglich auf Genderebene hat dieser Respektkonsens seine Grenzen: Ilsa ist
letztendlich Medium der Toleranz (im ultimativen Verzichtsakt Ricks, der sie
mit Victor ziehen lisst, obwohl er die Transitvisa fir sich und Ilsa hitte nutzen
kénnen), nicht aber Subjekt; weder Rick noch Victor fragen sie beim endgiilti-
gen Entschluss nach ihrer Meinung. Der hohe Respekt Ricks vor dem Mann,
der seinem eigenen Glick im Wege steht, manifestiert sich im berithmten
Schluss von Casablanca paradoxerweise in einem Akt der Respektlosigkeit vor
Ilsa, die gegen ihren erklirten Willen ins Flugzeug mit Victor verfrachtet wird.

3. ,Staat’, Religion®, ,Kirche‘ und Individuum in der deutschen
Mandolinenszene des 20. und 21. Jahrhunderts

Nach der Darstellung von Riceers historischem Ansatz und seiner exemplari-
schen Anwendung auf die auch musikalische Dimension des Films Casablanca
soll nun — endlich — die Applikation auf den Mikrokosmos der deutschen Man-
dolinenszene erfolgen. Betrachtet man die deutsche Mandolinenszene ab etwa
den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts, dann sind die Vergleichsgré3en zu den
Makrokategorien relativ klar: Individuen sind — wenig tiberraschend — mit den
einzelnen Spielerinnen und Spielern vergleichbar; die Rolle des Staates — die
politische Verwaltungsinstitution der Mandolinenmusik — iibernimmt der Bund
Deutscher Zupfmusiker (BDZ), eigentlich ein Laienverband, der aber mangels
weiterer Ausdifferenzierung auch den schmalen Profibereich jenseits der Mu-
sikschule organisiert;!! das Phdnomen des Glaubens ist vergleichbar mit dem

11 Bei der Hatfe ist die Situation dhnlich, wenngleich komplementir: Der Verband
Deutscher Harfenisten (VDH) hat als Berufsverband begonnen, organisiert mittlerweile
aber auch den Laienbereich. Der Deutsche Zitherbund (DZB) scheint (nach Aussagen
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Phinomen des Musikbegriffs: Was wird von Individuen und Gruppen als gute
Musik wahrgenommen? Was wird gern gespielt? Mit welcher Musikrichtung
identifiziert sich ein Musiker? Die musikalische Identitit ist entsprechend die
VergleichsgréB3e zur Religion; die Kirche schliellich ist die Institution, die diese
Identitit organisiert und normiert, die auch fiir die Ausbildung dieser Identitit
in professioneller wie (mittelbar) laikaler Hinsicht sorgt. Und auch dafiir gibt es
ein Pendant im musikalischen Bereich: Die universitiren Lehrstuhle, die be-
stimmte Musikbegriffe aktiv prigen und deren Mission organisieren. Im Bereich
der Mandoline existiert der Lehrstuhl fir Mandoline in Wuppertal als Monopol.
Marga Wilden-Hiisgen tibernahm 1979 in Wuppertal die erste Dozentur fiir
Mandoline, woraus dann 1992 der weltweit erste Lehrstuhl fiir Mandoline er-
wuchs. Mittlerweile kann zwar an einigen weiteren Standorten in Deutschland
Mandoline studiert werden, doch der Wuppertaler Lehrstuhl ist in seiner insti-
tutionellen Bedeutung nach wie vor einzigartig, und die anderen Dozenturen
fiir Mandoline sind fast durchweg mit Wuppertaler Absolventinnen und Absol-
venten besetzt. Die Nachfolgerin von Marga Wilden-Hiisgen nach ihrer Eme-
ritierung 2007 ist mit Caterina Lichtenberg ebenfalls eine Wuppertaler Absol-
ventin. Die Einfithrung des Wuppertaler Lehrstuhls war seinerzeit die Krénung
jahrelanger Bemihungen von Seiten des BDZ'2) der damit in engster Verbin-
dung mit dem Lehrstuhl stand und steht.

Setzt man vergleichsweise den musikalischen Mikrokosmos der Mandoline ana-
log zum historischen Makrokosmos, so ergibt sich ein geradezu vormodernes
Bild fiir die Mandolinenszene ende des 20. Jahrhunderts: Ein Staat, eine Kirche,
ein Gott — ein Verband, ein Lehrstuhl, ein Musikbegriff. Sucht man bei dieser
zugegebenermallen plakativen und holzschnittartigen Skizze nach Toleranz,
dann erscheint der Mikrokosmos der Mandoline als historischer Dinosaurier:
Strukturell befindet sich die Mandoline noch im 20. Jahrhundert in einem vor-
toleranten Zustand. Diese — sicherlich provokativ anmutende und schwer er-
tragliche — Arbeitsthese soll im Folgenden auf drei Ebenen exemplarisch unter-
sucht werden: exemplarisch, aber ausfithrlich auf Ebene des Staates (sprich:
BDZ), kursorisch auf Ebene der Kirche (sprich: Wuppertal) und auf Ebene des
Individuums (sprich: Der Spielerinnen und Spieler).

3.1Toleranz auf ,staatlicher’ Ebene: Der BDZ

seiner Onlineprisenz) von Anfang an eine Laien wie Profis umfassende Zustindigkeit
besessen zu haben.
12 Vgl. Kreidler/Hisgen 1972, S. 29; Wilden-Husgen/Hermans 2003, S. 129.
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Wendet man die Ausfihrungen Riccers auf die Mandoline an, so wire Toleranz
auf Verbandsebene der Ausgleich von Ungleichheiten zwischen unterschiedli-
chen Interessensgruppen, spezifisch der Ausgleich zwischen unterschiedlichen
Musikbegriffen. Gerade marginale Musikbegriffe sollten gegeniiber dominan-
ten geférdert werden, ohne dass der Verband dabei selbst auf den Inhalt sieht,
sprich: ohne einen favorisierten Musikbegriff auf Seiten des Verbandes. Nicht
tolerierbar wire in Umkehrung die Verwechslung von Form und Inhalt, also
die Forcierung eines speziellen Musikbegriffs von Seiten des Verbandes.

Wie sich der Zentralverband im 20. Jahrhundert zu Toleranz und Intoleranz
in diesem Sinne verhilt, kann an den beiden zentralen musikisthetischen Kon-
flikten der Mandoline im 20. Jahrhundert veranschaulicht werden: am An-
schlagstreit und am Plektrumstreit!3. Der Anschlagstreit war eine Auseinandet-
setzung der 30er bis 50er Jahre des 20. Jahrhunderts. Es ging dabei um die
Frage, ob das Tremolo oder der Einzeltonanschlag das grundsitzliche Aus-
drucksmittel der Mandoline sei. Verbunden mit diesen beiden Anschlagstech-
niken waren zwei unterschiedliche Musikbegriffe, einmal, auf Seiten des Tre-
moloanschlags, ein romantisierender Musikbegriff, der sich exotistisch an ei-
nem (im Ubrigen sehr deutschen) Italienbild orientierte, und einmal, auf Seiten
des Einzeltonanschlags, ein identitirer!4 Musikbegtiff, der vor allem die deut-
sche barocke und klassische Tradition der Mandoline betonte. Der Plektrum-
streit war eine Auseinandersetzung der 1980er Jahre. Es ging dabei um die
Frage, welches Anschlagsmittel das richtige sei, das traditionelle Schildpattplekt-
rum oder das sog. Rolandplektrum, eine Neuentwicklung aus Kunststoff. Das
harte und schmale Schildplattplektrum erzeugt einen direkten, hellen Ton, das
weichere und dickere Rolandplektrum erzeugt einen weichen, warmen Ton.
Entsprechend ging es um zwei unterschiedliche Musikbegriffe, und neben dem
Anschlagsmaterial propagierten die Befirworter des neuen Rolandplektrums
auch eine neue Anschlagstechnik (Anlegen, Schwung, Kippen und Neigen) und
schlieBllich auch eine neue Bauweise des kompletten Instruments (Stichwort
Seifert-Mandoline).

13 Ich beziehe mich im Folgenden auf meinen Aufsatz Wagner 2013, in dem beide Aus-
einandersetzungen ausfiihrlich dargestellt und belegt sind.

14 Ich verwende den Begriff ,,identitdr* hier und im Folgenden nicht im engeren Sinne
der sog. ,Neuen Rechten’, sondern als Dachbegriff von Ausrichtungen, die eine eigene
Einheitlichkeit in Abgrenzung zur Andersartigkeit Anderer herzustellen versucht. Die
jeweilige Einheitlichkeit (des Eigenen, des Anderen) kann dabei volkisch, rassisch, kul-
turell, historisch etc. begriindet werden, die zentripetale Wirkung ist jenseits dieser Aus-
differenzierungen identisch.

41



Silvan Wagner

Nicht die damit verbundenen Auseinandersetzungen selbst sollen nun in-
haltlich diskutiert werden!>, sondern vielmehr das Verhalten des Verbandes.
Dabei sind im schriftlich Gbetlieferten Diskurs des Verbandes (v.a. im Zentral-
organ) Tendenzen zu beobachten, die auf den ersten Blick tolerant (im alltags-
sprachlichen Sinne) wirken, bei nidherer Betrachtung aber eben nicht Toleranz
im Riccer’schen Sinne beférdern. Sie sollen im Folgenden — zunichst zum jin-
geren Plektrumstreit — schlaglichtartig beleuchtet werden.

Der Verband bemtht sich nach 1945 darum, Harmonie herzustellen oder
doch zumindest zu zeigen. Das ist im Vergleich mit dem allgemeinen Diskurs
im Nachkriegsdeutschland wenig tberraschend und als Reaktion auf das
Trauma des Dritten Reichs mehr als verstidndlich; signifikant ist aber, dass diese
Ausrichtung zumindest im schriftlich greifbaren Diskurs von Vorstand und
Schriftleitung des Zentralorgans Zupfinusik Gitarre (spater Concerting) auch in den
80er Jahren kaum modifiziert wird:1® Zwischenzeitig sehr bewegte Auseinan-
dersetzungen um den Anschlag mittels Artikeln und Leserbriefen im Zentral-
organ 1983 werden nicht forciert, sondern zu einem frithen Zeitpunkt durch
einen Appell der Schriftleitung zum Schweigen gebracht; u.a. als Reaktion auf
diese Auseinandersetzungen werden 1985 die Rubtik ,,Zupfmusiker sprechen
sich aus‘ gestrichen, Leserbriefe erscheinen und noch vereinzelt — wodurch in
einer Ara ohne Web 2.0 die grundsitzliche Méglichkeit eines demokratischen
Meinungsaustausches mit breiter Offentlichkeitswirkung verloren geht; die Be-
richterstattung zum ersten Trossinger Mandolinensymposinm 1988 in der Verband-
zeitschrift weist pauschal auf Auseinandersetzungen um die Mandolinentechnik
hin, ohne diese inhaltlich auszufiithren.!”

15 Ich verweise nochmals auf die ausfiihrliche Darstellung in Wagner 2013,

16 In der Diskussion des Vortrags, der diesem Aufsatz zugrunde liegt, wurde von Zeit-
zeugen sicherlich zurecht eingewendet, dass der mindliche Diskurs ,hinter den Kulis-
sen‘ keineswegs von der im Folgenden skizzierten Harmoniebediirftigkeit gepragt war
oder eine Unterstiitzung einer bestimmten Spielweise zuungunsten alternativer Spiel-
weisen die giiltige Maxime gewesen wire. Auch seien entsprechende kritische Haltun-
gen ,,zwischen den Zeilen® etwa der Magazineditorials herauslesbar. Hierbei ist zu be-
tonen, dass es mir auf Basis des tiberlieferten schriftlichen Diskurses keineswegs mog-
lich ist, persénliche Haltungen herauszuarbeiten (und ein Lesen ,zwischen den Zeilen®
ist ohne Kenntnis dieser Haltungen unméglich). Doch ist es méglich, ein 6ffentlich
wirksames (Sprach-)Handeln v.a. der Verbandsleitung abzuleiten, das in Folge duB3erst
wirkmichtig geworden ist.

17 Ausfihrlich zu diesen Prozessen vgl. Wagner 2013, S. 26-35.
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So verstindlich dieses Vorgehen fiir einen Laienverband auch ist, der primir
an Zusammenhalt und nicht an kritischer Diskussion interessiert ist: Es verhin-
dert Toleranz, auch wenn es auf musikpolitischer Ebene paradoxerweise Tole-
ranz in einem alltagssprachlichen Sinne vortduscht. Fiir ein tolerantes Gegenei-
nander (und mit der Zeit vielleicht sogar Miteinander) der unterschiedlichen
Musikbegriffe, fiir die der Verband als Dach fungiert, miissten die Unterschiede
klar benannt werden, es miisste aktiv dafiir Sorge getragen werden, dass eine
Auseinandersetzung stattfindet und dass gerade die nicht dominante Seite dafiir
Raum erhilt.

Ein Leserbrief von Sebastian Weber in der Nachbereitung des Dexutschen Zup-
Jertreffs 1986 in Schweinfurt belegt eindriicklich, dass die Harmoniebemithungen
des Verbandes und der Schriftleitung weder tatsichliche Harmonie erzeugten,
noch im Sinne einer toleranten, demokratischen Meinungsfindung willkommen
war:

Es ist Arger, der mich veranla}t, Thnen diesen Leserbrief zuzusenden, Arger iiber
die, meiner Ansicht nach, unbefriedigende Berichterstattung vom ,Deutschen Zup-
fertreff 1986° in Schweinfurt. Eine Artikelserie tiber eine solche Veranstaltung dient,
so denke ich, einerseits dazu, Lesern Threr Zeitschrift zu vermitteln, was in Schwein-
furt geboten war und Zupfertreffenteilnehmern Gehortes und Gesehenes in Erin-
nerung zu rufen (Berichte), andererseits Fragen, die sich im Umfeld einer solchen
Begegnung auftun, kritisch zu beleuchten (Kommentare). Warum ist es nicht mog-
lich, diese beiden Aspekte klar voneinander zu trennen? Es erleichterte mir als Leser
sehr die Lektiire solcher Artikel, wenn sie entsprechend gekennzeichnet wiren. Zu
Bericht und Kommentar nun im Einzelnen: Ich empfinde es als Zumutung, ,Be-
richte® zu lesen, bei denen ich keine Verfasserangabe gebraucht hitte, um zu wissen,
welcher zupfdogmatischen Richtung der Verfasser angehort. Beispiel: Marga Wil-
den-Hisgens Kommentar zu Masayuki Kawaguchi: ,Er lie3 eine interessante Inter-
pretation héren, die jedoch immer wieder durch unsaubere Tongebung gestort
wurde®. Im Klartext: Mit einem Rolandplektrum hitte es nicht geklappert. Im Ge-
genzug kann man bei Frau Tonke als Bewertung des Bayerischen Landeszupfor-
chesters Lesen: ,In der Suite a-Moll mischte sich der Orchesterklang sehr gut mit
Chembalo und Fléte, obwohl mir von Zeit zu Zeit ein kriftiger Orchesterklang
fehlte’, was mit Schildpattplittchen besser moglich gewesen wire, ist zu erginzen.
Auch die Kommentare strotzen von Seitenhieben. Alles, was zur Zeit Zupferseelen
besonders zu bewegen hat, wird mehr oder weniger undeutlich verhandelt: Plitt-
chenfrage; was ist Zupfmusik mit Anspruch auf Giiltigkeit; Transkriptionen ja oder
nein; was ist Neue Musik usw. Warum 143t eine Zeitschrift wie die Thre eine offene
Diskussion iiber solche Fragen nicht zu? Ich erinnere mich an das abrupte Ende der
Auseinandersetzungen im Anschlul3 an das Zupfmusikfest 1982 oder die recht hilf-
lose Beendigung der Artikelserien zur Neuen Musik nach dem Zupfmusikfest Ber-
lin. Ich plidiere daher fiir folgendes: Etwas weniger Hofberichterstattung und daftr
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etwas hdufigere, und vor allen Dingen kontinuietliche Auseinandersetzung mit
zupfpolitischen Problemstellungen. Offene, auch einseitige, unausgewogene ,KKom-
mentare®; das regt Diskussion an und sorgt fiir Leben. Moglichst objektive, unkom-
mentierte Berichte. Klare Kennzeichnung im Heft, eventuell in Form von Rubriken,
wie sie ja fiir Veranstaltungen, neue Noten etc. schon vorhanden sind.!®

Webers Leserbrief ist hier zur Ginze zitiert, weil er ausnahmsweise die wider-
streitenden Positionen und ihre Vertreter deutlich benennt und ohne Anspie-
lungen auskommt und zugleich die ibliche Praxis der Meinungsmache tiber
Anspielungen kritisiert. Mit den makrostrukturellen Begrifflichkeiten Riceers re-
formuliert, fordert Weber hier nichts weniger als die Trennung von Staat und
Kirche(n): In einer funktionalen Differenzierung soll auf der einen Seite neut-
rale Berichterstattung des Verbandes stattfinden (passive Toleranz des ,Staa-
tes®), auf der anderen Seite sollen deutliche Meinungsiullerungen jeder ,,zupf-
dogmatischen Richtung® regelmifBig und dauerhaft prisentiert werden (aktive
Toleranz des ,Staates) — Gerechtigkeit als Gleichheit vor dem Gesetz einerseits
und als ausgewogene Verteilung der Ressourcen andererseits. Bezeichnender-
weise aber ist die Reaktion der Schriftleitung auch hier wieder der Abbruch der
Auseinandersetzungen: In einer ,,redaktionellen Schlussbemerkung® unter u.a.
dem Leserbrief Webers erklirt die Schriftleitung ,,die Berichterstattung zum
Schweinfurter Zupfertreff 1986 [als] abgeschlossen®.?”

Der Leserbrief Webers ist damit auch ein Hinweis darauf, dass die diskursive
Praxis des Verbandes — anders als sein Diskurs — keineswegs von einer Harmo-
nisierung unterschiedlicher Musikbegriffe geprigt ist: Im Plektrumstreit positi-
oniert sich der Verband auf der Seite der dominanten Fraktion um Marga Wil-
den-Hiisgen, der spiteren Lehrstuhlinhaberin der Professur fiir Mandoline in
Wauppertal. Offensichtlich wird dies im ersten Trossinger Mandolinensympo-
sium von 1988, das vom BDZ veranstaltet wurde, nicht zuletzt, um die
1983/1984 aufgebrochenen Fragen zu kliren. Eigentlich erfullt der Verband
damit genau seine Aufgabe im Sinne der Toleranz: die unterschiedlichen Mu-
sikbegriffe (die unterschiedlichen Glaubensdenominationen) miteinander ins
Gesprich zu bringen, unterschiedliche Meinungen zu erméglichen, ohne dabei
selbst eine Meinung zu priferieren. Entsprechend berichtet auch die Verein-
schronik rickschauend tber das Symposium ganz im Zeichen kritischer und
respektvoller Toleranz:

18 Weber, Sebastian in ZUPFMUSIKmagazin 1/1987, S. 14.
19 O.A. in ZUPFMUSIKmagazin 1/1987, S. 15.
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In der Zeit vom 21. bis 26. Juni 1988 konnte der BDZ in Zusammenarbeit mit der
Bundesakademie fir musikalische Jugendbildung das von Rolf Fritsch organisato-
risch betreute ,1. Internationale Mandolinen-Symposium* in Trossingen durchfih-
ren. Uber 100 Fachleute aus dem In- und Ausland, darunter auch erstmals Gerhard
Ebert und Erhard Fietz aus Ostdeutschland, erorterten in Referaten und Arbeits-
kreisen aktuelle Fragen des Instrumentes, seiner Geschichte, Spieltechnik, Tonbil-
dung, Literatur, Unterrichtsmethodik und seiner Bedeutung in der Gegenwart. Es
wurden auch kontroverse Fragen unter neuen Aspekten der wissenschaftlichen For-
schung diskutiert.?

Auch wenn im letzten Satz wieder die bereits problematisierte Inhaltsleere bzw.
Undeutlichkeit aufféllt (es folgen keinerlei Hinweise auf die kontroversen Posi-
tionen, die sich hinter dem schon harmonisiereden Ausdruck ,kontroverse Fra-
gen‘ verbergen):2! Auf diskursiver Ebene kénnte man hier von einer vorbildli-
chen Verwaltung der Verantwortung zur Toleranz seitens des BDZ sprechen.
In der diskursiven Praxis freilich sieht es so aus, dass es zu Spieltechnik und
Tonbildung der Mandoline — als zu dem virulenten, kontrovers diskutierten
Thema der 80er Jahre schlechthin — zwei Vortrige gibt, fir die beide Marga
Wilden-Hiisgen verantwortlich zeichnet.??

Ein schillerndes und vielsagendes Diskursdokument ist ein Kommentar
bzw. Bericht zum Symposium, das von der ,,Redaktion in Zusammenarbeit mit
Gisela Schmitt*“?? in der Verbandszeitschrift 1989 abgedruckt wird: Einerseits
kritisiert der Artikel zum Teil offen die diskursive Praxis, wie die , kontro-

20 Grambow 1993, S. 152.

21 Gleiches gilt fur den Bericht zum Symposium in der Verbandszeitschrift, die diesen
Satz identisch auffiihrt, vgl. 0.A. 1988, S. 94.

22 Vgl. Wilden-Husgen 1989. Dieser auch schriftlich dokumentierte Vortrag trigt den
Titel Die Instrumentaltechniken der Mandoline anbhand der Mandolinenschulen des 18., 19. und 20.
Jhdts. und behandelt auf den ersten Blick unscheinbar auch Aspekte der Klangisthetik.
Wilden-Hiisgen folgt auch hier ihrem probaten Ansatz, die eigene, aktuelle Lehre in der
Instrumentalgeschichte zu verankern und eigene musikisthetische Positionen nicht als
eine Frage des Geschmacks, sondern der historischen Wahrheit zu erkldren. So schreibt
sie im Zuge der Skizzierung der romantischen Schulen (also der Zeit, die fest mit Tre-
molotechnik und Schildpattplektrum verkniipft ist und damit eigentlich den musikis-
thetischen Konterpart zum von Wilden-Husgen 1988 verfolgten Klangparadigma dar-
stellt): ,,Alle Autoren empfehlen als Anschlagsmittel ein Plektrum aus Schildpatt. Uber-
einstimmender Hinweis: keine diinnen Plektren benutzen, die geben keinen lauten, ge-
rduschfreien Ton (ebd., S. 59). Dartber hinaus spricht Wilden-Hiisgen auch am zwei-
ten Tag des Symposiums dezidiert zur Tonbildung auf der Mandoline (vgl. Schmitt
1989, S. 24), ohne dass sich dieser zweite Vortrag schriftlich niederschlagen wiirde.

23 Schmitt 1989, S. 25.
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verse[n] Fragen unter neuen Aspekten der wissenschaftlichen Forschung® auf
dem Symposium diskutiert wurden; andererseits aber ist der Artikel paradoxer-
weise selbst stark geprigt von dem Bemithen um Harmonie und héchstens im-
pliziter Kritik. Schmitt setzt ein mit der Betonung der Notwendigkeit eines kri-
tischen Austausches:

Die hohe Teilnehmerzahl |[...] bewies, wie sehr ein Meinungs- und Erfahrungsaus-
tausch zu grundlegenden Fragestellungen der Mandolinistik gesucht wurde. Kein
Wunder, denn in den vergangenen 20 Jahren hat sich in der Zupfmusikszene einiges
bewegt, ohne dafl Gelegenheit bestand, die Anhidnger der verschiedenen Strémun-
gen zur sach- und fachbezogenen Auseinandersetzung zusammenzufithren. Wer
diese Hoffnung nun fir Trossingen hatte, wurde allerdings enttiuscht. Nur in An-
sitzen kam eine wirkliche Diskussion zustande, zu vollgepackt war das Tagungs-
programm; die fir einen Gedankenaustausch erforderliche Zeit gab der Tagesablauf
nicht her. Zu gering war aber auch die mitgebrachte Dialogfihigkeit und -bereit-
schaft. Schade!**

Dieses Plidoyer fur einen offenen Meinungsaustausch wird freilich wenig spi-
tet ad absurdum gefuhrt, wenn Schmitt/die Redaktion tiber Wilden-Hisgens Re-
ferat berichtet:

Marga Wilden-Hisgen fithrte die historische Betrachtung der Mandoline fort und
stellte die Lehrwerke fiir Mandoline und die Entwicklung der Spieltechnik vom 18.
Jahrhundert bis heute vor. Ein wichtiger Punkt dabei war die Entwicklung des ,Tre-
molo® als durchgehende Spielmanier, das nach gingiger Meinung Ende des 19. Jahr-
hunderts in Anlehnung an die groBen Melodieb6gen der romantischen Musik ent-
standen sein soll. An dieser These scheinen allerdings Zweifel angebracht.?3

Wer zweifelt hier aus welchen Griinden an wessen Meinung? Hatte Wilden-
Hisgen die ,,gingige[] Meinung* referiert — dafiir sprechen ihre dulerst knap-
pen schriftlichen Ausfihrungen: ,,Alle Schulen zeigen in etwa das gleiche Bild:
Hauptspieltechnik ist das Tremolo [...], welches dem Strich der Geige nahe-
kommt“?6 — oder selbst kritisiert? War die Kritik Gisela Schmitts urspriinglich
vielleicht deutlicher, wurde aber von ,,Der Redaktion® verundeutlicht? In jedem
Fall passt der Abschnitt (wie auch die verunklarte Verfasserschaft) genau zu
Webers Kiritik, keine klare Trennung zwischen Bericht und Kritik zu vollziehen.
Eine zumindest innere Harmonie stellt dagegen der Kommentar zum Konzert
Florentino Calvos her, wenn Schmitt/die Redaktion kritisiert, dass ,,Calvos

24 Schmitt 1989, S. 24.
2 Schmitt 1989, S. 24.
26 Wilden-Hiisgen 1989, S. 58.
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Tongebung, durch Plektrum und Saiten bedingt, nicht den deutschen Horge-
wohnheiten und Idealen*?” entsprach. Hier wird — in direktem Widerspruch zur
Einleitung! — eine deutsche Einhelligkeit behauptet, die 1988 ja gerade nicht
gegeben war, und eine Auseinandersetzung mit dieser alternativen Tonidsthetik
wird in der emphatischen Behauptung dieser Einhelligkeit (,,deutsche[] Ide-
ale[]*) verunmoglicht. Noch irritierender ist der Abschnitt zu Wilden-Hiisgens
(spiter nicht verschriftlichtem) Referat zur Tonbildung:

Am Freitagmorgen sprachen Marga Wilden-Hisgen und Giinther Siegwarth tber
die Tonbildung auf der Mandoline. Dabei ging es einmal um die verschiedenen Ma-
terialien der Plektren mit dem Fazit, daB es zwar klangliche Unterschiede gibt, und
fir bestimmte Musik ein bestimmtes Plektrum ideal sei, daB3 aber — fernab von je-
dem Dogmatismus — ein guter Spieler fihig ist, mit jedem ,Gerit’ — von Federkiel,
Kirschbaumrinde tiber Schildpatt bis Nylonplektrum — sein Instrument zum Klin-
gen zu bringen. In diesem Zusammenhang ist zu bedauern, dal3 es den Veranstaltern
nicht wie vorgesehen gelungen ist, die Klangcharakteristik der Mandoline bei Ver-
wendung verschiedener Plektrum-Materialien durch eine experimentelle Versuchs-
reihe zu verifizieren. Daf3 vor diesem Hintergrund auch die von Marga Wilden-Hiis-
gen dargestellten akustischen Eigenschaften der Mandoline aus Zeitgrinden nicht
im Kreise der anwesenden Instrumentenbauer zur Diskussion gestellt wurden, hat
manchen Teilnehmer enttiuscht.?8

Der Abschnitt setzt ein mit dem emphatischen Ausrufen eines toleranten Mit-
einander ,,fernab von jedem Dogmatismus®, nur um in der zweiten Hilfte zu
kritisieren, dass auf dem Symposium offenbar jede Grundlage fehlte, um sich
dartiber auszutauschen, was genau unter ,,zum Klingen [...] bringen® zu verste-
hen sei. Genau in dieser so lyrischen wie unklaren Begrifflichkeit liegt namlich
das Problem, das die Mitglieder des Verbandes bereits iiber Jahre hinweg be-
wegte: Welche Klangvorstellung ist das Mal3, das angesetzt wird um zu entschei-
den, ob ein Spieler sein Instrument ,zum Klingen bringt? Dartiber wurde im
Rahmen des Plektrumstreits heftig diskutiert, und diese Diskussion wurde im
Symposium nicht nur nicht gefithrt, sondern offenbar datiiber hinaus als been-
det erklirt (und dies sowohl von Seiten der Hauptvertreterin einer ,zupfdogma-
tischen Richtung® als auch von Seiten ,der Redaktion®).

Die Standpunkte zum 1. Internationalen Mandolinen-Symposinm von Gisela
Schmitt und der Redaktion sind ein Paradigma fiir die Vermischung von neu-
tralem Bericht und kritischer Meinung, von ,Staat’ und ,Kirche‘. In Bezug auf
Toleranz ist diese Durchmischung héchst problematisch, da so von Verbands-

27 Schmitt 1989, S. 24.
28 Schmitt 1989, S. 25.
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seite weder eine passive Toleranz (Neutralitit) noch eine aktive Toleranz (glei-
che Zuteilung von Ressourcen an widerstreitende Gruppierungen) ausgeiibt
werden kann. Zugleich ist der Artikel ein Paradigma fiir das Auseinanderdriften
von Diskurs (die emphatische Behauptung von Toleranz) und diskursiven Pra-
xis (die Verhinderung von Toleranz) der Verbandsleitung. Der Diskurs be-
schwort angesichts der aktuellen Auseinandersetzungen eine von Toleranz ge-
kennzeichnete demokratische Meinungsbildung, die von der diskursiven Praxis
verhindert wird. So klingt es freilich tolerant, wenn Schmitt / die Redaktion
abschlieBend formulieren: ,,Gerade jetzt heil3t es, den Meinungsaustausch und
die Auseinandersetzung mit kontroversen Standpunkten zu férdern“?, doch
gerinnt dieser Appell angesichts der Folgekonferenz, dem 2. Internationalen Man-
dolinen-Symposinm von 1992, zur bloBen Rhetorik: Marga Wilden-Husgen spricht
in zwei (von insgesamt sieben) Vortrigen tUber Technik und Klangisthetik der
Mandoline®, wobei sie ,,Anschlaggerdusche durch Benutzen diinner Plektren®
pauschal als Aspekt brandmarkt, der ,,eine dsthetisch schéne und edle Tonbil-
dung zunichte machen®3! kann. Und da Eveline Tonke — zuvor eine prominente
Vertreterin der Gegenseite — mit threm Beitrag Technik und Haltung der Neapoli-
tanischen Mandoline nurmehr als deutlich untergeordnetes Koreferat zu Wilden-
Hisgens Aufsatz fungiert’, ist der Gegendiskurs mit dem 2. Mandolinen-Sym-
posium endgiiltig stummgestellt. Auf dieser Basis kann freilich im offiziellen
Symposiumsbericht von Marlo Straul3 — 1992 ebenfalls bereits Dozent in Wup-
pertal — die Plektrumfrage als nun endgtiltig beendete Auseinandersetzung einer
intoleranten Vergangenheit erklirt und zugleich die Gegenwart als harmoni-
sches Miteinander ausgerufen werden:

Auch die leidige Plittchenfrage wurde angesprochen. Glicklicherweise sind die Zei-
ten der ,Grabenkriege’, ob Schildpatt oder Nylon verwendet werden sollte, endgiil-
tig vorbei. Der gute Ton ist mehr eine Frage der durch die Anschlagsart bedingten
Tonbildung. Die Art, das Plittchen zu neigen, zu kippen und zu fiihren und der
Anschlag aus dem Handgelenk sind von primirer Bedeutung.3

29 Schmitt 1989, S. 25.

30 Vel. Wilden-Hisgen 1994b und 1994a.

31 Wilden-Hiisgen 1994a, S. 25.

32 Vgl. dazu die drei einzigen Fuinoten in der eineinhalbseitigen Druckfassung des Bei-
trags: ,,1. Kooreferat [sic] zum Beitrag von Marga Wilden-Hiisgen. 2. Material vgl. ebd.
3. Spieltechniken vgl. den Beitrag von Marga Wilden-Hiisgen® (Tonke 1994, S. 27f.).
33 Straul} 1994, S. 62, ebenfalls abgedruckt im Zupfmusik-Magazin.
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Die Formulierung tiuscht dariiber hinweg, dass mit der Frage nach dem Mate-
rial des Plektrums auch eine komplexe Tonidsthetik verbunden war, die die An-
schlagsweise mit einschloss — Technik und Material bedingen sich gegenseitig.
Und mit Neigen und Kippen des Plektrums und dem Anschlag aus dem Hand-
gelenk fasst Straull nochmals die zentralen Aspekte der Anschlagslehre Wilden-
Hisgens zusammen und setzt sie absolut. In der Tat sind 1992 die ,Graben-
kimpfe® vorbei, denn der Krieg ist entschieden (eine vielleicht unfreiwillige
Pointe der im Plural katachretischen Formulierung ,,Grabenkriege®).

Die diskursive Praxis des Verbandes ist etwas ratselhaft, wenn man bedenkt,
dass die Diskussionen um den Plektrumstreit auch durch die Verbandsleitung
gingen und die Funktionire des BDZ keineswegs einhellige Anhinger der Frak-
tion um Marga Wilden-Hiisgen waren. Darauf machte nicht zuletzt die Diskus-
sion des Vortrags aufmerksam, der diesem Aufsatz zugrunde liegt. Freilich sind
die kritischen Stimmen zum Ansatz von Wilden-Hisgen aus Reihen der BDZ-
Fihrung schriftlich nicht greifbar und Teil eines spezialdiskursiven Experten-
wissens, das durch den Hang der Verbandsleitung zur Harmonisierung (s.o.)
nur in personlichen Erinnerungen bewahrt ist und mit diesen allmahlich verlo-
ren geht. Vor diesem Hintergrund wire die Erklirung zu einfach, dass der Ver-
band beim Plektrumstreit einfach inhaltlich Gerechtigkeit und Wahrheit ver-
wechselt, dass er also insofern die Toleranz verletzt, indem er eine eigene Wahr-
heit gegen anderslautende Wahrheiten bestimmter Gruppierungen durchsetzt —
und doch ist scheinbar genau das der Fall.

Klarheit verspricht ein Blick in die Geschichte des Verbandes, denn auch
hier ist die Vetletzung von Toleranz aus der Kulturgeschichte heraus erklirbar
— wenn auch nicht unbedingt auf musikalisch-inhaltlicher Ebene, wie zu zeigen
sein wird.

Die historisch-kulturellen Urspriinge des BDZ liegen keineswegs in einer
Identitit als demokratischer Verwalter einer musikkulturellen Vielfalt, wie die
Analogie zu einem modernen Rechtsstaat im Zeichen der Toleranz nahe legen
wiirde; vielmehr wurde seine Vorldufergesellschaft als Deutscher Mandolinisten-
und Gitarristenbund (DMGB) 1919/20 als zentripetale, identitdr-volkische Bewe-
gung gegrindet. Deutlich wird dies im Grindungsaufruf von Johannes
Naumann:

[S]chart euch alle um eure geistigen Fiithrer. Wie das deutsche Volk der Welt zeigen
wird, daf3 es im innersten seines Wesens trotz aller Schicksalsschlidge ungebrochen
und stark geblieben ist und der staunenden Umwelt noch zeigen wird, was Deutsch-
tum ist, so werden auch wir zu unserer eigenen Freude und Ehre einen Friedensbau
errichten, einen monumentalen Tempel mit dem Allerheiligsten unserer Kunst, zu
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welchem die Briider wallen werden, wenn jeweils der Ruf an sie erschallt. Dieser
monumentale Tempel ist der neue groe Bund, seine Eingeweihten und Priester
sind unsere Kinstler, die Glaubigen das einige Volk der Mandolinisten und Gitar-
risten in ihren Gemeinschaften mit den Fihrern und Dirigenten, die Einzelmitglie-
der die Pilger, die liebfreudige Aufnahme finden.34

Dass Zitat belegt eindriicklich, dass die hier vorgeschlagene Perspektivierung
des Zentralverbandes als Staat bzw. als Kirche mehr ist als eine blof3e Metapher:
Der DMGB soll ein Paradigma des Deutschtums werden, der seinen Musikbe-
griff emphatisch als Glaubensdenomination begreift. Der zentripetale, verein-
heitlichende Charakter dieses Entwurfs zeigt sich in seiner rdumlichen Dimen-
sion: Der Verband ist der Tempel im Zentrum, zu dem die Mitglieder als Pilger
wallen. Und analog zur katholischen Ausprigung des Christentums ist diese
»Religion® streng hierarchisch ausdifferenziert: Der Verband selbst besitzt mit
dem ,,Allerheiligsten den alleinigen Zugang zur Wahrheit, ,,unsere Kiinstler
fungieren als die Eingeweihten und Priester, ,,das einige Volk* ist verwaltet in
Gemeinden, denen jeweils die ,Fihrer* und Dirigenten vorstehen, die Einzel-
mitglieder sind auf der Stufe wahrheitssuchender Pilger eingeordnet. In seinem
Ursprung als DMGB ist der BDZ eine monotheistische Kirche mit dem An-
spruch, alleinige Staatsreligion zu werden.

Die Realitit freilich sieht anders aus: Die Wandervogelbewegung stellt die
Mandoline in den Dienst eines dezidiert antibiirgetlich ausgerichteten Musikbe-
griff und liefert sich untereinander in der Form von ,Wettstreitvereinen‘ musi-
kalische Schlachten,3> das erblihende deutsche Kabarett in der Tradition
Brechts und Wedekinds propagiert in seinem Musikbegriff ein gezielt niedriges
Stilniveau in Abgrenzung von romantischer Gigantomanie,’® und ,wilde Ver-
eine sperren sich grundsitzlich gegen eine Zentralisierung.’” Vor diesem Hin-
tergrund muss der DMGB fiir seinen Glauben kimpfen und fungiert keines-
wegs als die emphatisch ausgerufene Staatskirche. 1923 spaltet sich der proleta-
risch-kommunistisch ausgerichtete Dentsche Arbeiter-Mandolinistenbund (IDAMB)
ab, da weite Teile des angeblich politisch neutralen Dachverbandes DMGB des-
sen birgerlich-monarchistischer Ausrichtung nicht mehr mitzutragen bereit
sind.?

3+ Chronik der Volksmusik, 1, Jahrgang, 15. Oktober 1919, Nr. 10, S. 1, zitiert nach
Hanke 1993, S. 59.

% Vgl. Henke 1993, S. 38-44; Tautz 2010, S. 77.

36 Vel. Henke 1993, S. 45-51.

37 Vgl. Tautz 2010, S. 77.

3 Vel. Tautz 2010, S. 75; Henke 1993, S. 85-97.
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Signifikant fir die zentripetale, blrgerlich-monarchistische, identitire Aus-
prigung des DMGB ist der Anschlagstreit: Gegen den tber die Vereinsgrenzen
hinaus allgemein verbreiteten Musikbegriff der italophilen Tremoloromantik
forcieren wenige Funktionire des DMGB — allen voran Konrad Wélki und
Theodor Ritter — einen identitdren Musikbegriff, der mit dem Abschlag als
grundsitzliche Anschlagstechnik verbunden ist.3? Der Verband verordnet von
oben eine bildungsbiirgerlich ausgerichtete, identitire Musik, die einheitlich und
flichendeckend von den Vereinsorchestern umgesetzt werden soll — oder an-
dersherum ausgedriickt: Die ,Pilger sollen mit tatkriftiger Hilfe ihrer ,Fihrer
und inspiriert durch die ,Eingeweihten® Zugang zum ,Allerheiligsten® finden.
DAMB und DMGB werden 1933 aufgel6st, die Zupfmusik wird der Reichs-
musikkammer unterstellt, wobei die Funktionire des DMGB weiterhin die
zentralen Amter bekleiden und der identitire Musikbegriff stark nationalistisch
forciert wird. Nach dem Krieg griindet sich 1947 ein Deutscher Allgemeiner Man-
dolinisten Bund neu (mit weitgehender Identitit der Musikfunktionire, die bereits
im DMGB und unter der Reichsmusikkammer federfiihrend waren), der dann
1963 zum BDZ wird. Und im Verbandsorgan des neu gegrindeten Dachver-
bandes bemiiht sich die Fihrung — allen voran Konrad Wélki — jede Verbin-
dung des mit dem Einzeltonanschlag verbundenen identitiren Musikbegtiffs
mit dem III. Reich zu leugnen und gleichzeitig diese mit dem Einzeltonanschlag
verbundene Musik als richtige, gute Musik den Vereinsorchestern zu empfeh-
len.40

Als Fazit dieses kulturhistorischen Abrisses ist festzuhalten: Nach dem II1.
Reich ist die ehemalige ,Kirche DMGB plétzlich ein konkurrenzloser Dach-
verband, was mit dem Durchsetzen eines Musikbegriffs auf Kosten mehrerer
anderer, vor allem aber der italophilen Tremoloromantik, einhergeht. Der Ver-
band fungiert dabei nicht als demokratischer Verwalter einer Vielfalt, sondern
als zentripetal-oligarchischer Vereinheitlicher dieser nach wie vor (und auch
heute noch) existenten Vielfalt.

Mit zunehmender Demokratisierung in den 60er Jahren kann der BDZ als
Dachverband und gleichsam demokratischer ,Staat® freilich nicht mehr als ,Kit-
che’ fungieren — weshalb er sich seine eigene ,Kirche® schafft: Die eine Dozen-
tur, spater den einen Lehrstuhl fiir Mandoline in Wuppertal. Diese Rolle als
ausgelagerte ,Kirche® fiir den ,Staat® BDZ bringt ein Zitat Herbert Balzers an-
lisslich der Grindung der Wuppertaler Dozentur aus dem Jahr 1982 auf den

3 Vel. dazu ausfithrlich Wagner 2013.
40 Vgl. dazu Wagner 2013, in Hinsicht auf die Rolle Wélkis v.a. Wagner 2015.
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Punkt, das in seiner Diktion problemlos in die Zwischenkriegszeit passen
wirde:

Nun sind wir wer! Es gibt eine Hochschulausbildung fir Mandoline. [...] So dndern
sich die Zeiten: 60 Jahre Mandoline in deutschen Hinden, und kein Italiener kennt
sie wieder. Wer als Verein oder als Spieler die Entwicklung nicht nachvollzichen
konnte oder wollte, blieb auf der Strecke oder ging in die innere Emigration.*!

Wihrend hier der intolerante Ausgang des Abschlagstreits und der identitire
Musikbegriff mit dulerst aussagekriftigem Vokabular gefeiert wird, liuft paral-
lel dazu der Plektrumstreit zur Hochform auf, bei dem Wuppertal seine Funk-
tion als die eine Kirche nachhaltig erfillt: Der (eben etabliert werdende) ,Man-
dolinen-Papst* spricht ex cathedra, und — nicht zuletzt mit tatkriftiger Unterstiit-
zung des ,Staates* BDZ in Form der oben beschriebenen harmoniebehaupten-
den ,Hofberichterstattung® — wird der ,Glaube® im Land dogmatistisch verein-
heitlicht. Mit der Griindung des Wuppertaler Lehrstuhls hat sich der Mikrokos-
mos der Mandoline zwar in ,Staat® und ,Kirche‘ ausdifferenziert, doch von einer
Trennung von Staat und Kirche — die historische Voraussetzung von Toleranz
— kann keine Rede sein. Innerhalb der deutschen Mandolinenszene ist diese
Monopolisierung des Musikbegriffs so gewohnt, dass man verlernt hat, sich
tber ihre Unwahrscheinlichkeit zu wundern: Eine professionell ausgebildete
Form der Instrumentaltechnik und damit verbunden ein signifikanter Musikbe-
griff bestimmt Ende des 20. Jahrhunderts wie selbstverstindlich und einheitlich
den gesamten Laienbereich; ein Lehrstuhl wird wie selbstverstindlich als Mal3-
stab fiir eine einheitliche Identitit des gesamten Laienverbandes begriffen — mit
dieser Struktur entsteht ein historischer Dinosaurier: Ein Staat, eine Kirche, ein
Gott — der BDZ hatte offenbar auch in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
wenig Interesse, seine monarchistischen Wurzeln mit Toleranz zu dingen.
Nicht schriftlich, aber miindlich melden sich immer wieder Zeitzeugen, die
nahe legen, dass der Musikbegriff, der sich mit der ,Kirche® Wuppertal durch-
setzte, nicht unbedingt dem musikalischen Glauben aller BDZ-Funktionire
entsprach. Der schriftlich greifbare Diskurs vor 1992 spricht dafiir. Wenn dem
so ist, liegt im Verhalten des BDZ nicht schlicht eine Verwechslung von Ge-
rechtigkeit und Wahrheit auf musikalischer Ebene vor. Hier — auf kultureller
Ebene des Musikbegriffs — wire dem BDZ der 1990er Jahren eher vorzuhalten,
sich einer gewissen Gleichgiiltigkeit gegeniiber eigener Uberzeugungen schuldig
gemacht zu haben (ein im Sinne der Toleranz freilich ebenfalls nicht-tolerierba-

41 Balzer 1982, S. 130.
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res Verhalten, s.0.). Auf struktureller Ebene aber lige durchaus eine Verwechs-
lung von Gerechtigkeit und Wahrheit vor: In seinem Verhalten der 80er und
90er Jahre des 20. Jahrhunderts bleibt der Verein seiner Tradition treu, eine
einheitliche, zentripetale Lehre durchzusetzen. Uber deren Inhalt kann zwar
zwischenzeitig gestritten werden, doch letztendlich erscheint die Form — die
Einheitlichkeit der identititsstiftenden Lehre — wichtiger zu sein als der Inhalt.
Im Sinne demokratischer Toleranz ist das — mit Riccer — nicht toletierbar bzw.
— historisch eingeordnet — ein vortoleranter Zustand.

3.2Toleranz auf kirchlicher® Ebene: Wuppertal

Nach dem ,Staat” BDZ soll nun auch die ,Kirche Wuppertal hinsichtlich Tole-
ranzphinomene untersucht werden. Der Wuppertaler Lehrstuhl erfubr seit sei-
ner Griindung in enger Verbindung mit dem BDZ bereits zwei Ausprigungen:
1992 bis 2007 mit Prof. Marga Wilden-Hiisgen und 2007 bis heute mit Prof.
Caterina Lichtenberg. Um beide Ausprigungen holzschnittartig zu differenzie-
ren: Wilden-Hiisgen leitet den Lehrstuhl identitdr-zentripetal (das Wuppertaler
Mandolinenspiel ist das historisch richtige, die rezente franzdsische und italie-
nische Spielweisen missinterpretieren die eigene Tradition), Lichtenberg heuris-
tisch-zentrifugal (die deutsche Spielweise der Mandoline ist eine Moglichkeit
neben vielen kulturellen Ausprigungen weltweit). Diese Wellenbewegungen
sind historisch notwendig, ebenso wie der Beginn mit einer eher identitir-zent-
ripetalen Ausprigung mit emphatischen, absoluten Wahrheitsanspruch histo-
risch notwendig ist. An den historischen Ausprigungen des Wuppertaler Leht-
stuhls kénnen — ungeachtet ihrer Inhalte — hinsichtlich des Themas Toleranz
tberhaupt keine Kritik getibt werden, da damit eine Verwechslung der Ebenen
und eine systemische Uberforderung Wuppertals einherginge.

Freilich kénnte man behaupten, dass Wuppertal unter Wilden-Husgen into-
lerant hinsichtlich des dort propagierten Musikbegriffs war, wihrend es unter
Lichtenberg toleranter wurde, da beispielsweise Bluegrass und europiische
Mandolinentraditionen positiv einbezogen wurden, ohne sie zu assimilieren.*?
Diese Bewertung wiirde aber bedeuten, den Wuppertaler Lehrstuhl selbst als
Staat® zu begreifen, dessen Toleranz durch Gerechtigkeit und Neutralitit ge-
messen werden konnte. Wiirde man aber auf kultureller Ebene Gerechtigkeit
und Neutralitit einfordern, dann drohte Gleichgiiltigkeit: Fine Kirche kann
nicht neutral sein und ihren Wahrheitsanspruch gerecht auf eigene und andere

42 Tendenziell habe ich das an anderer Stelle selbst so dargestellt, vgl. Wagner 2013, S.
40f.
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Ansichten verteilen. Sie muss eine abgrenzbare Identitit und eine bestimmbare
Wahrheit haben — erst auf dieser Basis ist eine tolerante, respektvolle Auseinan-
dersetzung mit anderen Ansichten erst méglich.

In Deutschland aber ist seit 1992 die Situation, dass nur eine ,Kirche® exis-
tiert: Es gibt nur einen Lehrstuhl fiir Mandoline, da nur dieser eine Lehrstuhl
im Interesse des Verbandes stand und die Grindung weiterer Lehrstithle auf
gleicher Ebene wie Wuppertal nicht in derselben Weise lobbyistisch verfolgt
wurde und wird.

Richtet man den Blick vom Mikrokosmos der Mandoline weg und hin zu
benachbarten kleinen Welten, dann wird das Problem offenkundig: Im Bereich
der Harfe oder der Gitarre existiert auf Hochschulebene eine institutionalisierte
Toleranz: Unterschiedliche Lehrstiihle vertreten unterschiedliche Musikbegriffe
und stehen in Konkurrenz, ohne einander ausldschen zu kénnen (wenn sie
denn wollten). Schlimmstenfalls haben wir damit Riccers Situation des konflikt-
geladenen Konsens, im Idealfall ein Verhiltnis gegenseitigen Respekts, jeden-
falls die gesamte Bandbreite eines toleranten Umgangs. Toleranz auf kirchlicher
Ebene kann erst erfasst und gemessen werden, wenn mindestens zwel unter-
schiedliche Denominationen in Nachbarschaft koexistieren und um Wahrheit
(und Anhinger) konkurrieren. Mit nur einem Lehrstuhl fiir Mandoline aber
existiert — unabhingig von seiner inhaltlichen Ausrichtung — weder die M&g-
lichkeit zur Ausprigung distinkter Wahrheiten, noch zu einem toleranten Ge-
gen- oder Miteinander, denn beides bedingt sich gegenseitig: Unter Wilden-
Hiisgen existiert zwar eine scharf konturierte Auspriagung einer emphatisch be-
haupteten musikalischen Wahrheit. Doch wird diese Ausprigung von Wilden-
Hisgen dezidiert nicht als eigene Ausprigung und auch nicht als deutsche
Schule proklamiert, sondern als richtige, nach den italienischen und franzési-
schen klassischen Schulen geformte Art und Weise des Mandolinenspiels. Res-
pekt fiir eine alternative Auslegung der Quellen oder eine alternative Orientie-
rung ist damit kaum méglich. Unter Lichtenberg wird dieser Respekt zur Leit-
idee, was aber tendenziell auf Kosten der eigenen Ausprigung eines musikali-
schen Wahrheitsbegriffs geht. Damit sind beide komplementire Fillungen des
Wuppertaler Lehrstuhls strenggenommen Paradigmen fiir das Nicht-Tolerier-
bare auf kultureller Ebene: Dasjenige, das den Respekt nicht verdient, weil es
selbst auf Respektlosigkeit griindet, und dasjenige, das durch Gleichgiiltigkeit
Toleranz verunméglicht. Ganz entschieden aber miissen beide Lehrstuhlinha-
berinnen von individueller Verantwortung fiir diesen Zustand freigesprochen
werden: Nicht die jeweilige persénliche Intention erzeugt den jeweiligen nicht-
tolerierbaren Zustand, sondern die Struktur des Monopols.
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Ein Gedankenexperiment kann dies untermauern: Setzt man beide Lehr-
stuhlausprigungen historisch parallel als zwei distinkte Lehrstiihle fir Mando-
line in Deutschland, so wire die Ausprigung Wilden-Hiisgens nicht respektlos
— das wire institutionell gar nicht méglich — und die Ausprigung Lichtenbergs
wire keineswegs gleichgiiltig, sondern gewinne entschieden Kontur in der Ab-
grenzung zum ldentitir-Geschlossenen. Das prosaische Fazit lautet, dass der
eine, konkurrenzlose Lehrstuhl keine Chance zur Toleranz hat, egal wie er in-
haltlich ausgerichtet ist. Auch auf Ebene der ,Kirche® befindet sich die deutsche
Mandolinenszene — wie bereits auf ,staatlicher Ebene — in einem vortoleranten
Zustand, der strukturell und nicht intentional bedingt ist.

3.3Toleranz auf individueller Ebene: Spielerinnen und Spieler

Am kiirzesten kann das Individuum — der einzelne Spieler, die einzelne Spielerin
— abgehandelt werden. Dies liegt nicht an fehlendem Material fiir Toleranz und
Intoleranz im umgangssprachlichen Sinn, sondern daran, dass mit dem
Riceer’schen Toleranzbegriff das Individuum tendenziell aus dem Blick gerit:
Toleranz ist in erster Linie Angelegenheit von Gruppierungen, seien sie institu-
tioneller oder kultureller Natur.

Im Mikrokosmos der Mandoline verhilt es sich umgekehrt: Die Vereinheit-
lichungs- und Harmoniebestrebungen auf Verbandsebene seit der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts haben dazu gefithrt, dass gerade von Individuen
Toleranz gefordert wird. Seit Beginn der Mandolinenbewegung im Wechsel
zum 20. Jahrhundert wird die Umsetzung von Verinderungen der Instrumen-
talkultur und des Musikbegriffs den Laienorchestern in ihren Spielerinnen und
Spielern zugemutet, wobei — grob gezeichnet — seit der zweiten Hailfte des 20.
Jahrhunderts kaum mehr zwischen unterschiedlichen Musikbegriffen und ent-
sprechenden Strémungen im Verband gewihlt werden kann. Die prominentes-
ten Anderungen, die die einzelnen Spielerinnen und Spieler in den letzten 70
Jahren umgesetzt haben, sind: Einzeltonanschlag statt Tremolo; Roland-Plekt-
rum statt Schildpatt; Abschlag- und Wechselschlagtechnik; das Seifert-Modell
als Instrumentenstandard; Vereinheitlichung in der Besaitung; Offnung gegen-
tiber Neuer Musik. Was unter dem Stichwort der Professionalisierung zu be-
griflen ist und was musikésthetisch sicherlich flichendeckend zu einer enormen
Qualititssteigerung gefithrt hat, ist in Bezug auf Toleranz fragwiirdig: In Er-
mangelung einer inhaltlichen Ausdifferenzierung, die durch ein demokratische-
res Selbstverstindnis des Verbandes bzw. durch unterschiedliche Lehrstiihle
moglich wire, geht der missionarische Eifer des Verbandes ganz nach innen
und nach ,unten‘ — was vom Individuum durch das 20. Jahrhundert hindurch
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immer wieder enorme Toleranz erfordert hat, die Toleranz nidmlich, auch gegen
den eigenen Musikbegriff verordnete Entwicklungen selbst mitzutragen und
seinen Musikbegriff zumindest zu erweitern.

Eine solche Toleranz ist fir ein Individuum eine bemerkenswerte Leistung
und als solche absolut begriillenswert (wenn es sich denn tatsichlich um ein
Toleranzphinomen handelt und nicht schlicht um die Ersetzung des einen Mu-
sikbegriffs durch einen anderen). Sie aber einzufordern und durchzusetzen ist
eben das Nicht-Tolerierbare auf dieser Ebene, da damit die Freiheit als Grund-
lage der Toleranz verloren geht. Setzt man keinen umgangssprachlichen Tole-
ranzbegriff an, so ist die Ebene des Individuums im Mikrokosmos der Mando-
line Giberraschenderweise gerade jetzt in einem vortoleranten Zustand, obwohl
in der Vergangenheit gerade hier so vieles toletriert wurde. Es scheint aber —
zumindest in den jingeren Generationen, die keine Zeitzeugen der gro3en Pa-
radigmenwechsel mehr sind — keine kollektive Erinnerung an all die tolerierten
Verinderungen zu existieren. Ein Grund hierfir ist sicherlich die Tendenz zur
Harmonisierung auf Verbandsebene, sicherlich auch die Unlust, sich kritisch
mit der eigenen Vergangenheit auseinanderzusetzen.> Die Hauptverantwor-
tung fir diesen unaufgeklirten Zustand liegt jedoch in detjenigen Institution,
die auch im Rahmen der allgemeinen Kulturgeschichte fiir die Autklirung (und
damit mittelbar fiir Toleranz) verantwortlich ist: Die Wissenschaft. Die Zupf-
musik — und namentlich die Mandoline — wird nach wie vor von der Musikwis-
senschaft so gut wie vollstindig ignoriert*, da trotz vieler kulturwissenschaftli-
cher Paradigmenwechsel innerhalb der Musikwissenschatt implizit immer noch
eine Orientierung am emphatischen Werkbegriff des 19. Jahrhunderts wirksam
zu sein scheint. Es wire Aufgabe der Musikwissenschaft, hinsichtlich der histo-
rischen Ausdifferenzierung von Musikbegriffen und ihrer gezielten Vereinheit-
lichung fiir Aufklirung zu sorgen, historische Alternativen aufzuzeigen und auf
musiksoziologischer Ebene gegenwirtige Musikbegriffe zu eruieren, um die es
sich tolerant zu streiten lohnen wiirde. Aufklirung als notwendige Vorausset-
zung fiir individuelle Toleranz wire nur auf dieser Grundlage méglich — da sie
bislang fehlt, ist der Mikrokosmos der Mandoline auch auf individueller Ebene

4 Man denke hier etwa an die aggressiven Reaktionen von Seiten einiger Verbandsmit-
glieder auf die Verottentlichung des Grofen Buchs der Zupforchester (Henke 1993) und auf
die kritische Darstellung der Rolle einiger Funktionire im Dritten Reich. Vgl. dazu aus-
fuhrlich Wagner/Zehner 2010.

4 Eine Ausnahme stellt etwa die Arbeit von Joachim Tautz in musikhistorischer bzw.
Stefanie Aquavella-Rauch in musiksoziologischer Hinsicht dar, vgl. exemplarisch Tautz
2010 und Aquavella-Rauch 2013.
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strenggenommen in einem vortoleranten Zustand, ungeachtet der Absichten
und Ausrichtungen einzelner Spielerinnen und Spieler.

4. Fazit: Wie wird die Mandoline toleranter?

Die Schlaglichter auf den Mikrokosmos der Mandoline haben gezeigt, dass To-
leranz in einem akademischen Sinne gerade dann zum Vorschein kommt, wenn
alltagssprachlich auf individueller Ebene eher Intoleranzphinomene festgestellt
werden: Die — zum Teil aggressiven und respektlosen — Auseinandersetzungen
im Rahmen des Anschlagstreit bzw. des Plektrumstreit indizieren zunichst kon-
kurrierende musikalische Wahrheitsanspriiche, deren Existenz fiir eine tole-
rante Auseinandersetzung notwendig sind. Eine solche wird freilich durch eine
Vereinheitlichung ,von oben‘ und durch eine die Diskrepanzen verdeckende
Harmonie verunméglicht, was im Sinne der Toleranz letztlich nicht tolerierbar
ist.

Die Mandolinenszene der Gegenwart ist keineswegs von Intoleranz geprigt
— das nahezulegen war nicht Ziel dieses Beitrags. Allerorten ist das Bemiihen
um Toleranz in Diskurs und diskursiver Praxis zu bemerken. Es sollte aber
deutlich geworden sein, dass die historisch gewachsenen Strukturen im Ver-
gleich mit der allgemeinen Kulturgeschichte an neuralgischen Stellen noch vor-
tolerant sind. Wenn der Mikrokosmos der Mandoline tatsichlich einen toleran-
ten Umgang mit unterschiedlichen Musikbegriffen haben mochte, wenn frucht-
bare Auseinandersetzungen um musikalische Wahrheit in streitbarem Respekt
gewlnscht sind, gibt es konkrete Handlungsnotwendigkeiten:

- Auf Staatsebene® des BDZ wiire ein entschiedener Mut zur Vielfalt not-
wendig und ein kritisches Hinterfragen der monarchistischen Selbstver-
stindlichkeit moglichst alles zu vereinheitlichen. Auseinandersetzungen
missen geférdert, nicht aber zugunsten falscher Harmonie eingeebnet
werden.

- Zwischen ,Staats- und Kirchenebene® wire eine strikte Trennung zu for-
dern: Wuppertal wire vom BDZ strikt zu entkoppeln (dieser Prozess hat
mit der Neubesetzung sicherlich bereits begonnen).

- Auf Kirchenebene® briuchte es eine echte Konkurrenz nach reformato-
rischem Vorbild: Der Verband miisste musikpolitisch die Grindung ei-
nes weiteren hauptamtlichen Lehrstuhls anzustreben, der dann tunlichst
nicht durch einen Wuppertaler Absolventen zu besetzen wire (wobei das
sicherlich nicht mehr Sache des Verbandes sein kann).
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- Aufindividueller Ebene sollten die Laienmusiketinnen und -musiker von
der impliziten und expliziten Forderung nach Toleranz entlastet werden,
um wieder in Erfahrung zu bringen, welche Musikbegriffe denn iiber-
haupt in der Mandolinenszene existieren und auf Tolerierung warten.

- Auf Ebene der Wissenschaft wire ein grundlegendes Forschungspro-
gramm notwendig, um dem oftmals linearen und teleologischen Diskurs
der Verbandschronistik eine akademisch-distanzierte Perspektive an die
Seite zu stellen, historische alternative Musikbegriffe herauszuarbeiten
und gegenwirtige alternative Musikbegriffe zu eruieren.

Auf allen vier Ebenen — Verband, Lehrstuhl, Individuum, Wissenschaft — gibe
es damit die Méglichkeit, eine fiir ein tolerantes Miteinander notwendige Viel-
falt und Entscheidungsfreiheit nicht nur zu proklamieren, sondern proaktiv zu
férdern. Gerade in unserer gegenwirtigen Gesellschaft, die wieder von zentri-
petalen, identitdren Vereinheitlichungstendenzen geprigt ist, konnte der Mik-
rokosmos der Mandoline damit einen wichtigen Beitrag zur Demokratie leisten.
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Soziologische Uberlegungen zur Toleranz in der
Zupfmusik-Szene

Ulf Bangert

S0 macht uns die Soziologie paradoxerweise fres,
indem sie uns von der Ilusion der Freibeit befreit.

Pierre Bourdieu

Tolerante Allesfresser?

Die reizvolle Aufforderung, sich doch einmal zur Toleranz in der Zupfmusik
zu dullern, lisst den Soziologen sogleich gribeln: Sind Toleranz und Intoleranz
relevante soziologische Kategorien? Ist die Zupfmusik ein greifbares gesell-
schaftliches Phinomen, also mehr als nur eine musikalische Nischenerschei-
nung? Lisst sich eine solche Themenstellung iberhaupt sinnvoll sozialwissen-
schaftlich untersuchen? Und kénnen Soziologie und Zupfmusik wertvolle Ex-
kenntnisse daraus gewinnen?

Beginnen wir mit dem Begriff der Zupfmusik, dessen Mehrdeutigkeit (ganz
zu schweigen von seiner — unter Aullenstehenden — weitgehenden Unbekann-
heit) eine frithe Kldrung dartiber erforderlich macht, wovon hier eigentlich die
Rede ist. Die Eigentiimlichkeit des Begriffes verweist bereits auf den Grenzcha-
rakter der Zupfmusik, die ndmlich weder einer musikalischen Epoche noch ei-
ner ecindeutigen Instrumentengattung oder einem musikalischen Genre ent-
spricht. Denn gezupfte Musik finden wir mit der E-Gitarre in der Rockmusik
ebenso wie in Gestalt der Barocklaute oder auch z.B. der Zither in der alpen-
lindischen Volksmusik. Unter Zupfmusik soll hier die tiberwiegend von Laien
mit Mandolinen, Mandolen und Gitarren in Zupforchestern und kammermusi-
kalischen Ensembles praktizierte Musik verstanden werden. Organisatorisch
meist als lokale Musikvereine und Gberregionale Verbinde verfasst, sind mit
diesen laikalen Akteuren auch zahlreiche professionelle Musiker als Dirigenten
und Ausbilder assoziiert, die ihrerseits aullerdem als Solisten und Kammermu-
siker titig sind.! Das musikalische Repertoire reicht von Bearbeitungen volks-

I Far weitere Informationen siche die Internetprisenz des Bundes Deutscher Zupfmu-
siker (www.bdz-online.de); vgl. auBerdem Wagner/Zehner 2008, Wagner 2008.
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timlicher Melodien tUber Originalkompositionen bis hin zu Adaptionen von
Werken fiir Streich- oder Sinfonieorchester. Die Auffithrungspraxis orientiert
sich dabei zwar am klassisch-hochkulturellen Habitus, zugleich aber zeigt sich
die Zupfmusik-Szene als betont offen gegeniiber popularmusikalischen Ele-
menten. Eine detaillierte Betrachtung dieser besonderen dsthetischen Mischung
finden interessierte Leser an anderer Stelle.? Um es aber hier wenigstens mit
einem kleinen Beispiel zu verdeutlichen: Eins der iltesten deutschen Zupfor-
chester warb jlingst auf seiner Internetprisenz mit den Worten ,,Wir spielen
Musik von BAch bis BOogie [sic!] und von Finnland bis Feuerland*.? Die Zupf-
musik im hier beschriebenen Sinne ist also weniger ein klar abgrenzbares mu-
sikstilistisches, sondern gerade deswegen ein vor allem soziologisches Phinomen,
nimlich eben eine Sgene von Gleichgesinnten, deren gemeinsames, verbinden-
des Interesse einhergeht mit einer gewissen kulturellen Diversitit und Offen-
heit.

Die zeitgenéssische Sozialforschung hat lingst die Doppelfunktion der All-
tagskultur als gesellschaftlicher Kitt #zd Konfliktherd erkannt. Sie versteht die
kulturelle Praxis und Rezeption, allen voran die der Musik, als soziales Werk-
zeug der Menschen zur Kohision sozialer Gruppen (Kitt) und im gleichen
Maf3e auch zur Distinktion (Abgrenzung) zwischen eben diesen Gruppen. Der
Besuch eines Opernhauses ist, wie auch das Austoben auf einem Punk-Konzert,
mehr als nur eine musikalische Geschmacksentscheidung, es ist eine bewusste
oder unbewusste symbolische Selbstpositionierung im gesellschaftlichen Raum.
Irritiert wird dieses manchmal etwas zu holzschnittartige Bild allerdings immer
wieder dadurch, dass Einzelne oder ganze soziale Gruppen es sehr wohl verste-
hen, scheinbar unvereinbare kulturelle Praktiken in sich miteinander zu versoh-
nen: Samstags gehen sie in die Oper, am nichsten Freitag zum Rock-Festival.
Richard Peterson hat dazu den Begtiff cultural ommivores (kulturelle Allesfresser)
ins Spiel gebracht und gefragt, ob nicht inzwischen kulturelle Priferenzen ihre
Rolle als soziales Werkzeug schon wieder verloren haben und an Stelle dessen
eine verbreitete soziokulturelle Toleranz vorherrschend sei# Ist also vielleicht
auch die dsthetische Diversitit der Zupfmusik-Szene Ausdruck einer (neuen
oder alten) gesellschaftlichen Toleranz? So oder so dhnlich kénnten soziologi-
sche Fragestellungen lauten, die sich mit der Toleranz in der Zupfmusik befas-
sen.

2 Vgl. Bangert 2011.
3 Zupfensemble Wuppertal 1919 2018.
4Vgl. Parzer 2016.
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Aufgabe der folgenden Ubetlegungen soll sein, sogiahwissenschaftliche Werk-
genge vorzuschlagen, mit deren Hilfe wir die Diskurse, Trends und Konflikte der
Zupfmusik-Szene vor dem Hintergrund des ihr innewohnenden Spannungsver-
hiltnisses zwischen Tradition, Hochkultur und modernen Lebensstilen analy-
sieren kénnen. Wir betrachten dabei, wie (1) Toleranz und Intoleranz als Aus-
druck von und Umgang mit sozialer und kultureller Heterogenitit verstanden
werden kénnen, wie (2) die Soziologie soziale und kulturelle Unterschiede mit
Hilfe der Milieu-Theorie beschreibt und schlieBlich (3) wie sich soziologische
Kategorien wie Milieu, Habitus, Lebensstil, Distinktion oder Elite mit Gewinn
auf szene-spezifische Fragestellungen iibertragen lassen.

Szenen

Dass wir es bei der Zupfmusik tatsichlich mit einer Szene im soziologischen
Sinn zu tun haben, ldsst sich gut begriinden mit Ronald Hitzlers gelungener
Definition, die, auch wenn sie der Jugendforschung entstammt, tibertragbar zu
sein scheint. Zugleich fihrt Hitzler uns von der Szene zum gesamtgesellschaft-
lichen Zusammenhang:

Der Begriff ,Szenen’ verweist auf Gesellungsgebilde, die nicht aus vorgingigen ge-
meinsamen Lebenslagen oder Standesinteressen der daran Teilhabenden heraus ent-
stehen, die einen signifikant geringen Verbindlichkeitsgrad und Verpflichtungscha-
rakter aufweisen, die nicht prinzipiell selektiv und exkludierend strukturiert und
auch nicht auf exklusive Teilhabe hin angelegt sind, die aber gleichwohl als thema-
tisch fokussierte vergemeinschaftende Erlebnis- und Selbststilisierungsriume fun-
gieren. Wesentlich fiir die Bestimmung von Szenen ist dariiber hinaus, dass sie Ge-
sellungsgebilde von Akteuren sind, welche — und das unterscheidet Szenen zumeist
von Lebensstilformationen — sich selber als zugehdrig zu einer oder verschiedenen
Szenen begreifen. Gegeniiber anderen, sozusagen ,anrainenden’ Gesellungsgebilden
zeichnen sich Szenen generell durch fehlende oder zumindest sehr ,niedrige’ Ein-
und Austrittsschwellen und durch symptomatisch ,schwache’ Sanktionspotentiale
aus. Von Subkulturen z.B. unterscheiden sich Szenen wesentlich durch ihre Diffu-
sitat im Hinblick auf Inklusion und Exklusion; von Milieus wesentlich durch ihren
geringen Bezug auf vorgingige biographische Umstinde; von Cliquen wesentlich
durch deutlich geringere Altershomogenitit, durch geringere Interaktionsdichte und
durch Translokalitit.

Dass die Zupfmusik-Szene einen thematisch fokussierten Erlebnisraum bildet,
ist wenig erklirungsbedtrftig, wenn wir an die regelmillige gemeinsame Pro-
benarbeit, Konzerte, Reisen und andere Unternehmungen denken. Selbststili-

5 Hitzler 2018.
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sierung dagegen scheint auf den ersten Blick vielleicht eher fir extrovertierte,
gar exzentrische Jugendkultur-Szenen typisch, bei genauerer Betrachtung aber
ist etwa der Bihnenauftritt eines Zupforchesters sehr wohl eine Selbstinszenie-
rung, mit der sich die laikalen Akteure gezielt von ithrem Alltagsverhalten abzu-
heben versuchen, indem sie sich offensichtlich nachahmend am professionellen
Symphonicorchester orientieren (kulturelle Emulation). Der elementare Zuge-
hérigkeitsmechanismus ist das gemeinsame Interesse und die relativ bewusste
Entscheidung fiir die Mitwirkung etwa in einem Verein. Soziologisch ist der
Verein eine interessante soziale Institution, da sich hier Vergesellschaftungs-
und Vergemeinschaftungsprozesse iiberlagern und miteinander verbinden: For-
male Formen der Interaktion wie Mitgliedschaft, Wahlen und satzungskonfor-
mes Verhalten (Vergesellschaftung) treffen im Verein auf auf personlicher Be-
ziehung beruhendem Zugehérigkeitsgefiihl und Vertrauensverhiltnis (Verge-
meinschaftung).

Dass Hitzler hier analytisch die Szene scharf von sozialen Milieus abgrenzt,
die ihrerseits gerade durch jeweils gemeinsame Lebenslagen und typische Bio-
graphien gekennzeichnet sind, macht umgekehrt den sozial heterogenen Cha-
rakter von Szenen deutlich. Was unter den Milieus genau zu verstehen ist und
wie Szenen und Milieus dennoch stark miteinander verzahnt sind, soll erldutert
werden, nachdem wir uns, nach Zupfmusik und Szene, auch dem dritten Be-
griff, nimlich dem der Toleranz angenihert haben.

Toleranz

Toleranz und Intoleranz sind keine gingigen Schliisselkategorien in Soziologie,
Politikwissenschaft oder anderen Sozialwissenschaften, sie treten eher als E-
piphinomene ihrer Kernthemen wie Herrschaft und Selbstbestimmung, Un-
gleichheit und Freiheit, Integration und Desintegration, Anerkennung, Kampf
oder Konflikt auf. Mit den nachfolgend vorgestellten Toleranz-Konzeptionen
zeigt Rainer Forst allerdings, dass sich die grundlegenden sozialen bzw. politi-
schen Bezichungsstrukturen sehr wohl auch treffend als Toleranzverhiltnisse
beschreiben lassen:

Die Erlanbnis-Konzeption bezeichnet Toleranz als ,,die Beziehung zwischen
einer Autoritit oder einer Mehrheit und einer von deren Wertvorstellungen ab-
weichenden Minderheit [bzw. der Masse der Untertanen, Erginzung U.B.]. To-
leranz besteht darin, dass die Autoritit der Minderheit [bzw. den Untertanen,
Erginzung U.B.] die Erlaubnis gibt, ihren Uberzeugungen gemif zu leben, so-
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lange sie (...) die Vorherrschaft der Autoritit nicht in Frage stellt.“¢ Toleranz
ist in diesem Fall also Stabilisator verzikaler Ungleichheit zwischen einem einzel-
nen Herrscher oder einer herrschenden Gruppe gegeniiber den Beherrschten.
Wir denken hier vor allem an politische oder 6konomische Machtverhiltnisse,
aber auch an kulturelle Hegemonien. Von Intoleranz lieSe sich diesbeziiglich
sprechen, wenn die herrschende Seite ihre Unterdriickung ausweitet und damit
u.U. sogar Widerstand provoziert, der das bestehende Herrschaftsgefiige desta-
bilisiert.

Die Koexistenz-Konzeption ,,gleicht der ersten darin, dass ihr zufolge Toleranz
als geeignetes Mittel zur Konfliktvermeidung und zur Verfolgung eigener Ziele
gilt und nicht selbst einen Wert darstellt oder auf starken Werten beruht. Was
sich jedoch veridndert, ist die Konstellation zwischen den Toleranzsubjekten
bzw. -objekten. Denn nun stehen sich nicht Autoritit bzw. Mehrheit und Min-
derheit gegentiber, sondern ungefihr gleich starke Gruppen, die einsehen, dass
sie um des sozialen Friedens und ihrer eigenen Interessen willen Toleranz aus-
tiben sollten.“” In diesem zweiten Fall ist Toleranz Ausdruck und balancierende
Kraft zwischen horizontal Ungleichen, wobei uns vor allem kulturelle Differen-
zen in den Sinn kommen, die zumindest aus einer objektiv beobachtenden Pet-
spektive eben nicht in hierarchischer Dimension (wertvoll vs. wertlos) betrach-
tet werden. Intoleranz wire hier die Infragestellung friedlicher Diversitit, bis
hin zum Kampf um kulturelle Deutungshoheit. ,,Im Unterschied hierzu geht
die Respekt-Konzeption der Toleranz von einer moralisch begriindeten Form der
wechselseitigen Achtung der sich tolerierenden Individuen bzw. Gruppen aus.
Die Toleranzparteien respektieren einander als autonome moralische Personen
und als gleichberechtigte Mitglieder einer rechtsstaatlich verfassten politischen
Gemeinschaft.“8 Man kann dariiber streiten, ob in diesem dritten Fall Toleranz
tatsdchlich noch der richtige Begriff ist, denn die Anerkennung von Gleichbeit ist
qualitativ mehr als bloe Duldung. Aber folgen wir Forst wohlwollend, dann
erkennen wir die qualitative Steigerung von Koexistenz zum Respekt, von rei-
ner sozialer Ungleichheit zur politisch-formalen Gleichheit von (eventuell) so-
zial Ungleichen. Mehr noch als im Fall der Aufkiindigung friedlicher Koexistenz
wirde Intoleranz die Aberkennung von Gleichheitsrechten und damit politi-
schen Kampf oder gar Unterdriickung bedeuten.

6 Forst 2018.
7 Forst 2018.
8 Forst 2018.
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Der Wertschitzungs-Konzeption ,,zufolge bedeutet Toleranz nicht nur, die
Mitglieder anderer kultureller oder religioser Gemeinschaften als rechtlich-po-
litisch Gleiche zu respektieren, sondern auch, ihre Uberzeugungen und Prakti-
ken als ethisch wertvoll zu schitzen. (...) Man schitzt bestimmte Seiten dieser
Lebensform, wihrend man andere ablehnt (...).“Y In dieser letzten Form
schlieBlich verabschieden wir uns allmahlich von der trennenden Kraft der Un-
gleichheit. Das Andere oder Fremde weckt mindestens die Neugier, auch Bind-
nisse werden mdglich, vielleicht ibernimmt eine Seite sogar etwas von der an-
deren, gleicht sich an, ohne dass damit tatsichliche Gleichheit entstiinde. Viel-
mehr wire zu bedenken, dass Wertschitzung oder Nachahmung (Emulation)
auch Ungleichheit zementieren kann, insofern ist sie nicht zwingend die héchste
Form der hier vorgestellten Konzeptionen. Wertschitzung in diesem Sinne
werden wir bei der genaueren Betrachtung der kulturellen Allesfresserei wieder

begegnen.

Soziale Ungleichheit

Die Begriffe Szene und Toleranz, denen wir uns bei der Suche nach der sozio-
logischen Relevanz des Themas Toleranz in der Zupfmusik angenidhert haben,
fihrten uns soeben zu zwei sozialwissenschaftlichen Kernkategorien, ohne de-
ren Hilfe uns jene Begriffe verschlossen bleiben wiirden: soziales Milieu und
soziale Ungleichheit.

Gesellschaft ist niemals homogen, sondern immer strukturiert — und
obschon sich diese Struktur permanent reproduziert, dringt sie doch zur meist
langsamen, gelegentlich auch eruptiven Verinderung. Die in der Wissenschaft
und unserem Alltagsverstindnis wohl gingigste Vorstellung von der Struktur
unserer zeitgenossischen Gesellschaft ist die der vertikalen sozialen Schichtung
(oder Klassenspaltung). Wir sprechen von einer kleinen, einflussreichen Ober-
schicht, einer recht groflen ,,durchschnittlichen® Mittelschicht und einer abge-
hingten Unterschicht. Die Vertikalitit leitet sich vor allem vom jeweiligen Grad
der Verfligung iiber Einkommen, Vermdgen, Besitz und Bildungsgrade ab, aber
auch von der Zugehdrigkeit zu Berufsgruppen oder der Bekleidung bestimmter
Amter und Funktionen. Die zwischen den Schichten ungleiche Verteilung die-
ser Ressourcen hat Auswirkung auf die GroB3e ihrer Méglichkeit, Macht auszu-
tiben, Entscheidungen zu beeinflussen und Verantwortung zu iibernehmen. !0

 Forst 2018.
10 Vel. Geilller 1996; die verschiedenen soziologischen Modelle weisen nicht nur zu-
sitzlich vielfiltige Binnendifferenzierungen und Uberginge aus, sondern unterscheiden
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Soziale Ungleichheit im Sinne dieser ungleichen Partizipationschancen ist in den
modernen Sozialwissenschaften ein, ja vielleicht das Schlusselthemall, weil sie
in der gesellschaftlichen Praxis kollidiert mit der Idee der formalen Gleichheit aller
Gesellschaftsmitglieder, die — vereinfacht gesprochen — seit der Aufklirung der
burgerlichen Gesellschaft, in der wir bis heute leben, zugrunde liegt.1? Soziolo-
gie und Politikwissenschaft griinden damit auf der gesellschaftspolitischen An-
nahme, ,,dass alle Menschen ein Interesse daran haben, dass ithnen der gleich-
berechtigte Zugang zu den in ihrer sozialen Welt verfiigbaren und allgemein
begehrten Giitern nicht verwehrt ist und dass sie keinen einseitigen Abhingig-
keitsverhiltnissen oder Diskriminierungen ausgeliefert sind.“!? Im Mittelpunkt
des Interesses stehen also die sozialen und politischen Kazzpfe um gerechte Teil-
habe, um oder gegen Hegemonien, aber durchaus auch das Ausbleiben eben
solcher Kdmpfe, also die Akzeptanz gegebener Ungleichheitsverhiltnisse. Ne-
ben dem klassischen Arbeitskampf um Lohne, Freizeit und betriebliche Mitbe-
stimmung sind dabei spétestens seit den gesellschaftlichen Auseinandersetzun-
gen der 1960er Jahre weitere Konfliktlinien in den Fokus geriickt, allen voran
die Geschlechterfrage und Generationenkonflikte, aber auch z.B. solche zwi-
schen Regionen. Wihrend Rainer Forsts Toleranz-Konzeptionen also cher so-
ziale Stabilitit durch Toleranz beschreiben, beschiftigt sich die Sozialforschung
mindestens ebenso sehr mit der sozialen Instabilitit, man kénnte also sagen:
den Folgen von Intoleranz.

Nicht zuletzt seit Pierre Bourdieus Untersuchungen am Beispiel der franzo-
sischen Sozialstruktur!* gilt die soziologische Grunderkenntnis, dass die soziale
Lage, also die Zugehorigkeit zu einer sozialen Schicht im oben beschriebenen
sozio-6konomischen Sinne, nicht unmittelbar iber die gesellschaftlichen Partizi-

sich hinsichtlich ihrer theoretischen Konzeption, der Terminologie und den gesell-
schaftspolitischen Implikationen teilweise erheblich; eine vertiefende Diskussion dieser
Modelle wiirde den Rahmen dieser Arbeit weit Giberschreiten.

' Vel. Kreckel 1992, S. 21.

12Unter biirgerlicher Gesellschaft soll hier jene Gesellschaftskonzeption verstanden werden,
die in Europa die gleichsam organisch legitimierte, also durch Anerkennung von Tradi-
tionen, Gruppenzugehdrigkeiten und Machthierarchie stabilisierte vorburgetliche Ge-
sellschaftsform in einem langen historischen Prozess abgeldst hat und bis heute unserer
Gesellschaftsordnung vor allem in Form (1) der Subsysteme Demokratie, Rechtsstaat,
Wissenschaft und marktformig-kapitalistischer Okonomie sowie (2) der fundamentalen
Idee von individueller Freiheit und kollektiver Selbstbestimmung zugrunde liegt.

13 Kreckel 1992, S. 22.

14 Vgl. Bourdieu 1991.
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pationschancen und Anschauungen des Einzelnen entscheidet, sondern dass es
die schichtenspezifisch ausgeprigte alltagskulturelle Praxis ist, die (1) die soziale
Kohision einer Schicht erzeugt, (2) dadurch die sozialen Schichten voneinander
trennt und konflikthaft aufeinander stoflen ldsst und (3) die Schichten zwar tiber
die Generationen reproduziert, aber zugleich auch verdndert, gleichsam moder-
nisiert und ausdifferenziert. Diese kulturell ausdifferenzierten Schichten nennt
die Soziologie soziale Milieus.

Soziale Milieus

Mehrere Forschungsteams, wie etwa das Heidelberger SINUS-Institut!> oder
die Arbeitsgruppe um den Hannoveraner Politologen Michael Vester!S, haben
mit grof} angelegten, mehrdimensionalen Studien die sozialen Milieus der deut-
schen Gegenwartsgesellschaft identifiziert und als sogenannte ,,Kartoffelgrafik*
(siehe das Beispiel in Abbildung T) visualisiert. Ohne hier in die Details gehen zu
kénnen, sei doch wenigstens der Grundgedanke schematisch erldutert:
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Abb. 1: Schematische Milien-Grafik (,,Kartoffelgrafik )\

15 Vgl. SINUS-Institut 2018a.

16 Vgl. Vester u.a. 1993.

17 Diese Grafik kombiniert zu darstellerischen Zwecken Konzepte von SINUS-Institut
2018a, Vester u.a. 1993 und Schulze 1993 sowie eigene Interpretationen und Beispiele
des Autors zu einer exemplarischen Milieu-Karte. Insofern verzichtet sie bewusst auf
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In einem Koordinatensystem aus sogzaler Lage in der Schichthierarchie (vertikale
sozio-6konomische Dimension) und gesellschaftspolitischer Grundhaltung (ho-
rizontale Dimension) verorten die Forscher ca. zehn gesellschaftliche Milieus
(., Kartoffeln®). Alle drei Soziallagen — die einflussreiche Elite, die gesicherte
Mitte und die Unterprivilegierten — differenzieren sich in Gruppen cher traditi-
onell-hierarchischer, individualistisch-statusorientierter und avantgardistisch-
egalitirer Grundwerte; umgekehrt lieBe sich sagen, dass diese Grundwertegrup-
pen sich jeweils auf alle drei Lagen verteilen. Jede dieser Kombinationen (Mili-
eus) beschreiben die Forscher zusitzlich hinsichtlich ihres Lebenstils (kulturelle
Dimension) anhand ihrer kulturellen Praxis und Rezeptionsweise (Genuss), is-
thetischen Priferenzen und Aversionen (Distinktion), Maximen der Lebensfiih-
rung sowie bevorzugten Gesellungsformen (Vergemeinschaftung oder Verge-
sellschaftung). Auch im Sinne Gerhard Schulzes kann man dabei grob drei all-
tagsisthetische Schemata!® unterscheiden, auf die sich die Milieus mit jeweils
spezifischen Ausprigungen und auch Uberschneidungen verteilen:

Dem ersten Schema folgen Milieus mit durchschnittlich ilteren Mitgliedern
der Mittel- und Unterschicht, die einen iberwiegend harmonieorientiert-gemiit-
lichen Lebensstil pflegen und exzentrische Lebensweisen ablehnen, die traditi-
onellen Werten verpflichtet sind, soziale Hierarchien akzeptieren und befiirwor-
ten. Vergemeinschaftungen wie Familie oder Nachbarschaft sind ihre priferier-
ten Wohlfthlorte. Einige Mitglieder aus gesicherten Mittelschicht-Milieus ori-
entieren sich zu benachbarten traditionell-elitiren Milieus und bevorzugen z.B.
eher klassische Musik, wihrend andere, aus der unteren Mittelschicht kom-
mend, die Freude an Schlagermusik mit unterprivilegierten Milieus teilen.

Das gweite Schema ist kennzeichnend fiir Milieus mit durchschnittlich jun-
geren Mitgliedern der Mittel- und Unterschicht, deren Lebensfiihrung einem
cher antikonventionellen, egalitiren und narzisstisch-hedonistischen Muster
folgt. Selbstverwirklichung — von den einen eher pragmatisch, von anderen eher
avantgardistisch-experimentell betrieben — steht bei diesen Milieus hoch im
Kurs. Dem entspricht musikalisch vor allem Rock-Musik, je nach genauer Po-
sition im sozialen Raum in eher gemiBigter oder eher rebellischer Ausprigung.

Im Ubergangsbereich zwischen diesen Schemata treffen sich statusorien-
tiert-individualistische Milieus mit aufstiegsorientierter, teilweise auch postma-

konkrete Milieu-Bezeichnungen; fiir eine einfiihrende Ubersicht iber die exakten Er-
kenntnisse der Milieu-Forschung vgl. z.B. Bundeszentrale fir politische Bildung 2006.

18 Schulze nennt sie Trivialschema, Spannungsschema und Hochkulturschema, vgl.
Schulze 1993, S. 142ff.
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terialistischer Orientierung, die Eigenschaften beider Schemata miteinander
kombinieren, im Falle vertikal hoherer positionierter Milieus zusitzlich auch
solche des dritten Schemas:

Dieses dritte Schema liegt insofern quer zu den beiden anderen, als es iiber
einen gemeinsamen Grundkonsens verfugt, bestehend aus ,,antibarbarischer*1?
Distinktion gegentiber der Mittel- und Unterschicht insgesamt sowie einem ent-
sprechend hoch gebildeten, kontemplativen Zugang zur (Hoch-)Kultur.
Gleichzeitig aber lebt dieses Schema gerade auch von seiner weiten Spreizung
von einem eher konservativen, elitir-antiexzentrischen Lebensstil einerseits bis
zu seinem nicht minder elitiren links-avantgardistischen Gegenteil andererseits
— nicht selten prallen hier nicht nur im musikalischen Bereich Kulturkonserva-
tismus und Exzentrik auf hohem Niveau aufeinander, wovon manche Schlacht
im Feuilleton Zeugnis ablegt.

Die einzelnen Milieus beschreiben die Forscher anhand ihrer Untersu-
chungsergebnisse detailliert etwa am Beispiel ihres Konsumverhaltens, ihrer
Priferenzen bezlglich Musik, Literatur und Medien, ihrer Ernidhrungsgewohn-
heiten, ihrer Wohnlagen und Einrichtungsstile, aber auch ihrer Lebensplanung
oder politischen Grundhaltungen. Besonderes Augenmerk legt die Soziologie
bei der Identifizierung der konkreten Milieus, angeregt durch Bourdieu, auf den
jeweiligen Habitus der Milieumitglieder, also die gleichsam korperliche Verin-
nerlichung der Milieucharakteristika durch jeden Einzelnen (wie eine zweite Na-
tur), abzulesen etwa an milieutypischer Korperhaltung, Kleidungsstil, sprachli-
cher Ausdrucksweise oder situativer Anwendung von Verhaltenskonventionen.
Thr (korpetlicher) Habitus ist den Menschen ebenso selbstverstindlich und un-
bewusst wie ihre weitestgehend stillschweigende kognitive Anerkennung der
sozialen Ordnung (nach Bourdieu Doxa genannt), also ihrer eigenen Position
im sozialen Raum, der Position der anderen sowie all der Prinzipien, Regeln
und Codes ihres Lebensstils. Jedes Gesellschaftsmitglied ist nicht nur unbe-
wusster und zugleich aktiver Experte der eigenen milieuspezifischen Lebens-
welt, sondern agiert ebenso meist unbewusst gleichsam wie ein ,,Laiensozio-
loge®, der die anderen Milieus beobachtet und bewertet. Milieumitglieder su-
chen die Nihe zu ihresgleichen; und um es zuzuspitzen: Soziale Milieus stellen

19 Vgl. Schulze 1993, S. 146; schon Schulzes Begrifflichkeit allein driickt die Intensitit
der elitiren Distinktion gegeniiber der Mehrheit der Gesellschaft aus
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sich gegenseitig fremd fithlende ,,Parallelgesellschaften“? innerhalb einer Ge-
sellschaft dar.

Elite, Masse und Konflikte

In der alltdglichen Praxis konstituieren und reproduzieren sich die Milieus pet-
manent, und dabei sind es eben oft die ,,feinen Unterschiede*?! im alltdglichen
Verhalten und Diskurs, die zwischen Mitgliedern unterschiedlicher Milieus zu
Missverstindnissen, Ab- und Ausgrenzungen fithren. Insbesondere ressourcen-
reiche Milieus tendieren dazu, aufstrebende oder eindringende Mitglieder ande-
rer Milieus unbewusst oder ganz aktiv auf Distanz zu halten (Distinktion). Sozi-
ale Codes (Habitus), Bildung (kulturelles Kapital) und soziale Netzwerke (soziales
Kapital) werden so zum Werkzeug, den eigenen sozialen Raum hermetisch ab-
zuriegeln: Ein hochgebildetes Milieu etwa schlie3t bildungsferne Personen tber
die Wahl seiner Diskursthemen aus oder ein an bestimmte traditionelle Gepflo-
genheiten gebundenes Milieu dipiert Milieufremde dadurch, dass diese sichtbar
nicht in der Lage sind, die situativ geforderten Verhaltensweisen angemessen
zu erbringen. Besonders interessant sind auch horizontale VerschlieBungen:
Mitglieder zweier Milieus aus gleicher sozialer Lage (vertikale Dimension), de-
nen man zunichst bruchfreie Interaktion unterstellen wiirde und die objektiv
vielleicht durchaus eine gleiche Interessenslage aufweisen, stolen konflikthaft
aufeinander, weil etwa ihre kontriren moralisch-politischen Grundhaltungen
oder isthetischen Priferenzen (hotizontale/kulturelle Dimension) eine ge-
pflegte Kommunikation verunmdoglichen. Horizontale Ausdifferenzierungen
und entsprechende VerschlieBungen kénnen Folge von Modernisierungspro-
zessen sein, im Zuge derer sich Teile der jingeren Generation eines etablierten
Milieus trotz Beibehaltung wesentlicher Milieuspezifika tiber die Zeit zu neuen
Milieus mit gednderter Charakteristik formieren.

Das bisher dreidimensionale Milieugefiige (Lage, Grundwerte, alltagskultu-
relle Praxis) ldsst sich schlieBlich um eine weitere Dimension erweitern: Nicht
nur auf gesamtgesellschaftlicher Ebene agiert mit der hier eznflussreiche Elite ge-
nannten Schicht eine verhiltnismiBig kleine, aber aufgrund seiner grof3en 6ko-
nomischen, kulturellen, funktionalen und medialen Ressourcen hegemoniale

20 Eine eigene Fragestellung der soziologischen Forschung ist der Zusammenhang zwi-
schen diesen Milieus und den ausgeschlossenen bzw. sich w.U. selbst abschlieBenden
migrantischen Milieus, fir die ja eigentlich gewo6hnlich der Begriff , Parallelgesellschaft*
verwendet wird, vgl. SINUS-Institut 2018b.

21 Vgl. der deutsche Titel von Bourdieu 1991.
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Gruppe als Trendsetter, Meinungsmacher oder weltanschauliche Leitinstanz
(Orthodoxie), an der sich die anderen Milieus (Masse) orientieren. Auch einzelne
Milieus bilden ihre eigenen internen Eliten heraus oder finden ihre milieuspezi-
fischen Eliten in benachbarten Milieus. Diese Elite-Masse-Biindnisse kénnen
aber in Situationen sozialen Wandels briichig werden (Paradoxie), etwa wenn die
jeweilige Masse eine andere, neue Elite (Hezerodoxie) fiir sich entdeckt.?? Nicht

Elite /r_ \CT::F,:_T :::P'(_‘_B’\“‘\
Orthodoxie ><:_‘:“____7 .// \ I\ . f‘/‘

7 Elite ‘!

i "l e Eli tte ‘I
| \ / |
‘.\ \\ \ / / /

Masse Masse /
Doxa \ /
S : %Z,,z_h / -
: ) '\S‘jj
O
traditionell-hierarchisch individualistisch-statusorientiert avantgardistisch-egalitar

zuletzt dadurch wiederum geraten Eliten miteinander in Konflikt um die Hoheit
in ,,ihren® Milieus.?> Abbildung 2 zeigt die vielfltigen Konfliktlinien zwischen
Milieus bzw. zwischen Eliten und Masse. Um an die auf sozialer Ungleichheit
basierenden Toleranz-Konzeptionen von Rainer Forst zu erinnern: Konflikte
entstehen, wenn Eliten die Masse iiber Gebiihr unterdriicken (vertikale Intole-
ranz), wenn soziale Gruppen sich gegenseitig den Frieden aufkindigen (hori-
zontale Intoleranz) oder sich die Anerkennung der Gleichheit entziehen (poli-
tisch-rechtliche Intoleranz).

22 Die Begriffe kulturelles Kapital, soziales Kapital, Orthodoxie, Heterodoxie, Paradoxie
sind ebenfalls der Bourdieuschen Terminologie entlehnt.

2 Ubrigens: Die gegenwirtig so viel diskutierte gesellschaftspolitische Strategie des ,,Po-
pulismus* lieBe sich durchaus verstehen als das genaue Gegenteil der hier vorgestellten
sozialwissenschaftlichen Methode. Wahrend diese nimlich gerade die Heterogenitit ei-
ner Gesellschaft samt aller Bindnisse, Konflikte, Blockaden und Dynamiken aufzuspi-
ren versucht, konstruiert jener das grobschlichtige Bild ezner gro3en homogenen Eigen-
gruppe (,,Wir*), die sich von ener Elite (,,die da oben®) betrogen und ezner Fremdgruppe
(z.B. ,,die Auslinder®) bedroht fiihlt.
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Abb. 2: Konfliklinien zavischen Miliens, Eliten und Masse**

Auch wenn sich das bis hierher beschriebene, nunmehr vierdimensionale Ge-
sellschaftsgeflige durch die alltigliche Praxis der Milieus reproduziert und damit
zu einer gewissen strukturellen Trigheit fithrt, so unterliegt es doch auch im
Zeitverlanf (finfte Dimension) dem so oft bemithten sogzalen Wandelt: Nicht nur
jungere Generationen verindern ihr angestammtes Milieu oder prigen moder-
nisierte neue Milieus aus. Aus konflikthaften Auseinandersetzungen zwischen
Milieus oder Eliten kénnen sich horizontale Neuorientierungen ebenso ergeben
wie Verdnderungen der sozio-6konomischen Rahmenbedingungen vertikale
Auf- oder Abstiegsdynamiken verursachen kénnen.

Kulturelle Allesfresser

Der zentrale Gedanke der Habitus-Theorie, dass ndmlich durch die Ausiibung
dsthetischer Priferenzen Milieugrenzen (re-)produziert werden und sich nicht
zuletzt dadurch das vertikale Machtgefille in der Gesellschaft strukturell festigt
(,,kultureller Klassenkampf™), wird seit einiger Zeit die Vermutung gegentiber-
gestellt, dass sich inzwischen eine nennenswert grof3e und vielleicht wachsende
Gruppe sogenannter gultureller Allesfresser” herausgebildet habe, deren gelebte
Alltagskultur sich aus so verschiedenen Elementen zusammensetze, dass eine
milieu-spezifische Zuordnung (vertikal oder horizontal) im oben geschilderten
Sinne gar nicht mehr méglich sei. Die Liebe zur klassischen Musik und der Spal3
an Rock-Musik etwa schléssen sich fir diese modernen Zeitgenossen nicht
mehr aus, soziale Differenzierung zwischen elitir und primitiv, zwischen tradi-
tionell und modern sei so nicht mehr ausdriickbar.

Bei genauerer Betrachtung allerdings zeigt sich, dass diese kulturelle Alles-
fresserei weder voraussetzungslos ist noch sozialstrukturell nivellierend wirkt,
im Gegenteil: Gerade Mitglieder gutsituierter, hoch gebildeter Milieus kénnen
ihre erworbene dsthetische und analytische Urteilskraft dazu nutzen, um selek-
tiv in unterschiedlichsten kulturellen Sphiren sich diejenigen Elemente anzu-
eignen, die dem eigenen anspruchsvollen und kontemplativen Geschmacks-
muster entsprechen. So hat die hochkulturelle Elite in Gestalt der Schwedischen
Akademie mit der kiirzlichen Verleihung des Literaturnobelpreises an Bob
Dylan nicht etwa die Popularmusik als Ganzes geadelt, sondern hdchst selektiv
allein den nur wenigen Milieus dsthetisch zuginglichen Songpoeten. Auf diesem

24 Figene Grafik basierend auf Abbildung 1.
2 Vgl. Parzer 2016.
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Weg der Suche nach dem Besonderen erweitern die modernen gebildeten Mili-
eus (in Abbildung 1 im Bereich rechts oben angesiedelt) ihre Distinktionsmé&g-
lichkeiten auf das Feld der populiren Kultur, reservieren dort ,,ihre* anspruchs-
volle Rock-Musik in Abgrenzung zu primitiveren Formen anderer Milieus.?
Zugleich rezipieren sie die verschiedenen Elemente ihres kulturellen Portfolios
aber gleichsam gemill dem Prinzip ,,Trennkost™: Jedes Element, sei es hoch-
kulturell oder popkulturell, soll seine Eigenstindigkeit behalten und seinem We-
sen entsprechend praktiziert oder genossen werden.

Eine ganz andere, nimlich gegenliufige Grenziiberschreitung entsteht in je-
nem kulturellen ,,Eintopf™, der durch die Popularisierung hochkultureller Ele-
mente zusammengerithrt wird: Auf eher traditionelle Milieus der mittleren und
unteren Schichten (in Abbildung 1 im Bereich links mittig/unten angesiedelt) ist
die gezielte Vermischung von tendenziell leicht zuginglicher Pop- und Kunst-
musik zugeschnitten, wie wir sie etwa von David Garretts Geigen-Show ken-
nen. Eingebettet in aufwindige Eventisierung und Image-Konstruktionen, be-
friedigt Crossover-Musik dieser Art die Suche eines an unangestrengter Unter-
haltung orientierten Geschmacksmusters nach Konsumierbarem und Wieder-
erkennbarem. Zugleich vermittelt sie dem Publikum das Gefiihl, ein Stiick vom
hochkulturellen Kuchen naschen zu kénnen, obgleich es dabei doch bei bloB3er
Nachahmung fgitimer Kultur (so bezeichnet Bourdieu die hegemoniale Kultur
der gesellschaftlichen Elite) bleibt und damit die soziale Grenze erst recht ze-
mentiert.

Beide Formen zeitgendssischer Grenzverschiebungen erinnern auf den ers-
ten Blick an Rainer Forsts Wertschitzungs-Konzeption der teilweisen Uber-
nahme fremder kultureller Praktiken; ihre selektive bzw. nachahmende Vorge-
hensweise ist allerdings eher Ausdruck bestindiger sozialer Ungleichheit, aber
keineswegs anerkannter Gleichheit.?” Wenn wir nun unsere eingangs gestellte
Frage aufgreifen, ob die Diversitit der Zupfmusik ein weiteres Beispiel fiir to-
lerante Allesfresserei sei, missen wir historisch einen grof3en Schritt zuriickge-

26 So fiel dann auch die Kritik an dieser unkonventionellen Verleihung geringer aus als
einst der Aufschrei innerhalb der Folk-Music-Szene, als Dylan 1965 beim Newport Folk
Festival mit dem Griff zur verpénten E-Gitatre selbst fiir einen kulturellen Eklat sorgte.
27 Das gleiche gilt fiir eine weitere Form der kulturellen Emulation, nimlich die Ubet-
nahme subkultureller Elemente sozial randstindiger Gruppen durch Bessersituierte:
Die Karriere des Tattoos von der Fremd- oder Selbststigmatisierung von Seeleuten,
Striflingen und Bandenmitgliedern bis zum Modernitdtssymbol einer Bundesprisiden-
tengattin ist sicher nicht Ausdruck von sozialstruktureller Angleichung, sondern allen-
falls ein modisches Spiel mit rebellischen Codes.
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hen. Im deutschen Kulturraum hat die sogenannte Eruste Musik eine herausra-
gend hegemoniale Stellung innerhalb des Musiklebens: Unter den kleinstaatli-
chen Bedingungen des vorbiirgerlichen Deutschlands gedieh eine von Hotka-
pellmeistern, Komponisten und Musiklehrern entwickelte Musikkultur als
prunkvoll klingendes Herrschaftssymbol der Aristokratie gegeniiber der Rest-
gesellschaft. In dem Maf3e, wie das Biirgertum allmihlich die 6konomisch und
politisch fithrende Rolle in der Gesellschaft einnahm, trat es auch das kulturelle
Erbe der Aristokratie an. Auch wenn nunmehr das kiinstlerische Werk geistes-
geschichtlich zum Ausdruck des freien, verstandesgeleiteten und kritischen biir-
gerlichen Subjektes werden sollte — nicht selten diente schon die blof3e Nach-
ahmung (Emulation) aristokratischer Praxis dem symbolischen Ausdruck des
burgerlichen Hegemonieanspruchs. Entsprechend ist der Bildungsbiirger be-
miiht, die Volkskultur in Schach zu halten, sei es durch Ignoranz, Herabwiirdi-
gung oder Belehrung. Das Erlernen eines (moglichst etablierten) Musikinstru-
mentes gilt jedenfalls seitdem als Kernbestandteil des biirgerlichen Bildungska-
nons, das Sinfonieorchester (neben dem Klavier) als das Leitbild fir das Musi-
zieren schlechthin.?

Da wundert es kaum, dass nachfolgend auch kleinbiirgerliche und proletari-
sche Schichten mit ihren ,,Instrumenten des kleinen Mannes“ in den Sog ot-
chestralen Musizierens gezogen wurden. So soll es heute neben den 130 Berufs-
orchestern in Deutschland ca. 20.000 organisierte Laienorchester mit 620.000
Aktiven geben, darunter neben Akkordeon-, Zither- oder Blasorchestern im-
merhin allein 500 Zupfensembles mit 10.800 aktiven Mitgliedern.?” Und die
Vermutung liegt nahe, dass das so weit verbreitete Ideal des Orchestermusizie-
rens in Deutschland eine wesentliche Ursache fiir die hiesige Marginalisierung
traditionell praktizierter, regional- und milieuspezifischer Volksmusik ist. In sei-
ner jetzt 100jdhrigen Geschichte bewegt sich das Mandolinen- bzw. Zupfor-
chester, das zeigt schon der Blick auf Konzertprogramme, fotografische Selbst-
darstellungen sowie typische Gesellungs- und Organisationsformen, dsthetisch
zwischen traditionsgebundener Volkskultur und hochkulturellem Habitus.

Aufgabe einer soziologisch inspitierten historischen Analyse der Zupfmusik-
Szene wiire es zu ergriinden, welche vergangenen milieuspezifischen Interessen
und Priferenzen in Verbindung mit den jeweiligen Elite-Masse-Konstellationen

28 Zur Bedeutung der klassischen Musik fir das deutsche Bildungsburgertum vgl. etwa
Jungmann 2008.

2 Statistisches Bundesamt 2017; daneben stehen beachtliche knapp 24.000 Chére und
Gesangensembles mit iber 1.3 Millionen Aktiven, vgl. ebd.
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tber die Jahrzehnte zur heutigen Gestalt der Zupfmusik-Szene gefiithrt haben,
in der (1) Volkskultur in Teilen bewahrt, (2) sozialer Prestigegewinn durch Ori-
entierung am hochkulturellen Habitus gesucht und (3) ernsthaft an der Etablie-
rung der Zupfinstrumente im ,,Konzert der GroBlen® gearbeitet wird. Eine So-
ziologie der gegenwartigen Zuptfmusik-Szene wiederum kénnte mit Hilfe des Wis-
sens Uber die heutigen Milieus helfen, aktuelle szene-interne Konflikte, Tenden-
zen und Strategien zu verstehen. Bevor wir dazu kommen, miissen wir aber
noch das Verhiltnis zwischen Milieus und Szenen kliren.

Szene und Milieu

Soziale Milieus sind von Soziologen ermittelte und beschriebene wissenschaft-
liche Idealtypen® als zugespitztes Ergebnis empirischer Forschung und theore-
tischer Einordnungen. Zum Wesen dieser Milieus gehért es gerade, dass die
Milieumitglieder sich einerseits selber in der Regel ihrer Milieuzugehorigkeit
(und derjenigen der anderen) nicht bewusst sind, andererseits aber durch ihre
alltigliche kohidsive Interaktions- und gegenseitige Abgrenzungspraxis eben
diese Milieus als soziale Riume (man kénnte auch von sozialen Interaktions-
netzen sprechen) iiberhaupt erst konstituieren. Orte einer jeden Milieupraxis (ja
jeglicher sozialer Praxis) sind die verschiedenen gesellschaftlichen Fe/der (Bout-
dieu). Je grofler und allgemeiner wir ein solches Feld definieren (z.B. die Wirt-
schaft, die Politik, das Bildungssystem, die Kultur, der Sport), desto gréBer ist
die Wahrscheinlichkeit, dass sich dort (nahezu) alle Milieus begegnen. Je enger
eine Feldbestimmung ausfillt, desto gréBer ist umgekehrt die Wahrscheinlich-
keit, dass in einem Feld nur bestimmte Milieus aufeinandertreffen (z.B. mittel-
stindische IT-Branche, Umweltschutzbewegung, Burschenschaften) oder in
Einzelfillen sogar die Mitglieder eines einzigen Milieus unter sich sind. Grof3e
wie kleine Felder sind gekennzeichnet durch typische Orte, Diskurse, Gesel-
lungsformen und soziale Regeln. Jedes Feld erbt, kombiniert und konfrontiert
dabei die typischen Figenschaften der an ihm beteiligten Milieus und etlebt so
die sich daraus ergebenden Konflikte. Dartiber hinaus bilden Felder aber auch
ihre eigenen Eigenschaften aus, z.B. feldspezifische Eliten, die von den geerb-
ten Strukturen abweichen und mit diesen in konflikthafte Konkurrenz treten
kénnen. Unser sozialrdumliches Modell erweitert sich also um eine letzte Di-
mension, nimlich die des milieuiibergreifenden Feldes (Abbildung 3):

30 Zur sozialwissenschaftlichen Idealtypenbildung vgl. Bangert 2011.
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Abb. 3: Beispiel eines miliensibergreifenden Feldes im sozialen Raun!

Gerade auch Szenen wie die der Zupfmusik kénnen wir als solche Felder mitt-
lerer oder kleiner GréBe betrachten, und sie bieten sich dem Soziologen als so-
zialrdumlicher Mikrokosmos geradezu an. Hier aber soll es umgekehrt nun vor
allem um die Frage gehen, ob und wie die Zupfmusik-Szene hilfreiche Erkennt-
nisse aus einer milieutheoretisch fundierten Analyse gewinnen kann.

Soziologie der Zupfmusik-Szene

Ein groBer Teil der heute verfligbaren empirischen Datenbestinde tiber milieu-
spezifische Lebensstile und adsthetische (Konsum-)Priferenzen stammt aus der
Marktforschung??, das soziale Feld des Endverbrauchermarktes ist damit von
Beginn an nicht nur Impulsgeber, sondern auch eines der (kommerziell) wich-
tigsten Anwendungsgebiete der Milieuforschung. Lebensstilorientierte Ziel-
gruppenanalyse wurde aber auch schnell fiir andere Felder ntitzlich, etwa fir die
Frage, welchen Einfluss Lebensstil und Habitus fiir die Attraktivitit von Ange-
boten zur politischen Bildung bei unterschiedlichen Bevélkerungsgruppen ha-
ben und was zu tun ist, um bestimmte Milieus besser zu erreichen.?? Beispiele
fur andere Felder, in denen auf das Instrumentarium der Milieuforschung zu-

31 Eigene Grafik, basierend auf Abbildung 1.
32 Vgl. SINUS-Institut 2018a, SIGMA 2018.
33 Vgl. Flaig u.a. 1993.
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rickgegriffen wird, sind etwa die Stadtentwicklungspolitik oder die Wahlfor-
schung.

Mit Blick auf die Zupfmusik-Szene sind aber vor allem jene gesellschaftli-
chen GrofBorganisationen einschlief3lich ihres Umfeldes ein interessantes Bei-
spiel, die mit Hilfe der Milieutheorie ein solides Selbstverstindnis von ihrer so-
zialen Heterogenitit entwickeln und dieses zum Ausgangspunkt ihrer weiteren
strategischen Ausrichtung machen. Allen voran Parteien und Kirchen erleben,
dass der organisationsinternen Kohision mittels gemeinsamer Programmatik
und Weltanschauung (Orthodoxie) bzw. moralisch-gesellschaftspolitischem
Konsens der Basis (Doxa) eine Vielzahl von internen Konfliktlinien gegeniiber-
steht, die sich mit den bisher eingefiihrten Kategorien beschreiben lassen: Dass
der jeweiligen Orthodoxie immer auch interne Ketzer (Heterodoxie) das Leben
schwer machen, kennen wir vom Fliigelkampf in Parteien oder dem theologi-
schen Positionsstreit. Auch Entfremdungen zwischen Funktioniren (Elite) und
Mitgliederbasis (Masse) bzw. zwischen Mitgliedern und Umfeld (Zielgruppen)
sind kein unbekanntes Phinomen, erkliren sich aber vielfach rein organisati-
onssoziologisch. Besonders brisant sind aber immer jene inhaltlichen Konflikte,
die eng mit Fragen der Lebensfiihrung verbunden sind. In diesen Fillen tritt die
inhaltliche Auseinandersetzung nicht selten hinter ,,Kulturkimpfe® zuriick, die
zur Zerreilprobe werden kénnen. Eine Partei wie die SPD etwa ringt seit ihrer
Griindung mit der Vereinbarkeit der Verhaltens- und Denkmuster von klassi-
schen Arbeitermilieus, sozialen Aufsteigern und akademisch geprigten Intel-
lektuellen.?* Bei genauerer Betrachtung zeigt sich nicht selten, dass in konkreten
politischen Diskursen die alltagskulturellen Griben der Beteiligten viel tiefer
sind als die eigentlichen inhaltlichen Differenzen. Argumentative Konsensbil-
dung scheitert oftmals weniger an inhaltlicher Unvereinbarkeit als an wechsel-
seitiger habitueller Antipathie, ja offener ausgetragener Intoleranz.

Fir die Zupfmusik-Szene kénnen wir aus den Erfahrungen der angewand-
ten Milieuforschung zahlreiche Fragestellungen ableiten, deren Verfolgung sich
lohnen kénnte:

(1) Aus welchen gesamigesellschaftlichen Milieus rekrutiert sich die Zupfmusik-
Szene? Welche Wertorientierungen und alltagsisthetischen Priferenzen im All-

34 Nicht umsonst sorgten seinerzeit die Brioni-Anziige des letzten sozialdemokratischen
Bundeskanzlers fiir gehdrigen Wirbel: Die wollten nicht nur so gar nicht zur Bratwurst-
und-Bier-Atmosphire bei Sommerfesten traditioneller SPD-Ortsvereine passen, mehr
noch, sie wurden fir einen sozialen Aufsteiger wie ihn als zu pritentiés empfunden und
galten SPD-affinen Linksintellektuellen als zu ,,bourgeois®.
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gemeinen, welche musikalischen Priferenzen und bevorzugten Gesellungsfor-
men im Besonderen kénnen wir also erwarten (Doxa)? Wie hat sich die Sozial-
struktur in letzter Zeit verindert, aus welchen Milieus kommt insbesondere die
Nachwuchsgeneration? Wir nehmen dabei an, dass sich in der Szene gleichsam
im kleinen Maf3stab die grolen gesamtgesellschaftlichen Kdmpfe um Deutungs-
macht, Ressourcen, Identitit und kulturelle Hegemonie zwischen Milieus aus-
machen lassen.

(2) Welche sgene-spezifischen Strukturen haben sich herausgebildet? Welche
szene-eigenen Eliten in Verband und Vereinen sowie in den Ausbildungsinsti-
tutionen lenken mit ihren Vorstellungen (Orthodoxie) die Geschicke der Szene
und tberlagern méglicherweise geerbte Milieupriferenzen und Machtstruktu-
ren? Welche heterodoxen Gegen-Eliten stehen dem gegeniiber? Sind regionale
Besonderheiten der Sozial- oder Elite-Masse-Struktur zu berticksichtigen? Eine
sicher plausible Erwartung wire hier, dass sich vor den Augen der Masse der
Szenemitglieder ein Ringen zwischen verschiedenen Eliten abspielt: a) externe
Eliten insbesondere aus dem Kulturbetrieb, b) die traditionell-laikale Orchester-
, Vereins- und Verbandselite, ¢) die etablierte akademische Zupfer-Elite insbe-
sondere aus der Wuppertaler Mandolinenschule, und d) neue szene-interne Ge-
geneliten.

Die Antworten auf diese beiden Fragenkomplexe sollen uns vor allem ver-
stehen helfen, ob die Szene eher homogen, also aus Mitgliedern weniger sehr
dhnlicher Milieus bzw. Eliten zusammengesetzt ist, oder aber eine grof3e, cher
breit gestreute oder vielleicht bipolare Heterogenitit aufweist. Der folgende
dritte Fragenkomplex versucht nun, schon bekannte, noch versteckte und még-
licherweise bevorstehende Konflikte der Szene vor dem Hintergrund eben die-
ser Sozial- und Hegemoniestrukturen zu thematisieren. Der Soziologie stiinde
dabei mit der Zupfmusik-Szene ein konkretes Feld zur Verfiigung, in dem sie
Prozesse der sozialen Kohision wie auch der sozialen Kimpfe zwischen Milieus
beobachten kénnte. Umgekehrt kénnte den Akteuren der Szene selbst das hier
vorgestellte soziologische Werkzeug helfen, Perspektiven und Strategien fiir
cine erfolgreiche, mindestens stabile Zukunft der Szene zu entwickeln:
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(3) Wenn wir die Zupfmusik als eine Szene betrachten, die erstens ihre Waur-
zeln in einer traditionell-vergemeinschafteten Vereinskultur hat, die zweitens zu-
mindest in Teilen einen an der akademisch-kontemplativen Hochkultur orien-
tierten Anspruch entwickelt hat und die drittens gerade auch jingere Menschen aus
modernen, also eher individualisierten, hedonistischen und pragmatischen Mi-
lieus an sich binden mdchte, stellt sich uns die Frage, wie die Szenemitglieder
mit diesem Uber den gesamten gesellschaftlichen Raum sich erstreckenden
Spannungsverhiltnis (siche Abbildung 4) umzugehen verstehen, wie sie ihre Dis-
kurse fithren und dabei ihre Szenestruktur verindern.

/' ;\C"' ~ Hochkultur
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Abb. 4: Spannungsverbdltnis im sozialen Raum®

Im Riickgriff auf Rainer Forsts Toleranz-Konzeptionen lie3e sich dabei fragen,
ob und inwieweit die Interaktion der Akteure und Akteursgruppen von hege-
monialer Erlaubnis, friedlicher Koexistenz, vereins- und verbandspolitischem
Respekt bzw. nachahmender Wertschitzung geprigt ist. Zur Veranschauli-
chung seien einige thematische Beispiele genannt, die sich in jenem Spannungs-
verhiltnis zwischen Vereinstradition, Hochkultur und modernen Milieus bewe-
gen:

(a) Ist die gingige, eher der traditionellen Vergemeinschaftung verpflichtete
Praxis der Vereine ein auch zukiinftig tragfihiges Konzept fiir die Zupfmusik-
Szene? Leben die Mitglieder verschiedener Milieus eine gemeinsame Vereins-
kultur oder aber sz Verein nebeneinander her? Beispiel: Modische Konflikte be-

% FEigene Grafik, basierend auf Abbildung 1.
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ziiglich der bevorzugten Konzertkleidung zwischen verschiedenen Habitus-
gruppen in Verein oder Orchester sind gar nicht selten. Sind Kompromisse
zwischen edlem Schwarz vor neutralem Bihnenhintergrund einerseits und farb-
lich mit bestickten Vereinswimpeln abgestimmten Blusen andererseits méglich?
Wenn nicht, wie geht langfristig die unterlegene Seite mit der fiir sie missgliick-
ten kulturellen Selbstinszenierung um?

(b) Beispiel Arbeitsethos: Keith Harris hat sehr treffend aus Sicht eines pro-
fessionellen Ensemble-Leiters beschrieben, wie sich das Arbeitsethos eines en-
gagierten Zupforchestermitglieds von dem eines phlegmatisch agierenden Mitspie-
lers unterscheidet.’® Jeder, der mit der Probenarbeit in einem Laienorchester
vertraut ist, kennt die daraus resultierenden Spannungen zwischen diesen bei-
den Spielertypen bzw. zwischen Dirigent und Orchester sowie den unvermeid-
lichen Spagat zwischen héherem musikalischem Anspruch einerseits und not-
gedrungener Anpassung der Arbeitsweise an die wenig ambitionierten Kollegen
andererseits. Dieser individuell erscheinende Unterschied ist meist ein habituel-
ler: verschiedene Milieus haben verschiedene Erwartungen an das Miteinander
in einem Laienorchester — etwa musikalische Leistungssteigerung hier, unange-
strengt geselliges Beisammensein dort. Mit individueller Belehrung ist es da
nicht getan.

¢) Beispiel Klangisthetik und Repertoire: Der grof3e Paradigmenwechsel der
Mandolinenspielkultur begann als Diskurs der Szeneelite in den 1930er Jahren,
der 50 Jahre spiter im Rahmen der akademischen Professionalisierung der Man-
doline seine Fortsetzung fand und gegenwirtig eine kritische Aufarbeitung
durch die aktuelle Elitengeneration erlebt. Dieser Kulturkampf zwischen
»ochildpatt-Tremolo und Roland-Abschlag”’, von der Elite je nach Position
belehrend oder verteidigend auf die Szenebasis ubertragen, entwickelte sich
dort, weitgehend abgekoppelt von den eigentlichen Motiven des Gelehrtendiskur-
ses, zu einem grundsitzlichen soziokulturellen Kampfplatz zwischen Moderne
und Tradition, vor allem zwischen Jung und Alt — die Laien rangen (und rin-
gen?) nicht der historisch-akademischen Wahrheit wegen um Anschlagstechnik,
Plektrummodell und entsprechendes Otrchesterrepertoire. Vielmehr fiirchtete
alsbald die Seite der gewachsenen Vereinskultur die Bedrohung der eigenen Ge-
wohnheiten und Kompetenzen durch das neue musikalische Paradigma sowie
den Verlust des ihrer bisherigen Praxis wohlgesonnen Publikumsstamms (also
ihres Milieus). Und die andere Seite? War und ist nicht die Attraktivitit des

36 Vgl. Harris 2013.
37 Vgl. Wagner 2013 und dazu auch die Ausfithrungen Wagners im vorliegenden Band.
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Neuen fiir vor allem jiingere Zupfer vornehmlich Ausdruck der kulturellen Pri-
ferenzen ihrer moderneren Milieus (also ein filliger Modernisierungsschub)?
Welche Milieus stehen sich in heutigen Zupforchestern gegeniiber? Welche
neuen Kulturkdmpfe stehen méglicherweise bevor?

d) Welche der an der Zupfmusik-Szene beteiligten Eliten behaupten oder
aber verlieren ihre jeweilige kulturell oder 6konomisch hegemoniale Position,
und welche Gegeneliten stehen in den Startldchern? Welche Entwertung von bis-
lang wertvollen Ressourcen drohen méglichen Verlierern szene-interner Mo-
dernisierungsprozesse? Eine Elite reproduziert ihre hegemoniale Stellung in ei-
nem bestimmten Feld mittels des ihr zur Verfigung stehenden kulturellen und
sozialen Kapitals (Wissen und Beziehungen), sie lebt von der Anerkennung ih-
rer fachlichen Autotitit (Orthodoxie) durch die Masse. Der Verlust dieser Anet-
kennung (Paradoxie) durch eine inhaltliche Neuausrichtung der Szene kann zur
Krinkung und im Fall professioneller Akteure auch zum Verlust beruflich-6ko-
nomischer Sicherheit fihren. Welche Diskurse werden also allein um der In-
halte willen gefiihrt, welche sind zugleich ein Kampf um soziale Positionen oder
gar existenzielle Sicherheit?

Strategien und Umsetzung

Was wire nun die Motivation, diesen Fragestellungen milieusensibel auf den
Grund zu gehen? Die Zupfmusik muss sich, wie vergleichbare kulturelle An-
bieter auch, immer wieder selbst vergewissern, wen sie erreichen méchte, sei es
als Mitstreiter, sei es als Publikum. Denkbar sind zwei strategische Ansitze: Ers-
ter Ansatz: Die Zupfmusik-Szene méchte sich moglichst breit aufstellen, d.h.
moglichst viele kulturelle Priferenzen unter ein Dach bringen und damit mog-
lichst viele Menschen (bzw. Milieus) binden. Dann kann das hier vorgestellte
Instrumentarium zum Verstindnis der sozialen Heterogenitit beitragen, um
»den Laden erfolgreich zusammenzuhalten®. Zweiter Ansatz: Die Zuptfmusik-
Szene mochte ihr Profil schirfen und sich auf bestimmte kulturelle Priferenzen
konzentrieren. In diesem Fall unterstiitzt das soziologische Werkzeug dabet, die
anvisierte Zielgruppe (also deren milieuspezifische Erwartungen) auch tatsich-
lich zu erreichen (etwa mit zugeschnittenen Bildungsangeboten und Organisa-
tionsformen), um nicht am Ende eben dieses Klientel zu verlieren anstatt es zu
gewinnen und auszubauen. Praktisch lduft es sicher, wie sollte es anders sein,
auf einen Balanceakt zwischen beiden Strategien hinaus.
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Und was wiren nun die nichsten Schritte? Eine entsprechend umfassende,
methodisch gesicherte sozialwissenschaftliche Analyse der Zupfmusik-Szene
durch Beauftragung universitirer oder kommerzieller Forscher auf Basis der
hier vorgestellten Vortiberlegungen wire sehr fruchtbar fiir alle Beteiligten - al-
lerdings auch aufwendig und fiir den Auftraggeber wie etwa den Bund Deut-
scher Zupfmusiker recht kostspielig. Wenn dieser Aufsatz aber zumindest den
Grundgedanken einer milieu-orientierten Perspektive vermitteln und vielleicht
zu einer anschlieenden Vertiefung in Eigenregie anregen konnte, dann wire
fiir den jeweiligen Wirkungskreis schon etwas gewonnen.

Strategisch Verantwortliche eines Musikvereins oder -verbandes, die die un-
terschiedlichen sozialkulturellen Voraussetzungen und Priferenzen ihrer (akti-
ven und passiven) Mitgliederbasis und ihres (derzeitigen bzw. potentiellen)
Konzertpublikums besser verstehen, kénnen manche blockierte Frontstellung
leichter auflésen, Traditionen im richtigen Mal3 bewahren und Neuorientierun-
gen in die richtige Richtung lenken.

Und wenn die akademische Szeneelite, also Lehrende an Hochschulen und
deren Studierende, eben jene Heterogenitit der Szene-Masse genauer begreift,
wire sie auf die Kundschaft, die einen bedeutenden Teil ihres gegenwirtigen
oder zukiinftigen Arbeitsalltags ausmacht, besser vorbereitet — und entdeckt zu-
dem vielleicht neue Facetten der Zupfmusik.
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Weichenstellung zur Kontinuitit oder zum Umbruch im
anstehenden Generationswechsel der akademischen
Zitherausbildung

Gertrud Maria Huber

0. Vorbemerkungen

,»Was, Zither kann man auch studieren?! Es ist erstaunlich, wie wenig tber das
Instrument bekannt ist, das in Deutschland zwar nur am Hochschulstandort
Miinchen, dafiir jedoch seit anndhernd 60 Jahren studiert werden kann. Der
Studiengang Zither wurde in Anlehnung an die Bildungskonzepte der westlich
klassischen Musikwelt begriindet, jedoch gleichzeitig in ein Spannungsfeld aus
Toleranz und Intoleranz eingebettet, das bis heute prigt.

Ebenso wie in vielen regionalen und nationalen Kultureinrichtungen, Kul-
turverwaltungen und Kulturszenen, die in den 1980er Jahren gegriindet oder
etabliert wurden, erfolgte eine Besetzung der Dozentenstellen fiir die Fach-
bereiche Zither an den heutigen Hochschul- und Konservatotiums-Standorten
Miinchen, Innsbruck und Linz sowie Klagenfurt in den beiden Jahren 1989 und
1990. Ahnlich der anstehenden Pensionierungswelle im Bereich Bildung, Kultur
und Wissenschaft im 6ffentlichen Dienst und im deutschsprachigen Kultur-
betrieb bedingt der Generationswechsel in der akademischen Zitherausbildung
in den nichsten Jahren einen Personalwechsel. Mit einem geeigneten Nach-
folger oder einer Nachfolgerin kénnen die anstehenden Vakanzen im Zither-
bereich schnell besetzt werden. Was jedoch vordergriindig nur eine personelle
Verinderung bedeutet, wird den Studiengang Zither inhaltlich fiir die nichsten
zwel bis drei Jahrzehnte prigen, denn diese Personalentscheidungen sind kaum
revidierbar. Deshalb sind im Vorfeld thematische und strukturelle Diskussionen
in Hinblick auf langfristige Formung und die Vorlage fiir tiefgreifende kon-
zeptionelle Ubetlegungen der akademischen Zitherausbildung notwendig,

Die verschiedenen Intrumentengruppen Gitarre, Harfe, Mandoline und
Zither definieren sich in der rezenten Musikpraxis und Genrevielfalt sehr unter-
schiedlich. Wenn es aber um die jahrzehntelange Ausgrenzung und die intole-
rante Behandlung von Seiten der westlich klassischen Musikszene geht, fihlen

! Interview mit Schonstetter 2019.
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sie sich zu einer gemeinsamen Zupferidentitit zugehdrig (vgl. Wagner 2008).
Der Zupfklang, das Dilettantentum und das gemeinsame Phidnomen der Aus-
grenzung im Musik- und Lehrbetrieb durch die klassische Musikwelt riickt
zunehmend in den Fokus musikwissenschaftlicher Arbeiten.2 Bernd Clausen
weist bei seiner Betrachtung der Entwicklung deutscher Musikhochschulen auf
das im 19. Jahrhundert entstandene fachoffentliche Spannungsfeld beim
Qualititsdiskurs zwischen Virtuosentum und Dilettantentum hin. Olusegun
Titus beschiftigt sich zwar nicht mit dem europidischen Zupfklang, aber sein
Forschungsthema, die Problematik der Evaluierung der Universititsstudien-
ginge Afrikanische Musik, zeigt kausale Parallelen zur behandelten Problematik
in diesem Beitrag hinsichtlich einer Neuausrichtung der Zither-Studienginge*.
Titus weist auf das Phinomen hin, dass die meisten Studienabbrecher von
Studiengingen mit afrikanischer Musik an Pflichtfichern scheitern, die in keiner
direkten Verbindung zu ihrer Hauptstudienrichtung stehen, da Ficher wie euro-
péischer Kontrapunkt und Harmonielehre absolviert werden miissen.

Mit meiner Arbeit wird zum ersten Mal die Entwicklung der Zithermusik
hinsichtlich der Intoleranz untersucht, die die Hochschullandschaft bisher dem
Instrument Zither und seiner musikalischen Kultur und Tradition entgegen-
gebracht hat.

Viele der hier verwendeten Daten basieren auf eigenesErfahrungen als ehe-
malige Studierende am Richard-Strauss-Konservatorium und Nachdiploman-

2 In der Zeitschrift fiir Zupfmusik Phoibos werden seit 2008 relevante Themen aus
der Zupfmusik mit interdisziplinirem Ansatz unabhingig von Zupfmusik-Interessens-
verbinden beleuchtet. Vgl. Phoibos 2019.

3 Clausen 2017, S. 30.

4 Olusegun Titus hat in seiner Prisentation ,,Music Education, Pedagogy and Social
Exclusion: An Example of the Department of Music, Obafemi Awolowo University
Ile-Ife, Nigetia“ beim ICTM-Joint Symposium im Juli 2018 in Peking/China eine ahn-
liche Situation kritisiert: Obwohl die Undergraduate-Studienginge an der Hochschule
in Ile-Ife/Nigetia auf die Lehre afrikanischer Musik ausgerichtet sind, mtssen mehr als
die Hilfte aller zu belegenden Ficher tiber westliche Kunstmusik absolviert werden.
Vgl. Olusegun 2018, S.46.

51987-1992 Volksmusikstudium mit Zither, Harfe, Hackbrett, Klarinette (Abschluss:
staatlich geprifte Musiklehrerin), 1992-1994 Jazzstudium mit Klarinette (Abschluss:
staatlich geprifte Musiklehrerin).
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dinS an der Universitdt fir Musik Nirnberg-Augsburg , Jugend-nusigiert-Teil-
nehmerin sowie Bundespreistragerin (1983-1985), mehrfache Jurarin bei natio-
nalen und internationalen Musikwettbewerben sowie Absolventin und langjih-
rige Dozentin bei der nebenberuflichen Lehrerausbildung in der Bundesaka-
demie fir musikalische Jugendbildung Trossingen (1996-2012) und Vorstands-
mitglied im Deutschen Zithermusik-Bund e.V.

Fur diesen Beitrag habe ich mit Studierenden der Semester WS 2017/18 bis
WS 2018/19 sowohl im Studienfach Zither, aber auch aus anderen Fachgebie-
ten und Alumni gesprochen. Dariiber hinaus flieBen Informationen aus Inter-
views von 2018 bis 2019 mit Hochschullehrenden sowie mit Zitherspielern und
Zitherspielerinnen auflerhalb der akademischen Ausbildung ein. Ich greife As-
pekte der Volksmusikverbinde und der Musikindustrie im klassischen Bereich
und im U-Musik-Bereich auf. Studienpline, Studienordnungen und Ausbil-
dungskonzepte wurden anhand der Daten, die auf den Universititswebseiten
zuginglich waren, ausgewertet (Weblinks siehe Literatur und Internetprisen-
zen).

Zu Beginn meiner Recherchen iberwiegte der Eindruck von harmlosen
Zupfern, die von intoleranten Musikvertretern aus der klassischen Musikszene
in der akademischen Landschaft iibervorteilt werden. Schnell war jedoch zu
erkennen, dass auf beiden Seiten zielstrebig Toleranz und Intoleranz eingesetzt
wird, um anvisierte Ziele zu erreichen. Tolerare bedeutet ertragen, erleiden,
erdulden. Dementsprechend tbersetzt Franz Brender in seimer Innaugural-
Dissertation von 1920 intolerare mit nicht erdulden, nicht erleiden. Anstatt nicht er-
dulden wird das Wort heute mit der Bedeutung von wicht dulden verwendet im
Sinne, dass andere Meinungen und Haltungen nicht akzeptiert werden. Auch
der Bayreuther Internationale Arbeitskreis fiir Toleranzforschung weist auf den
Bedeutungswandel der beiden Begriffe hin, wobei folerant sein positiv besetzt in
der Selbstdefinition verwendet wird und infolerant sein negativ. Anderen

62001-2004 Zitherstudium (Abschluss: Diplommusiklehrerin).

7 Durch die Fusion des Meistersinger-Konservatoriums Nirnberg und des Leopold-
Mozart-Konservatoriums Augsburg entstand 1998 fiir den Zeitraum von zehn Jahren
die kommunale Doppelhochschule Nirnberg-Augsburg. 2008 wurde dieser Verbund
aufgel6st und die Hochschule fir Musik Nirnberg als dritte staatliche Musikhochschule
Bayerns eingerichtet. Vgl. Hochschule fiir Musik Narnberg 2019.

8 B-Lehrgang Zither (Abschluss: Staatlich anerkannte Zitherlehrerin).

9 1996-1987 Landesverband Bayern-Std, 2005-2012 Bundesjugendreferentin, 2012-
2013 Bundesmusikausschuss.

10 Brender 1920, S. 55.
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zugeschrieben wird.!! Diese Paradoxie des Er-duldens und des Duldens zeigt sich
in allen Facetten und Richtungen, auf dem Spielfeld der akademischer Aus-
bildung ebenso, wie in der professionellen Musikwelt und im Laienmusik-
bereich. So sind ausgebildete Zitherspielerinnen und Zitherspieler oftmals von
zwei Seiten intoleranten Anfeindungen ausgesetzt, von Seiten der profes-
sionellen klassischen Musikwelt ebenso wie aus den Reihen der Volksmusi-
kanten. Die Zitherszene ihrerseits, vertreten durch die akademisch ausgebil-
deten Spielerinnen und Spieler tolerieren kaum ein auf Volksmusik beschrink-
tes Interesse der Amateure.

Ich stelle die Hypothese auf, dass sich Zitherspielerinnen und Zitherspieler
fir das Ziel einer gleichrangigen Ausbildung und Foérderung wie die Vertreter
der klassischen Orchesterinstrumente in besonderem MaBle mit dem domi-
nierenden klassischen Musikbusiness assimilierten und fiir die Zugehdrigkeit
und Anerkennung in der westlich klassischen Musikwelt ihr musikalisches
Selbstbewusstsein und Selbstverstindnis opferten. Infolgedessen nehmen sie
gleichsam als Vasallen der Kunstmusik gegeniiber Laienspielerinnen und Laien-
spieler innerhalb der eigenen Zupfergruppe eine dhnlich intolerante Position
ein, wie sie es ihrerseits von der Klassikelite erfahren.

Fiir mich ist es bei diesem Forschungsthema sehr schwierig, einen objektiven
Beobachtungsstandpunkt einzunehmen. In meiner doppelten Rolle als For-
scherin und Zitherspielerin fithle ich mich sowohl einer selbstbewussten tradier-
ten Zitherkultur als auch der inzwischen fest etablierten Interpretation westlich
klassischer Musikstile auf dem so jungen Zupfinstrument verbunden.

Um dieses Paradoxum begreifbar zu machen, zeige ich in einem ersten
Schritt die Chronologie der universitidren Zitherausbildung auf, wobei insbe-
sondere der Standort Miinchen beleuchtet wird. Auf Lehrinhalte und Priifungs-
anforderungen wird punktuell eingegangen, um die Differenz der derzeitigen
Curricula mit dem alltiglichen Bedarf und den Herausforderungen der beruf-
lichen Titigkeit als Zitherpiddagogen und Zitherpidagoginnen sowie Zitherin-
terpreten und Zitherinterpretinnen herauszustellen. Einzelne Aspekte wie die
Zusammensetzung des Lehrkorpers werden zur Verdeutlichung der Intole-
ranzproblematik exemplarisch bewertet.

1'Val. Bayreuther Internationaler Arbeitskreis fiir Toleranzforschung 2002.
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1. Der Studiengang Zither an deutschsprachigen Musikuniversititen

Zither wird als akademisches Studienfach derzeit an vier deutschsprachigen
Universititen und zwei Osterreichischen Konservatorien mit Universitits-Ko-
operationsvertrigen gelehrt: 1. an der Hochschule fiir Musik und Theater Miin-
chen als einzige deutsche Musikuniversitit, 2. in Osterreich gemiB dem Sster-
reichischen Universititsakkreditierungsgesetz an der Universitit Mozarteum
Salzburg, einschlieBlich der Mozarteums-Zweigstelle Innsbruck, 3. an der An-
ton-Bruckner-Privatuniversitit Linz sowie 4. neu eingerichtet und auf Volks-
musik beschrinkt an der Hochschule fiir Musik Claudio Monteverdi Bozen/
Italien. Die Konservatorien mit Universitidtskooperation sind das Landeskons
servatorium Johann-Joseph-Fux Graz und das Tiroler Landeskonservatorium.
2018 wurde die bisherige Zitherausbildung am Staatlichen Landeskonser-
vatorium Johann-Joseph-Fux Graz des Landes Steiermark an die Universitit fir
Musik und darstellende Kunst Graz angegliedert. Das bis dahin mit der Ausbil-
dung zum Musikerberuf berufsbildende Volksmusikstudium wurde somit im
Osterreichischen Bildungssystem im piddagogischen Sinne zu einer Hochschul-
ausbildung aufgewertet. Jedoch ist die Zither weiterhin nur im Studiengang IGP
(Instrumental- und Gesangspiddagogik) Volksmusik als Instrumentalfach zuge-
lassen.!3 Ebenso gibt es Kooperationsvertrige mit dem Tiroler Landeskonser-
vatorium Innsbruck (TLK) seit 2006 mit der Universitit Mozarteum Salzburg
(fiir IGP-Abschlisse) und seit 2018 mit der Universitit fiir Musik und darstel-
lende Kunst Wien (fiir Konzertfach-Abschliisse). Durch diese Kooperations-
vertrige wird die internationale Gultigkeit dieser Abschliisse gewéhrtleistet.!+

12 Nachtrag im Oktober 2019: Auf die nach Erstellung dieses Artikels verinderten Fak-
ten hinsichtlich der Akkreditierung des Klagenfurter Konservatoriums zur Gustav
Mabhler Privatuniversitit und somit zur finften deutschsprachigen Universitit mit ei-
nem Zither-Studiengang wird in FuBnote 20 eingegangen.

13 Val. Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz 2019.

14 Vgl. Konservatorium Tirol, 2019, Duregger, 2018, S. 4-7, sowie weitere Informatio-
nen auf der Website www.zither-tirol.at 2019.
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An den anderen 6sterreichischen Konservatorien!s ist der Studiengang
Zither wie an den bayerischen Berufsfachschulen fiir Musik!¢ bis auf Weiteres
eine berufsbildende, postsekundire Ausbildung,

Seit 1989 konnte die Zither am Kirntner Landeskonservatorium — liebevoll
Konse genannt — in Klagenfurt belegt werden. Dem Konservatoriumsstandort
Klagenfurt wire hinsichtlich der sehr weit fortgeschrittenen Bemithungen!”?,
diese Ausbildungsstitte wie in Linz in eine Privatuniversitit umzugestalten bzw.
tberzufiihren, eine besondere Wichtigkeit zugekommen. Mit einem grund-
stindigen Studium an einer Privatuniversitit Klagenfurt hitte das Fach Zither
einen weiteren Studienstandort mit Hochschulabschluss an der Privatuniversitit
Klagenfurt bekommen.

Die Dozentin, llse Bauer-Zwonar§¥1952), wurde jedoch im Sommer 2018
in den Altersruhestand verabschiedet , ohne dass ihre Stelle neu ausgeschrie-
ben wurde.’® Aktuell wird das Studienfach Zither noch auf der Website des
Konservatoriums gelistet. Die akademische Zitherausbildung in Klagenfurt
scheint dennoch Geschichte geworden zu sein.

5 Am chemaligen Konservatorium Wien, seit 2005 zur Privatuniversitit ,,Musik und
Kunst Privatuniversitit der Stadt Wien® akkreditiert, wird Zither gemidl3 den Angaben
auf der Website nicht angeboten. Vgl. Privatuniversitit der Stadt Wien 2019.

161977 wurden in Bayern die ersten Berufsfachschulen fiir Musik eroffnet, um dem
Fachkriftemangel bei einigen Musikinstrumenten entgegenzuwirken und insbesondere
um die Laienmusik zu férdern. Vgl. Berning 2002.

17 Das Land Kirnten hat am 19.02.2018 den Antrag auf Akkreditierung/Anerkennung
zur Privatuniversitit fiir Musik gestellt. Vgl. Konse Klagenfurt-Akkreditierung 2019.

18 Vgl. Deutscher Zithermusik-Bund e.V. 2019, S. 62.

19 Vel. Konse Klagenfurt, 2019.

20 Nachtrag im Oktober 2019: Am 22.02.2018 reichte das Land Kirnten den staatliche
Akkreditierungsantrag fiir das Kérntner Konservatoriums als Gustav Mahler Privatuni-
verstitit fiir Musik in Klagenfurt (GMPU) bei der AQ Austria ein. Es folgte ein inten-
sives Gutachterverfahren durch sechs bestellte Professoren und Professorinnen von
Osterreichischen und deutschen Musikuniversititen. Am 26.06.2019 wurde die positive
Entscheidung fiir die Genehmigung durch die dsterreichische Bundesministerin fiir Bil-
dung, Wissenschaft und Forschung rechtskriftig. Die Zither- und Hackbrettstellen am
Konsetrvatorium wurden nach der Verrentung von Bauer-Zwonar nicht mehr ausge-
schrieben, jedoch auf Dringen der verbliebenen Studierenden mit befristeten einjahri-
gen Vertrigen von chemaligen Absolventinnen Bauer-Zwonars besetzt (fir die Zither:
Christiane Sommer). Durch den gliicklichen Umstand, dass die Universitit fiir Musik
und Theater Miinchen fiir die Gutachtertitigkeit in Klagenfurt den Zitherprofessor
Georg Glasl betraute und dank seiner Aufmerksamkeit und Hartnickigkeit, wurde er-
ganzend zum ersten Entwutf des Stellenplans ein/e Lektor/ innenstelle fiir Zither mit 0,4
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In Deutschland ist die akademische Zitherausbildung mit dem einzigen
Standort in Miinchen nicht sehr breit aufgestellt. In den 1990er Jahren wurde
am Meistersinger-Konservatorium Nirnberg einmalig die Zither fir eine
Studierende als Nebenfach zugelassen, der Unterricht erfolgte extern bei
Bernhard Hilbich. Dabei wurde das Instrument bereits vor 1961 in der
chemaligen DDR an der Hochschule fir Musik FRANZ LISZT Weimar, der
Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber Dresden und am Robert-
Schumann-Konservatorium der Stadt Zwickau als Studienfach angeboten.

Der Diplom-Musikpiddagoge, Werner Marzahn (*19406), hatte an der Musik-
hochschule in Weimar Violine im Hauptfach sowie Zither privat beim Ernst
Rommel (1905-1985)22 studiert, bevor er drei Jahre vor dem Mauerfall mit seiner
Familie nach Bayern tbersiedelte.

2010/11 wurden erstmals am Konservatorium Claudio Monteverdi Bozen
in Sudtirol/Italien akademische Diplome der ersten Ebene angeboten, die ein
Fachlaureat auf Universititsniveau darstellen. Das Konservatorium wurde
zwischenzeitlich in Hochschule fiir Musik Claudio Monteverdi Bozen umbe-
nannt. Im Sommer 2015 folgte die Einfihrung des Studiengangs Volksmusik
mit dem Instrumentalfach Zither. Die ausgeschriebene Stelle war jedoch
zulassungsbeschrinkt und nur eine duBlerst kleine Bewerbergruppe konnte ein

Ansuchen M3 stellen:

Ansuchen kénnen eingereicht werden seitens Lehrpersonen mit unbeftisteten [sicl]

Lehrauftrag des Bereiches Deutsche und ladinische Musikschulen der Autonomen

Provinz Bozen - Sudtirol [sic!] die eine entsprechende, durch den Besitz von

VZA hinzugefiigt. Der Studiengang Zither war in den ersten Planungen zur neuen
GMPU nicht vorgesehen. Nun jedoch wurde diese Stelle am 14.08.2019 fiir Zither im
Klassik- und Volksmusikbereich, befristet auf zwei Jahre und 8 SWS, ausgeschrieben.
Ein offizielles Ergebnis des am 14.10.2019 durchgefithrten Hearings mit drei Bewerbe-
rinnen liegt noch nicht vor (Stand: 29.10.2019), jedoch wurden der erfolgreichen Karnt-
ner Konservatoriumsabsolventin, Silvia Igerc, direkt im Anschluss an das Auswahlver-
fahren auf Facebook Glickwiinsche tibermittelt und am 18.10.2019 bei der jahrlichen
Sitzung der Zupfmusiklehrenden aller Musikschulen des Landes Kérnten im Tagesord-
nungspunkt Akzuelles zur neuen Stelle an der GMPU gratuliert. Da es im aktuellen Stu-
dienjahr 2019/20 an det neuen Kirntner Musikuniversitit keine Zitherstudierenden
gibt, muss der 30jahrige Studiengang neu aufgebaut werden (vgl. Gustav Mahler Privat-
universitit 2019).

21 Vgl. Hecker 2002, S. 1.

22 Dozent fiir Zither an der Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT, Gitarren- und Zi-
thervirtuose, Komponist.
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kinstlerischen und Berufs-Titeln belegbate Qualifikation, den jeweiligen
Lehrauftrag betreffend, aufweisen kénnen.

Das Gesuch ist nach anliegender Gesuchvorlage auf stempelfreiem Papier
abzufassen und an den Direktor dieses Konservatotriums zu richten.?

Inzwischen ist fiir das Studienfach Zither gemidl3 der Studiengangsordnung zus
Erlangung des akademischen Diploms der ersten Ebene im Studiengang
,» Traditionelle Musikrichtungen — Fachrichtung Alpenlindische Volksmusik mit
der Unter-Fachrichtung: Zither* als Lehrperson Florin Pallhuber, ehemaliger
Schiiler von Harald Obetlechner/Innsbruck, bestellt worden.

Die Mittel der Musikhochschulen fiir Personal sind an allen Standorten be-
grenzt. Dementsprechend hart ist der Wettbewerb im System bei der Fachprofi-
lierung und der Vergabe der begehrten Hochschuldozenturen in einer Fakultit
oder einem Institut. Die Toleranz und fachliche Anerkennung, die den Vertre-
tern von Nischeninstrumenten wie den Zupfern heute hinsichtlich ihrer musi-
kalischen Bedeutung entgegengebracht wird, andert sich sofort, wenn es um die
personelle und sachliche Positionierung an Hochschulstandorten geht. Insbe-
sondere die kleine und international kaum sichtbare Gruppe der Zither-
spielenden mit wenig unterstiitzender Lobby kidmpft fast chancenlos um eine
personelle Gleichstellung im Hochschulbereich. Dementsprechend beachtlich
sind die Erfolge der tolerierten Positionierung an mehreren deutschsprachigen
Hochschulstandorten. Trotzdem bekommen sie als Geduldete als erstes die
negativen Auswirkungen bei Stellen- und Mittelkiirzungen, Standortumwand-
lungen oder Neuprofilierung zu spiiren.

2. Die Urviter der akademischen Zitherausbildung

In Summe gesehen basiert der aktuelle akademische Zitherunterricht auf zwei
Galionsfiguren des 20. Jahrhunderts: Peter Suitner in Osterreich? und Richard

2 Die einschrinkende Passage, die den Bewerbungsprozess als interne Ausschreibung
definiert, wurde im Original durch eine Unterstreichung herausgehoben. Der im Origi-
nal fett formatierte Hinweis auf stempelfreies Papier bezieht sich auf die Befreiung von
der in Italien Gblichen Urkundengebiihr. Konservatorium Claudio Monteverdi Bozen:
Vergabe Lehrauftrige 2015, S.2, Hervorhebung im Original.

24 Vgl. Hochschule fiir Musik Claudio Monteverdi Bozen 2017, Studiengangs-Ordnung,.
%5 Suitner, Peter Paul (¥10.08.1928 als 6sterreichischer Staatsbiirger in Ulm an der Do-
nau/Deutschland): Komponist, Musikpidagoge, Chotleiter, von 1935 bis 1938 Zither-
unterricht an der Innsbrucker Musikschule und Musikstudium in Innsbruck, 1958 Leht-
befihigung fiir Zither am Konservatorium der Stadt Wien. Ab 1960 Lehrender an der
Musikschule Innsbruck, dem heutigen Tiroler Landeskonservatorium, fiir Zither, Har-
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Griinwald in Deutschland.?° Eine besondere Bedeutung kommt hier Peter
Suitner zu. Im akademischen Umfeld wird er vorrangig als Experte fiir westlich
klassische Musiktheorie und Komponist wahrgenommen. Dieser enge Bezug
Suitners zur klassischen Musik ist in der Selbstdefinition der Musikinstitute und
ihrer Akteure ein so marginaler Aspekt, dass die Tatsachen, der zitherspielende
Peter Suitner und eine intolerante Haltung der klassischen Musikszene gegen-
tber dem Instrument Zither, in den Hintergrund treten. Suitner niitzte in den
1960er Jahren diese tolerante Stimmung quasi nebenbei und machte damit den
Weg fiir eine anerkannte Zitherausbildung in Innsbruck mit strategischer Perso-
nalentwicklung fiir die folgenden drei Jahrzehnte frei.

Die 6sterreichischen Hochschuldozenten, Harald Obetlechner (IGP HF
1987) und Wilfried Scharf (IGP HF 1985), sind beide ehemalige Studenten von
Peter Suitner. Johannes Rohrer (IGP2 2011) und Florin Pallhuber IGP HF
1995) sind als Schiiler von Harald Oberlechner somit Enkelschiiler von Suitner.
Suitner unterrichtete von 1960 bis 1988 am Konservatorium in Innsbruck und
somit viele Jahre an der einzigen Osterreichischen Ausbildungsstitte fiir
Standardbesaitung, Der Miinchner Hochschuldozent, Georg Glasl, studierte bei
Lili Grunwald-Brandlmeier, der Tochter von Richard Grunwald.

In Fortsetzung dieser Besaitungstradition unterrichten alle Genannten die
Zither in Standardbesaitung.?’” Aktuell wurde seit fast 30 Jahren keine Frau unter
den Lehrenden an den Universititen bestellt.?® Die Stellenbesetzungen in

monielehre, Kontrapunkt, Gehorbildung und Rhythmus. Seit 1983 Lehrbeauftragter an
der Universitit Innsbruck - musikwissenschaftliches Institut. Als Komponist erfolg-
reich mit der Fanfare fiir die Olympischen Winterspiele Innsbruck 1964. Vgl. Oesterei-
chisches Musiklexikon online, vgl. Suitner, 1984, vordere-innere Umschlagseite.

26 Griinwald, Richard (1877-1963), Zithervirtuose, Komponist, Autor, Verleger, Her-
ausgeber von Meine Methode. Universalschulwerk des modernen Zitherspiels, 1913.
Vgl. Grinwald 1920.

2 In ihrer Entwicklung von der Kratzzither tiber die diatonische Schlagzither zum chro-
matischen Instrument setzten sich einige wenige standardisierte Besaitungen durch, die
meist nach ihrem 6rtlichen Vorkommen als Wiener Stimmung, Stuttgarter Stimmung,
Grazer Stimmung usw. bezeichnet werden. Die heute am weitesten verbreitete voll-
chromatische Quint-Quart-Stimmung ist als Normalstimmung bekannt. Vgl
Brandlmeier 1963, S. 109-118, und Huber 2019.

2 In ihrer Entwicklung von der Kratzzither tiber die diatonische Schlagzither zum chro-
matischen Instrument setzten sich einige wenige standardisierte Besaitungen durch, die
meist nach ihrem 6rtlichen Vorkommen als Wiener Stimmung, Stuttgarter Stimmung,
Grazer Stimmung usw. bezeichnet werden. Die heute am weitesten verbreitete voll-
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Miinchen, Linz und Innsbruck erfolgten in den beiden Jahren 1989 und 1990.
Peter Suitner in Innsbruck war damals in den Ruhestand gewechselt. Fritz
Wilhelm hatte aufgrund des stetig wachsenden Interesses am Studiengang
Zither in Miinchen und seiner hohen Belastung im Hauptberuf als Konrektor
einer allgemeinbildenden Schule seinen Lehrauftrag am Richard-Strauss-
Konservatorium aufgegeben. In Linz wurde der Studiengang Zither 1989 neu
cingerichtet. In Salzburg? war das Interesse am Zitherstudiengang dullerst
gering. Eine Initiativbewerbung aus Deutschland im Jahr 2005 bewirkte zwar
keine Neuausschreibung der Stelle, jedoch die Zusammenlegung der Salzburger
und Innsbrucker Dozenturen, worauf Obetlechner als Lehrender in Innsbruck
gleichzeitig mit der Betreuung des Salzburger Studienganges beauftragt wurde.

3. Die Studienginge Zither an Musikuniversititen

Die Zitherausbildungen der Hochschulstandorte unterscheiden sich in den an-
gebotenen Studienmoglichkeiten und Schwerpunkten. Interessierte konnen ers-
te grundlegende Informationen den Webseiten der jeweiligen Universititen ent-
nehmen. Detaillierte Angaben wie zum Schulmusikstudium mit Zither an der
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen fehlen jedoch. Ublicherweise neh-
men interessierte Studienanwirter und Studienanwirterinnen diesbeziiglich im
Vorfeld direkt Kontakt mit den jeweiligen Hochschuldozenten auf, und da die
weltweite Szene fur alpenlindische Zither relativ tiberschaubar ist, werden
Kontakte iiber bestehende Netzwerke meist schnell gekntipft.

Nach meinen bisherigen Recherchen bietet Miinchen das breiteste Spektrum
fir ein Zitherstudium vom kiinstlerisch und kinstlerisch-pidagogischen
Hauptfach bis hin zu Zither als Hauptinstrument in den Studiengingen Volks-
musik, Neue Musik und Elementare Musikerziehung an. Zudem kann Zither
als Schwerpunktinstrument in der Schulmusikausbildung sowie fiir das Jung-
studium gewihlt werden. Der Lehrende, Georg Glasl, ist insbesondere als
Vorreiter und Verfechter fiir den Einsatz der Zither in der Zeitgendssischen
Musik bekannt:

Studienginge fiir Zither an der
UNIVERSITAT FUR MUSIK UND THEATER MUNCHEN:

chromatische Quint-Quart-Stimmung ist als Normalstimmung bekannt. Vgl. Brandl-
meier 1963, S.109-118, und Huber 2019.

» Johanna Steinberger, geb. Senetzko, Lehrende an der Universitit Mozarteum Salz-
burg bis ca. 2005, Schiilerin von Peter Suitner (IGP HF 1979).
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e BACHELOR OF MUSIC (kiinstlerische Studienreichtung)
e BACHELOR OF MUSIC (kiinstlerisch-piddagogische Studienrichtung)
e MASTER OF MUSIC (Instrumentalpddagogik)

e Studienginge mit Zither als Hauptfach: VOLKSMUSIK, NEUE MUSIK,
ELEMENTARE MUSIKERZIEHUNG

e Studiengang SCHULMUSIK mit Zither als Schwerpunktinstrument
e JUNGSTUDIUM mit Zither als Hauptfach®

Wilfried Scharf, Professor fiir Zither an der Privatuniversitit Linz, favorisiert
mit Zitherliteratur des 19. Jahrhunderts und des beginnenden 20. Jahrhunderts
ein Genre, das in den anderen Universititen nachrangig behandelt wird. Sein
Student, Andreas Voit, hat 2018 den Master-Studiengang Zither in Wiener
Stimmung abgeschlossen.?! Dies ist in der akademischen Hochschulausbildung
einzigartig, denn obwohl Wilfried Scharf generell Normalstimmung spielt und
unterrichtet, ermdglicht er interessierten Studierenden auch das Studium auf
der Wiener Stimmung.

Studienginge fiir Zither an der
ANTON BRUCKNER PRIVATUNIVERSITAT LINZ OBEROSTERREICH:

e BACHELOR OF ARTS (kiinstlerischer Studiengang)

e MASTER OF ARTS (kiinstlerischer Studiengang)

e IGP (Instrumental- und Gesangspadagogik) mit Zither (Normalstimmung und
Wiener Stimmung)

30 Vgl. Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen 2016 und 2017.

31'Vgl. VAMO 2019, S. 30f.

32 Vgl. FuBnote 19 zur Normalstimmung auf der Zither. Die Wiener Stimmung wurde
erstmals 1859 in einer Zitherschule von Carl Iganz Umlauf beschrieben. Uber viele
Jahrzehnte war das Zitherspiel in Wiener Stimmung im 6stlichen Alpen- und Voralpen-
raum wie beispielsweise in den heutigen 6sterreichischen Bundeslindern Kirnten, Stei-
ermark, Ober- und Niederosterreich vorherrschend. Anton Karas® Filmmusik zu Carol
Reeds Film ,,Der Dritte Mann® sowie die ,,G’schichten aus dem Wienerwald von Jo-
hann Straul wurden fir Zither in Wiener Stimmung komponiert. Inzwischen hat das
Zitherspiel auf der Normalstimmung die Wiener Stimmung weitgehend verdringt. Zur
Sichtbarmachung und den Erhalt dieser traditionellen Besaitung und der typischen
Spielweise wurde die ,,Wiener Stimmung und Spielweise der Zither™I« 2017 in das
,Verzeichnis des Immateriellen Kulturerbes in Osterreich* aufgenommen. Vgl. Unesco
2017, Ostetreichische UNESCO-Kommission o. J.

33 Vgl. Anton Bruckner Privatuniversitit Linz Oberdsterreich 2014
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Die Universitit Mozarteum bietet das Studium Kiinstlerisches Profil fiir Volks-
musikinstrumente (u.a. Zither) an.3* Am Zweigstellenstandort Innsbruck kann
das Fach Zither als musikpddagogisches Studium mit Hauptinstrument Zither
belegt werden. Auf der Webseite des Lehrenden, Harald Obetlechner, ist zu
lesen, dass er sich ,,mit zahlreichen Initiativen bemiiht, die Zither als klassisches
Konzertinstrument zu etablieren.“3 Obetlechner unterrichtet die gesamte
Bandbreite von westlich klassischer Kunstmusik iiber alpenlindische Volks-
musik bis hin zu Jazzmusik.

Studienginge fiir Zither an der
UNIVERSITAT MOZARTEUM SALZBURG
und MOZARTEUM STANDORT INNSBRUCK:

e DIPLOM (Konzertfach) Landeskonsetvatorium Innsbruck und seit 02/2019 in
Zusammenarbeit mit der mdw (Universitit fiir Musik und darstellende Kunst
Wien).

e IGP1 BACELOR OF MUSIC Volksinstrument Zither (Instrumental- und
Gesangspidagogik) Landeskonservatorium Innsbruck in Kooperation mit dem
Mozarteum Standort Salzburg sowie Mozarteum Salzburg

e IGP 2 MASTER OF MUSIC Zither (Instrumental- und Gesangspidagogik)
Mozarteum Salzburg

e SCHULMUSIK A1 (ME) Mozarteum Standort Innsbruck

e SCHULMUSIK/INSTRUMENTALMUSIKERZIEHUNG A2 (IME)
Mozarteum Standort Innsbruck

e IGP Volksmusik mit Zither (Instrumental- und Gesangpidagogik) Mozarteum
Salzburg

Johannes Rohrer als Lehrender in Graz bietet eine dhnliche Bandbreite der
Stilrichtungen an wie sein ehemaliger Lehrer Oberlechner.

Studienginge fiir Zither an der
UNIVERSITAT FUR MUSIK UND DARSTELLENDE KUNST LIKKUNST-
UNI GRAZ* als gemeinsames Studium mit dem Johann-Joseph-Fux-

Konservatorium des Landes Steiermark

3 Vgl. Universitit Mozarteum, Mitteilungsblatt 47. Stiick 2016.
35 Universitiat Mozarteum, Lehrender fiir Zither 2019.
36 Vgl. www.zither-tirol.at — Ausbildung 2019, 11.04.2019.
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e IGP (Instrumental- und Gesangspidagogik) Volksmusik mit dem Instrument
Zither¥

Florin Pallhuber lehrt in Bozen. Sein Schwerpunkt ist alpenldndische Volks-
musik. Dartiber hinaus unterrichtet er ebenso wie sein Lehrer Obetlechner
westliche Kunstmusik auf der Zither.

Studienginge fiir Zither an der
HOCHSCHULE FUR MUSIK CLAUDIO MONTEVERDI BOZEN

e BACHELOR OF MUSIC Traditionelle Musikrichtungen - Fachrichtung
Alpenlindische Volksmusik
e MASTER OF MUSIC Traditionelle Musikrichtungen - Fachrichtung
Alpenlindische Volksmusik3®
Die Auflistung zeigt, dass alle Hochschulstandorte den Studiengang Zither
Volksmusik anbieten, in Bozen und Graz sogar ausschlieSlich. Das geforderte
Programm in den Aufnahmepriifungen geht jedoch iiberwiegend konform mit
den Literaturanforderungen der klassischen Studienginge.? Dieser Punkt wird
spiter in diesem Beitrag ausfihrlicher behandelt. Auler in Linz werden alle
anderen Zitherstudienginge klassisch (kiinstlerisch und pidagogisch) getrennt
von der Volksmusikausbildung angeboten. Nach Aussage des Lehrenden an der
Anton-Bruckner-Privatuniversitit, Wilfried Schatf, missen dort aufgrund der
historischen Entwicklung des Instruments beide Fachbereiche, sowohl Volks-
musik als auch die klassischen Epochen als Pflichtprogramm absolviert
werden.

4. Der Weg zur akademischen Zitherausbildung in Miinchen

Intensive Bemithungen des Deutschen Zithermusik-Bundes e.V. (DZB) be-
ginnend in 1970er Jahren in Form von berufsbegleitenden Lehrgingen waren
der Maflnahme geschuldet, dass Unterricht an Musikschulen kinftig nur noch
von ausgebildeten und zertifizierten Lehrern und Lehrerinnen erteilt werden
durfte, von denen es im Zitherbereich aber viel zu wenige gab. Der DZB hatte

37 Vgl. Universitit fir Musik und darstellende Kunst Graz, Studienunterlagen 2019.

38 Vgl. Hochschule fir Musik Claudio Monteverdi Bozen, Studiengangs-Ordnung 2017.
3 In Miinchen wurden bei der letzten Uberarbeitung der Aufnahmerichtlinien fiir die
Ausbildung Zither Volksmusik die Literaturanforderungen angepasst: Praktisches Ein-
bringen in eine Volksmusik-Spielgruppe, Instrumentalvortrag von drei Stiicken aus der
traditionellen Volksmusik, 15 min. klassisches Programm. Vgl. Universitit fir Musik
und Theater Miinchen — Aufnahmebedingungen 2018.

40 Interview mit Scharf 2019.
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deshalb maf3geblich an dem 1981 vom Verband deutscher Musikschulen (VdM)
erstellten und publizierten Lehrplan fir Zither mitgewirkt .

Die arbeitsrechtliche Neuordnung des Musikschulunterrichts dient der
Gewihrleistung eines einheitlich definierten Qualititsstandards, unterbindet
Schwarzarbeit und bietet fiir Minnern und Frauen eine sozial gerechte Be-
schiftigung mit Altersgrundsicherung. Das war ein dullerst wichtiger Schritt
insbesondere fiir die berufliche Selbstindigkeit von Frauen, die bekanntlich
ihren Arbeitsvertrag erst ab 1977 ohne Zustimmung ihrer Eheminner schliefen
durften. Hand in Hand mit diesen Reformen wurde zum 1. Januar 1983 das
Kiinstlersozialversicherungsgesetz (KSVG) erlassen, das fiir freiberuflich
arbeitende Musizierende und Pidagogen eine Kranken- und Alterssicherung
auf Basis der gesetzlichen Pflichtversicherung ermdglicht.

Die frithen Bemiihungen von Richard Grinwald (1877-1963) zu Beginn des
20. Jahrhunderts die Zither in der akademischen Ausbildung zu verankern,
waren aber eindeutig der Imagepolitur des Instruments als Kunstinstrument
gewidmete Fir Grinwald war ein Lehrauftrag an einem Berliner Konser-
vatorium  wichtig, um das Instrument vom Makel eines Volksmusikinstru-
ments zu befreien. In diese Fulstapfen folgte seine Tochter, Lili Grinwald-
Brandlmeier (1911-1997), am Standort Minchen. Gemeinsam mit ihtrem Ehe-
mann Dr. Josef Brandlmeier (1904-1980) kimpfte sie fiir die Anerkennung der
Zither auf der Konzertbithne. Als erste Dozentin erhielt sie 1962 am
Trapp’schen Konservatorium, das 1964 anldsslich des 100. Geburtstages von
Richard Strauss in Richard-Strauss-Konservatorium Minchen smbenannt
wurde®, den Lehrauftrag fir das Instrument Zither als Hauptfach.

Dieser Meilenstein wird in Zitherkreisen gerne hervorgehoben, wobei sich
der Erfolg jedoch insoweit in Grenzen hilt, als Grinwald-Brandlmeier in ihrer
Zeit am Konservatorium nach derzeitigem Kenntnisstand nur zwei Vollzeit-
studierende und wenige Gaststudierende betreute. Der Jurastudent Robert
Popp und Hans Obermeier, detr Schuster Hans, belegten das Instrument als Gast-
studierende. Der heute hauptamtliche Dozent fiir Zither an der Hochschule fiir

41 Verband deutscher Musikschulen e.V. 1981.

42 Bernd Clausen verweist auf Georg Sowa (1973, S. 247), der mit einer zitierten Auf-
stellung der Berliner Musiklehranstalten um 1900 darauf hinweist, dass es zu dieser Zeit
28 ,,Konservatorien“ gegeben haben soll. Vgl. Clausen 2017, S. 30.

4 Direktion des Richard-Strauss-Konservatoriums 1987, S. 10.

4 Vgl. Tafferner 2017, S. 45.
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Musik Minchen, Georg Glasl, absolvierte ein Vollzeitstudium bei Lili Grin-
wald-Brandlmeier.

Auch wenn die Zither als Studienfach am Minchner Konservatorium
zugelassen wurde, die Gleichberechtigung mit den anderen instrumentalen
Studiengingen war noch lang nicht gegeben und musste hart erkdmpft werden.
Mit jahrelanger Verzdgerung wurde 1996 die erste kinstlerische Reifepriifung
und 2002 der pidagogische Diplomabschluss zugelassen. Zuvor wurde insbe-
sondere die Gleichstellung mit anderen Instrumenten durch einen Diplom-
studiengang immer wieder abgelehnt, unter anderem mit der Begriindung, dass
kein Zitherstudierender trotz seines Hauptfach-Akkordinstruments das ver-
pflichtende Nebenfach Klavier belegt hitte. Die Studierenden, die darauthin
sofort eine Aufnahmeprifung fiir das Nebenfach Klavier ablegten und diese
erfolgreich bestanden, durften desnoch — ohne weitere Begrindung — den
Diplomstudiengang nicht belegen.

Nach Aussage des stellvertretenden Direktors, Werner Rottler (1939-2012),
waren fir die Gleichstellung der Studienmdglichkeiten letztendlich nicht
musikalische oder instrumentale Aspekte entscheidend, sondern einzig allein
administrative Uberlegungen beziiglich der bevorstehenden Fusionierung der
Musikhochschule Miinchen mit dem Richard-Strauss-Konservatorium aus-
schlaggebend.“6 In der Ubergangsphase bis zur endgiiltigen Fusionierung und
Auflsung des Richard-Strauss-Konservatoriums im Jahr 2008 wurde nun ohne
Zutun der Studierenden und des Lehrkorpers der Nachdiplomierungs-Studien-
gang fir das Instrument Zither eingefithrt. Ohne diese tiberraschende Wende
wiirden die Bachelor- und Master-Studienginge nach dem Bologna-Prozess fiir
das Instrument Zither vielleicht noch immer nicht existieren. In der Diskussion
um die Zulassung eines Zitherstudiengang an der neuen Universitit fir Musik
und Theater Miinchen standen die beteiligten Ministerien und Behérden hinter
der ablehnenden, intoleranten Haltung der Miinchner Hochschulleitung, Auch
die damals junge Abteilung Jazz am Richard-Strauss-Konservatorium unter der
Leitung von Kurt Maas (1942-2011) musste sich mit dhnlicher Diskriminierung
auseinandersetzen. Heute ist eben diese Jazzabteilung ein Vorzeigeinstitut der
Minchner Musikhochschule.#”

4 Vgl. Neue Musikzeitung 1997.
4 Personliches Gesprich mit Werner Rottler 2001.
47 Gespriche mit Kurt Maas in den 1990er Jahren.
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5. Die Entwicklung des Lehrkorpers in Munchen

Entgegen historischer Entwicklungen waren in der akademischen Zitheraus-
bildung in Miinchen gerade in den Anfangsjahren weibliche Lehrkrifte stark
eingebunden, obwohl auch am Konservatorium die akademische Musikausbil-
dung tiberwiegend mit minnlichen Dozenten besetzt war.*8 Mit dem Ausschei-
den von Ursula Frank (heutige Adelsberger) aus dem Richard-Strauss-Konset-
vatorium Miinchen 1992 endete in Miinchen die positive Frauenquote unter den
akademisch Zitherlehrenden. Seit 1992 werden alle Zitherstudierenden — klas-
sisch und volksmusikalisch — vom nun an einzigen Dozenten fiir Zither am Ri-
chard-Strauss-Konservatorium, der heutigen Hochschule fir Musik und
Theater Miinchen, Georg Glasl, betreut.

Bereits vor 1989 wurde am Richard-Strauss-Konservatorium zwischen
Zither als klassische Ausbildungsrichtung und Zither in der Volksmusik-
ausbildung unterschieden. 1963 beauftragte der stellvertretende Konservato-
riumsdirektor, Richard Boeck, den Kirchenmusiker und Volksmusikanten,
Karl-Heinz Schickhaus (1938-2007), einen Volksmusiklehrgang am Konserva-
torium zu konzipieren und einzurichten. Richard Boeck begriindete diesen in
der akademischen Musiklandschaft einzigartigen Vorstol3 folgendermaGien:

Der Bildungsauftrag, den das Richard-Strauss-Konservatorium der Stadt Minchen
zu erflillen hat, erstreckt sich Uber die Musikberufsausbildung hinaus u.a. auch auf
das Laienmusizieren. Was lige hier — unter dem andauernden Féhn und seinem
herrlichen Alpenpanorama — niher als die alpenlindische Volksmusik® miteinzu-
beziehen [...] sie, eine der wenigen — Gott sei Dank — immer noch lebendigen
Quellen fir unser Musizieren. Diese Lebendigkeit zu erhalten und zu férdern ist ein
Ziel des Konservatoriums.>?

* In der Festschrift 1987 ,,25 Jahre Richard-Strauss-Konservatorium der Stadt Miin-
chen mit Sing- und Musikschule wird der Lehrkérper mit Namen, Unterrichtsfach und
Foto aufgelistet. Von den 117 Lehrenden und dem Direktorium sind etwa 1/3 Frauen
und 2/3 Manner. Vgl. Direktion des Richatd-Strauss-Konservatoriums 1987, S. 12, 21-
28.

4 Lili Griinwald-Brandlmeier von 1962 bis 1982, Wilhelm Mayr von 1963 bis 1995,
Fritz Wilhelm von 1982 bis 1989, Ursula Frank (Adersberger) von 1986 bis 1992, Georg
Glasl seit 1989, Doris Dobereiner wird in der Festschrift von 1987 auch als Lehrende
fir Zither gelistet. Nach derzeitigem Kenntnisstand hatte die Zitherabsolventin des
Konservatoriums Innsbruck jedoch keine Lehrverpflichtung fir Zither am Richard-
Strauss-Konservatorium ausgetibt. Vgl. Direktion des Richard-Strauss-Konservatoti-
ums der Stadt Miinchen (1987, S. 22).

30 Vgl. Tafferner 2017, S. 6.
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Die Einrichtung des Volksmusiklehrganges am Miinchner Konservatorium war
nur ein konsequenter Schritt in der Rollenverinderung der alpenlindischen
Volksmusikpraxis. Die Entwicklung von der urspriinglichen Tanz- und
Brauchsmusik hin zur gezihmten und konzertmiBligen Stubenmusik einer
urbanisierten Gesellschaft setzte bereits mit dem aufstrebenden Biirgertum des
19. Jahrhundert ein und musste zwangsldufig frither oder spiter in eine
perfektionierende Ausbildung miinden. Wenige Jahre vor Boecks Initiative
forderte der Volksmusikforscher Walter Wiora (1906-1997) in den 1950er
Jahren eben solche Schritte, indem er dafiir plidierte, die traditionelle
alpenliindische Musik von einem Ersten in ein Zweites Dasein heriiber zu
retten . Bisher waren die Grenzen zwischen alpenlidndischer Volksmusik und
Kunstmusik genau definiert. Je mehr sich jedoch die Selbstdefinition der
traditionellen Musikzierpraxis in Richtung Kunstvolksmusik verdndert, desto
intoleranter reagiert die westlich klassische Musikwelt darauf.

Mit Einrichtung des Volksmusikstudienganges am 01.03.1963%2 gab es
neben dem Unterrichtsfach Konzertzither mit der Lehrenden Lili Griinwald-
Brandlmeier die Zither in der Volksmusik mit Willy Mayr als Lehrer. Diese
Parallelitit der Studienginge Zither im Konzertfach und in der Volksmusik
fihrte zu skurrilen Kampagnen um Studierende. Herbert Benn, Verwaltungs-
dienstangestellter im Richard-Strauss-Konservatorium — offensichtlich der
Volksmusik mehr zugetan — erteilte telefonisch einseitige Auskiinfte Giber die
Studienginge mit Zither, indem er die Richtung Zither klassisch verschwieg.> Ich
seche die Einfihrung des Volksmusikstudienganges ursidchlich dafir verant-
wortlich, dass sich die bereits erreichte Akzeptanz und Toleranz der Zither im
akademischen Bereich wieder schmalerte.

0. Der Lehrplan und die Priifungsordnung fiir Zither an der
Musikhochschule Minchen

Am Hochschulstandort Minchen wurde die Zweiteilung im Studienfach Zither
in instrumentales A&lassisches Hauptfach und in Schwerpunktinstrument im

51 Traditionelle Lieder und Musik, die in mundlicher Uberlieferung lebendig im déefli-
chen Gebrauchs- und Festtagsalltag eingebunden sind, kategorisierte Walter Wiora in
den 1950er Jahren als Volksmusik des ersten Daseins. Im zweiten Dasein wird diese
Musik durch eine urbanisierte Gesellschaft gesammelt, notiert, veréffentlicht und vor-
tragsmiBig aufgefiihrt. Vgl. Wiora 1959, S. 9-25.

52 Vgl. Tafferner 2017, S. 6.

33 Telefongesprich im Sommer 1987.
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Volksmusikstudinm bis heute beibehalten. Im Vergleich zum Lehrplan der
1980/90er Jahre haben sich die Unterrichts- und Prifungsvorgaben nur leicht
gedndert. Ohne Einblick in die Arbeiten der Prifungs- und Lehrgangskommis-
sionen zu haben, stelle ich aufgrund der zeitlichen Abfolge die Hypothese auf,
dass die damaligen Vorgaben fiir den Zitherstudiengang in Anlehnung an die
Richtlinien fiir den Wettbewerb Jugend musiziert entstanden sind. Zu Beginn des
neuen Wettbewerbs, der in erster Linie in Hinblick auf Orchesternachwuchs
geschaffen wurde, holte sich der Ideengeber und Mitinitiator fiir Jugend musiziert,
Eckart Rohlfs, Anregung bei den erfolgreichen Jugendklavierwettbewerben der
frithen 1960er Jahre>* Die Einteilung in Stilepochen beginnend mit Renais-
sancemusik bis hin zur Neuen Musik des 20. Jahrhunderts wurde fiir den neuen
Wettbewerb festgelegt. Die Teilnahme mit dem Instrument Zither erfolgte
unter den gleichen Wettbewerbsvorgaben und bestitigt wiederum die Ignoranz
des klassischen Musikbetriebes gegentber dem Zupfinstrument Zither.
Ausschlaggebend fiir die Zugehérigkeit zu einer bestimmten Epoche waren die
Lebensdaten der Komponisten. Aufgrund der jungen Entwicklungsgeschichte
der Zither sind viele Kompositionen erst im 20. Jahrhundert im Stil der
fritheren Epochen entstanden und kamen wegen der strikten Auslegung der
Literaturvorgaben im Wettbewerb nicht infrage. Diese Problematik wurde erst
vor wenigen Jahren entschirft und die Vorgaben gelockert.

Da der 1964 ins Leben gerufene Jugendwettbewerb fiir klassische Ozrches-
terinstrumente konzipiert wurde, waren die Vorgaben der Programmgestaltung
mit Literatur aus den unterschiedlichen Epochen der klassischen Musik selbst-
redend verstindlich: Musikepoche bis ca. 1650, bis etwa 1750, bis etwa 1820,
bis Anfang des 20. Jahrhunderts und die zeitgendssische Musikepoche der
Komponisten, die nach 1880 geboren wurden einschlieSlich Arnold Schonberg.

Bei der spiter hinzugekommenen Zither sind diese Literaturvorgaben
weitaus problematischer zu sehen. Die Zulassung der Zither zum Wettbewerb
Jugend musiziert etrfolgte erst zum Wettbewerbszyklus 1976/77. Ein erster
Bewerbungsversuch 1969 von Lili Grinwald-Brandlmeier und ithrem Szudio fiir
Zitherkunst und ein weiterer Versuch 1971 vom DZB an den Jugend musiziert
Hauptausschuss scheiterte. Grund hierfiir war, dass fiir das Instrument Zither
die gleichen Literaturvorgaben angesetzt wurden, wie bei den bereits
teilnehmenden Orchesterinstrumenten. Jedoch fehlte es zu dieser Zeit sowohl
an ausreichend zeitgendssischer Literatur fir das Zupfinstrument als auch an
geniigend Transkriptionen von Alter Musik. Figene Regelungen, die der

% Val. AW Akademie 2013.
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Tradition des Instruments und der vorhandenen Literatur entsprochen hitten,
standen nicht zur Diskussion:

Der Antrag wurde abgelehnt mit einer geradezu niederschmetternden Begrindung:
die Anzahl der Zitherspieler sei zu gering, das Niveau der Lehrer und der Literatur
zu niedrig und die Spieler seien zu schlecht. AuBerdem fehle jede Art von Neuer
Musik und diese sei obligatorisch fiir den Wettbewerb.>

Diese Ablehnung steht exemplarisch fiir die Intoleranz des klassischen Musik-
betriebes, der mit Macht und Absolutheitsanspruch alle abweichenden Traditio-
nen beherrschte und diktierte.

Nun war der Druck auf die Zithergemeinde grof3. Wie konnten Zither-
spieler und Zitherspielerinnen, die an einer Teilnahme am Wettbewerb interes-
siert waren, den hochschultypischen Bach-Beethoven-Brahms-Autismus erftl-
len?3¢ Wie authentisch kann sich ein Instrument wie die Zither zeigen, wenn
kaum originale Literatur aus den geforderten Stilepochen vorzuweisen ist und
wenn im Vortrag nur andere Instrumentengruppen imitiert werden?

Der Ansporn und Einsatz des Bundesjugendreferenten im DZB, Toni
GoBwein, war grof3, die Epoche der zeitgendssischen Musik fir die Zither zu
erschlieBen. Der Erfolg stellte sich schnell ein. Bereits in den ersten Jahren der
Teilnahme beim Wettwerb Jugend musiziert fesselte die Zitherjugend mit her-
ausragenden Erfolgen das Publikum mit der Interpretation zeitgendssischer
Musik. Der neue, unverbrauchte Zitherklang begiinstigte den Innovations-
schub.

Aber warum waren oder sind die Zitherspieler und Zitherspielerinnen so
erpicht auf eine Teilnahme bei Jugend musizier?? Unterschiedliche Faktoren
wirken hier zusammen, wobei insbesondere die Vergaberichtlinien von
Stipendien ein maf3gebliches Kriterium sind. In den Férderrichtlinien 2018 fiir
Hochbegabtenstipendien des Bayerischen Musikrats steht:

Individuelle Foérderung musikalisch besonders begabter Jugendlicher aus
Landesmitteln. Bitte dem Antrag unbedingt beilegen: Nachweis tiber erfolgreiche
Teilnahme an Wettbewerben, z. B. Jugend musiziert, Mindestanforderung 1. Preis
Regionalwettbewerb, 2. Preis Landeswettbewerb oder vergleichbare Wettbewerbe.
(Kopie der Utkunde/n).%

53 Saitenspiel 1990, S. 227.

%6 Dieses Wortgeschopf beniitzte Stefan Lindemann 2012 in seinem Aufsatz ,,Wozu
noch Musik studieren?* Vgl. Lindemann 2012.

57 Bayerischer Musikrat 2018.
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Andere vergleichbare Wettbewerbe gab es fir die Zither lange nicht. Den Erfolgen
bei Volksmusikwettbewerben wie dem Alpenlindischen Volksmusikwettbe-
werb in Innsbruck, dem Wasserburger Léwen, dem Traunsteiner Lindl, dem
Bischofshofener Amselsingen oder dem Zwieseler Fink kam nicht die gleiche
Bedeutung zu wie den klassischen Musikwettbewerben. Das erklirt den hohen
Stellenwert von Jugend musigiert bzw. des Osterreichischen Prima la musica.
Mittlerweile hat sich das Wettbewerbsangebot verbessert. Im Roland-Zimmer-
Jugendwettbewerb — Saxoniade e.V., der im zweijihrigen Turnus in Sachsen
durchgefiihrt wird, ist neben den Solokategorien Gitarre und Mandoline seit
2000 auch die Zither solo als Instrument zugelassen. Der von Georg Glasl
initiierte und geleitete Internationale Wettbewerb fiir Zither solo mit dem Ernst
Volkmann-Preis und einem Nachwuchsférderpreis findet 2019 bereits zum
achten Mal statt. Glasl hat diesen Wettbewerb 2004 mit der Zielvorgabe ins
Leben gerufen, eine Wettbewerbsplattform auf internationaler Ebene fiir
herausragende Zitherspieler und Zitherspielerinnen zu schaffen. Einen
dhnlichen internationalen Wettbewerb gab es bis 2018 in der slowenischen
Goriska Brda Region, zu dem auch die Zither zugelassen war. Leider musste
dieser Solo- und Kammermusikwettbewerlhs SVIREL nach 10 Jahren
erfolgreicher Durchfithrung eingestellt werden.

Der Verband deutscher Musikschulen (VDM) hat 1981 den ersten Lehrplan
fiir Zither mit fachlicher Unterstiitzung durch den Deutschen Zithermusik-
Bund e.V. und in starker Anlehnung an die Vorgaben der Wettbewerbe Jugend
musiziert erstellt. Alle Prifungsvorschriften sowohl in der nebenberuflichen
Zitherlehrerausbildung in Trossingen™ als auch bei den Musiklehrerpriifungen
des Bayerischen Musiklehrerverbandes sowie in der akademischen Zitheraus-
bildung am Richard-Strauss-Konservatorium forderten die gleiche Bandbreite
an Stilistik je nach Studiengang erginzt mit der Interpretation von traditioneller
Volksmusik.

Wie nachstehend aufgelistet, wird heute im geforderten Prifungsprogramm
zwischen den Bachelor-Studiengingen Zither als kinstlerische oder kiinstle-
risch-padagogische Studienrichtung und Volksmusik mit Hauptinstrument
Zither unterschieden. Es ist jeweils ein Instrumentalprifung mit einer Dauer
von 60 Minuten vorgesehen:

58 Vgl. Svirél International Music Competition 2018.

%9 Seit 1975 Lehrginge zur nebenberuflichen Ausbildung von Zitherlehrern und Zi-
therlehrerinnen sowie die Leitung von Spielgruppen an der Bundesakademie fir musi-
kalische Jugendbildung Trossingen.
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Ausziige aus den Prifungsvorgaben:%©

Volksmusikstudiengang mit dem Hauptinstrument Zither:

1. mindestens drei Stilbereiche, davon pflichtmiBig ein Werk aus dem 20./21.
Jahrhundert

2. Kammermusik

3. Vortrag regionaler Musik unterschiedlichen Charakters, solistisch und in
verschiedenen Besetzungen Volksmusik mit Zither (Dauer: 20 min.)

Zither klassischer Studiengang:

1. drei Stilbereiche (Transkription Renaissance/Frihbarock, Suite Barock und
Originalmusik aus dem 20./21. Jahrhundert, darunter ein Werk fir Zither solo)

2. Kammermusik

3. ein Werk nach freier Wahl
Allgemeine Zusatzanforderung: Mindestens ein Werk muss auf der Altzither
gespielt werden.

Die Prifungen unterscheiden sich im Wesentlichen nur im letzten Punkt mit
einem Werk nach freier Wahl oder einem verpflichtendem Volksmusikpart.
Verglichen mit den Priifungsanforderungen anderer Studienginge wird vom
Volksmusikstudierenden mit Zither eine sehr grofie Bandbreite an Stilistik
gefordert. Die Studien von Jazz oder Historischer Auffithrungspraxis an der
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen beschrinken sich auf Literatur
ausschlieBlich aus ihren Fachgebieten:

Bachelor Jazz im Kinstlerischen Kernfach:
e 50 bis 60 min 6ffentliches Konzert (Organisation und Durchfithrung) mit
verpflichtender Konzertmoderation, Inhalt freie Wahl®!

Bachelor Historische Auffihrungspraxis kinstlerisch:

e 45 min. bzw. mit Moderation ca. 55 min. 6ffentliche praktische Priifung als
Kammermusikprojekt mit Werken unterschiedlicher Stile und Gattungen in
unterschiedlichen Besetzungen, davon ein selbstindig einstudiertes 5-miniitiges
Pflichtwerk.

Es zeigt sich, dass die Normen und Paradigmen der klassischen Musikszene
praktisch in alle Studienginge Zither tibernommen wurden. Heute erfolgt dies
nicht mehr aufgrund von Forderungen einer vielleicht noch immer gegen-
wirtigen intoleranten Haltung der Klassikelite. Vielmehr hat sich der Paradig-

60 Vgl. Hochschule fiir Musik und Theater, Fachpriifung- und Studienordnung 2016,
2017.

61 Im Kiinstlerischen Kernfach II1 Jazz werden 40 Standards und Solotranskriptionen
gefordert. Vgl. Universitit fiir Musik und Theater Miinchen, Fachpriifungs- und Studi-
enordnung fiir den Bachelorstudiengang Jazz vom 8. November 2016, S. 4.
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menwechsel bei zithertypischer Literatur bereits so verfestigt, dass eine Tolerier-
ung innerhalb der Zitherkreise méglich wurde. Genau genommen ist die Zither-
szene sogar schon einen Schritt weiter. Das ehemals Fremde in der Musizier-
praxis des Instruments und der gespielten Literatur wird als dazugehérig und
selbstverstindlich empfunden. Instrumentengeschichtliche Unterschiede und
Besonderheiten haben an Bedeutung verloren und werden deshalb nicht mehr
bekimpft und hinterfragt. Etwas Fragloses muss nicht mal mehr toleriert
werden. 62

7. Angebot und Nachfrage — Diskussion

Vor dem Hintergrund demografischer Entwicklungen und wissenschaftspoli-
tischer Diskussionen mussen sich auch Musikhochschulen mit Grundsatz-
fragen auseinandersetzen: Z.B. welche neuen Perspektiven sich fiir ihre padago-
gischen und kiinstlerischen Absolventen eréffnen und wie diese nachhaltig
gesichert werden kénnen oder wie die Hochschulen mit ihren Studienpro-
grammen auf Entwicklungstrends, Einflussfaktoren und Internationalisierung
reagieren kénnen. Auch die Frage, wie dynamisch sich Hochschulen in einem
sich verindernden Wettbewerbsumfeld entwickeln mussen, ruckt in den
Vordergrund.

Fir die akademischen Zitherstudienginge gibt es in Deutschland und
Osterreich derzeit im kiinstlerischen und pidagogischen Bereich Hochschul-
angebote mit unterschiedlichen Schwerpunkten, jedoch an allen Universititen
ist eine Ausbildung mit Fokus auf alpenlindische Volksmusik moglich. Dieses
Unterrichtsangebot deckt sich mit der Wahrnehmung des Instruments in der
Gesellschaft:

... Das Instrument ist im Bewusstsein der meisten Menschen nach wie vor
verbunden mit alpenlindischer Volksmusik, insbesondere adventlichen und
weihnachtlichen Klingen, oder dem Harry-Lime-Thema aus Carol Reeds Film Der
Dritte Mann.®

Die Hochschule Claudio Monteverdi Bozen listet in ihrer Studiengangs-Ord-
nung als ,,mogliche Bermfsaussichten fur Abginger des Studiengangs Traditio-
nelle Musikrichtungen® ein breites Betitigungsfeld fiir akademisch ausgebil-
dete Zitherspieler und Zitherspielerin mit dem Schwerpunkt Volksmusik auf.

62 Vgl. dazu Parallelen in der wechselhaften Tolerierungspraxis der preuBischen Politik,
Stolting 2009.

83 Glasl 2011, S. 27.

4 Vgl. Hochschule fir Musik Claudio Monteverdi Bozen Studiengangs-Ordnung 2017.
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Ob die Nachfrage am internationalen und nationalen Musikmarkt nach akade-
misch ausgebildeten Musizierenden mit Zither mit dem Schwerpunkt Volks-
musik so grof3 und vielfiltig sein wird, dass die Absolventen in voller Erwerbs-
tatigkeit mit ausreichenden Angeboten bestehen kénnen, wird sich erst in der
Zukunft zeigen:

BERUFSAUSSICHTEN

e Solist/in

e Instrumentalist/in [...] in traditionellen Musik- und/oder Tanzensembles,
e Instrumentalist/in [...] in interkulturellen Ensembles,

e Berater/in bei Tatigkeiten, die mit der Katalogisicrung, Promotion und
Verbreitung  auBereuropiischer  und  folkloristischer  europdischer
Musiktraditionen zusammenhingen,

e im Bereich der Transkription miindlich tiberlieferter Musiktraditionen.

Vermutlich ist der Bedarf an Zitherpiddagogen und Zitherpidagoginnen weit-
aus hoher als die in Bozen aufgezeigten Berufsaussichten, als Instrumental-
interpret oder Interpretin sein Lebensunterhalt zu verdienen, vorgeben. Nicht
auller Acht gelassen werden darf der regional extrem unterschiedliche Bedarf
an qualifiziertem Zitherunterricht. Werner Marzahn in Regensburg/ Deutsch-
land beklagt das Instrument als ,,Die Zither — Traditions-Instrument, das nie-
mand mehr lernen will“s5 und eine Zithetlehrerin aus Kirnten/Osterreich be-
stitigt im Interview diese fehlende Nachfrage. Als Zitherlehrerin im wirtschaft-
lich sehr starken Miinchner Raum konnte ich mich im Kalenderjahr 2018
jedoch tiber 24 Anfragen fir Zitherunterricht freuen.

An der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen legt der Hochschul-
lehrende Georg Glasl einen besonderen Fokus auf die Interpretation von
Neuer Musik. Viele Masterabsolventen der Studienrichtung Zither entscheiden
sich anschlieend fir ein Zweitstudium des zweijahrigen Master of Music Neue
Musik mit threm Instrument. Die Beweggriinde fiir dieses Zusatzstudium, das
von Auflenstehenden gerne als Orchideenfach bezeichnet wird, ist im Rahmen
dieser Arbeit nicht niher untersucht worden.

Glasl hat durch seine Bemithungen um neue Kompositionen fiir und mit
der Zither dem Instrument in der deutschen Szene fiir zeitgenSssischer Musik
zu einer Selbstverstindlichkeit verholfen. Auch andere Zitherspieler und
Zitherspielerinnen tragen mit interessanten Impulsen in Form von Elektronik-
einspielung, Integration von computergestiitzten Verfahren und Versuchen mit

65 Marzahn 2018.

107



Gertrud Maria Huber

Mikrotonalitit fur das Instrument Zither in der Neuen Musik-Szene bei. Den-
noch braucht es fiir das Mainstream-Zitherpublikum auch heute noch Zeit, um
sich mit diesem Genre anzufreunden.®® Ungeduldige und intolerante Reaktio-
nen wie im nachfolgendem Zitat vonseiten der Komponisten und Komponis-
tinnen von Neuer Musik werden die gewiinschte Offnung und Akzeptanz nicht
beschleunigen:

Aber noch immer gilt: je cher die Zither aus den Fesseln des Rattenschwanz®
,alpenlindisch-volksmusikalisches Klischee® befreit ist, umso groBer ihre Chancen,
witklich ernst genommen zu werden.®’

Keine Originalmusik fir Zither, jedoch seit den ersten Erfolgen bei Jugend
musiziert fest im Repertoire der Zither verankert, sind Transkriptionen von
Renaissance- und Barockmusik. Der gezupfte Zitherklang kommt dem histo-
rischen Klangbild von Lauten, Theorben und Harfen sehr nah und erlaubt eine
nahezu authentische Interpretation nach dem Prinzip von Nikolaus Harnon-
courts Klangrede. Eine Auffithrung im Originalklang wird es auf der Zither mit
dieser Literatur dennoch nicht geben, denn die alpenlindische Zither ist in
seiner chromatischen Bauart und Spielweise noch keine 200 Jahre alt. So be-
reichernd und selbstverstindlich die ErschlieBung dieser Stilepochen fiir die Zi-
therspieler inzwischen geworden ist, eine Cetra Nova vom Instrumentenbauer
Klemenz Kleitsch mit mitteltonigem Griffbrett kann trotzdem nicht Gber die
Jugendlichkeit der alpenlindischen Zither hinwegtiuschen.

Die amerikanische Asienexpertin Jocelyn Clark kritisiert in dhnlicher Weise
die Interpretation von westlich klassischer Musik, hier jedoch auf stidkore-
anischen Zithern mit der Unvereinbarkeit westlicher Musikstile mit dem Klang-
bild eines traditionell asiatischen Instruments:

I don’t really like it when the gayageum plays Vivaldi ... It doesn’t fit to the western
esthetics ... Why do we need it played on a gayageum? ... It’s offensive to my western
classical ears. And it’s offensive to my gayageum sanjo ears. It has just no meaning;®

Auf Clarks Frage lassen sich auch andere Antworten finden, aber im Kernpunkt
stimme ich ihrer Kritik am Eurozentrismus zu. Ich méchte die Fragestellung
tibernehmen und auf mein Themengebiet iibertragen, warum westliche Kunst-
musik in der akademischen Ausbildung der alpenldndischen Zither noch immer
als unumst6éBliche Konstante zur unwiirdigen Originalliteratur gesehen wird?

% Vgl. Vorbréker 2019.
67 Strauch 2003, S. 272.
8 Clark 2013.
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Vermutlich fehlt es an der jungen Musikuniversitit in Bozen an Mut und
Lebendigkeit, um fiir eine Uberzeugung zu kimpfen, die gesellschaftspolitisch
ein wichtiges Signal setzen kénnte. Ein Update von fest etablierten Studien-
gingen im Elfenbeinturm anzustoflen, ist nie einfach. Die Gelegenheit war
einzigartig, bei der Neueinrichtung der Fachrichtung Alpenlindische Volks-
musik Zither 2015 an der dortigen Hochschule fiir Musik Claudio Monteverdi
die Anforderungen der instrumentalen Aufnahmepriifung ohne groes Auf-
heben an die neu formulierte Studiengangs-Ordnung anzupassen. Diese
Chance wurde nicht genutzt, denn, obwohl dieser neue Studigengang
Alpenlindische Volksmusik Zither ebenso wie die dazugehérigen Lehrveran-
staltungen samt ECTS-Punkten eindeutig auf ,,historisch relevante europiische
Volksmusikrichtungen® und ,,aulereuropdische Traditionen® ausgerichtet wur-
de,® werden in der Aufnahmepriifung ohne Notwendigkeit Werke aus der Alten
Musik und zeitgendssischen Musik sowie Bearbeitungen der klassischen
Epoche eingefordert. Offensichtlich wurden die bekannten Denkstile der
anderen Hochschulstandorte kurzerhand eins zu eins tibernommen. Die For-
mulierung einer toleranten Vielfalt und Andersheit im Studienziel mindet
spitestens bei den Inhalten der Aufnahmepriifung in der altbekannten, intole-
ranten Durchsetzung der Ziele der klassischen Elitemusik.

Die eigene Anhingerschaft der Zither tbte sich in Intoleranz gegen seines-
gleichen und ignorierte tiber viele Jahre insbesondere die dlteren Originalkom-
positionen fur das Instrument. Abgewertet als minderwertige Musik wurden
Spielstiicke und Spielweisen unterschiedlichster Zitherstimmungen, aber auch
Werke in Normalstimmung von den Curricula der Hochschulen véllig auf3en
vorgelassen. Die ehemals von Auflen herangetragene Intoleranz gegentiber der
ureigene Zitherliteratur wird nun mit Eifer von der eigenen Szene fortgesetzt.
Von den dlteren Zitherspielern und Zitherspielerinnen gerade noch am Leben
erhalten, erinnert man sich wie bereits angesprochen von anderer Seite an das
sterbende Zithererbe durch die Definierung als immaterielles UNESCO-Kultur-
erbe. Erfreulicherweise zeigt sich dariiber hinaus auch punktuell ein Umdenken
beziiglich tiberlieferter Zithermusik. Beispielsweise beschiftigt sich die Hoch-
schule fiir Musik und Theater Minchen im Studienjahr 2018/19 interdisziplinir
mit der Musik des Minchner Landlerkénigs Hans Dondl (1883-1945) und geht
in der Rethe VVolksmusik im Diskurs weiteren interessanten Fragestellungen nach.

8 Vgl. Hochschule fiir Musik Claudio Monteverdi Bozen, Studiengangs-Ordnung
2017.
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Eine zunehmende Relevanz gewinnt fiir Zitherspieler und Zitherspielerin-
nen das Berufsbild des Popmusikers oder der Popmusikerin. Harald Oberlech-
ner komponiert und konzertiert auch in dieser Stilistik, fiir das Aufzeigen der
Vielfalt und eine fundierte Ausbildung in diesem Musikgenre reicht das nicht
aus. Eine interdisziplindre Vernetzung in der akademischen Ausbildung mit dem
Jazz- und Popularmusikbereich wire sehr wiinschenswert.

8. Fazit:

Der Generationswechsel in der akademischen Zitherausbildung kommt. Ange-
sichts des stagnierenden Interesses an einem Zitherstudium ist nicht auszu-
schlieBen, dass die Universititen diese Gelegenheit zum Stellenabbau oder zur
Stellenumwandlung niitzen werden. Bevor eifrig das Who’s who der Zitherwelt
nach geeigneten Nachfolgern oder Nachfolgerinnen abgescannt wird, sollte im
ersten Schritt diskutiert werden, was die Welt der Zither in der Zukunft braucht.
Im Sinne von Ex-Prisident Barack Obama ist es:

... wichtig zu wissen, was ihr machen wollt und nicht wer ihr werden méchtet.”

Neben einer intensiven Auseinandersetzung mit der fachlichen Ausrichtung des
Studienganges sind insbesondere Visionen und Paradigmenwechsel wichtig fiir
eine sozial integrative Bildungspolitik der nichsten Jahre und Jahrzehnte. Da
Lehrstuhlstellen an Universititen Dreh- und Angelpunkte fir die Zukunftsge-
staltung sind, ist es umso wichtiger, dass neue Lehrstuhlinhaber oder Lehrstuhl-
inhaberinnen Utopien haben und diese auch einfordern. Eine vollig neue
Ausrichtung des Studienganges Zither kénnte bedeuten, dass das Instrument in
seiner ganzen Figenheit und ohne das Korsett der westlich klassischen
Kunstmusik toleriert wird. Einwinde von den Klassikvertretern zum Paradig-
menwechsel sind lingst iberholt. Gerade eben wurden die orientalischen
Musikinstrumente Baglama, Oud, Ney und Worldpercussion ab dem Winter-
semester 2019/20 als Hauptinstrumente fir den Polyvalenten Zwei-Hauptficher-
Bachelor mit dem  kiinstlerischen Fach Musik  (Lebramt am  Gymnasien) an der
Hochschule fiir Musik Freiburg und der Padagogischen Hochschule Freiburg
genehmigt.”! Westlich klassische Musikanteile sind in diesem Instrumental-
Curriculum Weltmusik nicht vorgesehen. Nach dhnlichem Schema kénnte auch
die alpenldndische Zither interdisziplinir eingebracht werden. Nach derzeiti-
gem Kenntnisstand hat noch kein Zitherstudierender den internationalen

70 Tagesschau.de 2019.
"' Vgl. Musikhochschule Freiburg 2019.
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Studentenaustausch mit Auslandsaufenthalt gentitzt. Moglichkeit gibt es jedoch,
Robert Zollitsch nahm als Student der Musiktheorie in den 1990er Jahren mit
einem DAAD-Stipendium an einem Austauschprogramm zum Studium der
asiatischen Zither in China teil, ich werde im Juli 2019 beim International Gugak
Workshop im National Gugak Center Seoul/Sudkorea die alpenlindische
Zither vorstellen und Unterricht auf den traditionellen koreanischen Zither-
instrumenten Geomungo, Gayageum und Ajaeng erhalten.

Im zweiten Schritt muss der Fokus auf das Anforderungsprofil der Lehr-
personen gelenkt werden. Grundsitzlich wird fiir eine Lehrstuhlbesetzung im
Fachbereich Zither ein charismatischer Piddagoge oder eine Pidagogin mit
musikalischer, sozialer und medialer Kompetenz infrage kommen, der oder die
gleichzeitig modern genug ist, um auch mit interaktiven und mediengestiitzten
Vermittlungsformen umzugehen weill. Dennoch sind es meistens die Stars und
gefeierten Kiinstler und Kinstlerinnen, die die Begeisterung fiir Instrumente
und unterschiedliche Musikgenre wecken, so wie ein GroBteil der Erfolge der
Wiener Klaviermanufakturen des 19. Jahrhunderts auf bertihmte Pianisten wie
Beethoven und Brahms zuriickzuftihren ist.

Die Anforderungen sind kaum erfiillbar, einen Lehrstuhlinhaber oder eine
Lehrstuhlinhaberin mit einem vergleichbar erfolgreichen internationalem Ima-
ge wie Anton Karas oder einen charismatischen Alleskénner zu finden. Bereits
Martin Luther (1483-1546) hat darauf hingewiesen, dass keiner alles kann:

Es ist keiner so geschwind, der nicht seinen Meister findt.”

Deshalb setzt eine erfolgreiche Neubesetzung der Lehrstiihle in der komplexen
akademischen Zitherausbildung gegenseitiges Tolerieren und Wertschitzung
voraus und wiurde sich idealerweise auf mehrere innovative Schultern und
Experten und Expertinnen verteilen.
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Im Zeichen der Intoleranz': Der Zupfklang und andere
Verfehlungen in Eduard Hanslicks Wien

Joan Marie Bloderer

Halbwach in ibrem Fautenil geschmiegt, lassen jene Enthusiasten von den
Schwingungen der Tone sich tragen, statt sie scharfen Blickes zu betrachten. Wie das
stark und starker anschwillt, nachlafit, anfjanchzt oder anszittert, das versett sie in

einen unbestimmiten Empfindungsgustand, den sie fiir rein geistig zu halten so
unschuldig sind. Sie bilden das ,,dankbarste” Publifum und dasjenige, welches geeignet
ist, die Wiirde der Musike am sichersten 3u discreditiren. Das dsthetische Merkmal des
geistigen Genusses gebt ihrem Haren ab; eine feine Cigarre, ein pikanter Leckerbissen,
ein lanes Bad leistet ibnen unbewufSt, was eine Symphonie.

Eduard Hanslick?

Ton und Haltung der jetzigen Polemik anf musikalisch-theoretischem Felde erinnert
leider nur allzulebhaft an die bekannte Taktik der Affen, welche hinter Bldttern
(der Béiume) versteckt den Feind — man weif§ womit — bewerfen. Wird man von so
einem Waurf anch nicht erschlagen, so kann man doch jedenfalls dadurch beschmutzt
werden. |...J. Die Kampfesweise der jetzigen Zeit hat etwas giftiges, verbissenes,
bosartiges.

A. W. Ambros3

! Intoleranz wird hier verstanden als Unduldsamkeit, Verachtung fir als fremd emp-
fundene Personen, Dinge oder Verhaltensweisen.

2 Hanslick 1854, S. 72f. Der Asthetiker, Historiker und Musikkritiker Eduard Hanslick
(*1825 Prag, 11904 Baden bei Wien) prigte maligeblich das Wiener Musikleben nach
1848, besonders nach dem Erscheinen seines Buches Vom musikalisch Schinen 1854.
Hanslicks umfangreiches Wissen, sein musikalisches Verstindnis und die Macht seiner
Sprache, aber auch seine unverhohlene Verachtung gewisser gesellschaftlicher Rander-
scheinungen gegentiber bestimmten ein halbes Jahrhundert lang Geschmack und Mu-
sikbewusstsein seiner Leset.

3 Ambros 1896 [1856], S. X. August Wilhelm Ambros (*1816, 11876) war Tonsetzer,
Musikwissenschafter und Essayist, Jugendfreund Hanslicks aus gemeinsamen Prager
Tagen und Autor einer (im Vergleich zum Hanslick kleinen) Anzahl beachtlicher Auf-
sitze. In seinem Die Grenzen der Musik und Poesie (1856), woraus obiges Zitat stammt,

117



Joan Marie Bloderer

Vorausgeschickt

Eine restriktive Wahrnehmung von ,,Musik®, gepaart mit hoher Bereitschaft zur
Intoleranz, charakterisierte grof3e Teile der gebildeten Bevélkerung im musika-
lischen Wien nach 1850. AusschlieBungstendenzen wurden in ihrer faktischen
Geschlossenheit bisher von der Forschung nicht als solche wahrgenommen,
ihre Auswirkungen nicht zusammenhingend thematisiert. Intoleranz offen-
barte sich damals in Wien in dem Bestreben, mehreren der damaligen Kompo-
nenten des Offentlichen Musiklebens ihre Existenzberechtigung in just jener
Offentlichkeit mit polemischen Mitteln abzuerkennen. Das Ausmal3 der — oft
unterschwelligen — AusschlieBungen, auch ihre verborgenen Hintergriinde (die
Interessen, denen sie dienten) kénnen nicht Gegenstand dieses Beitrags sein.
Wir befassen uns vielmeht mit der Rolle Wiener Kritiker im Kreieren bzw.
Schiiren dieser Feindbilder sowie mit den Folgen fir das Wiener Musikleben.
Die stidtische Zither, deren Rezeption viele AusschlieBungsmomente vereint,
soll uns den Weg weisen.

Einleitung

Die stidtische Zither genoss eine beachtliche Popularitit in Wien nach 1850.4
Dies belegen die rasch anwachsenden Verkaufszahlen von Zithermusikalien
nach 1860, die nur durch den Verkauf von Klaviermusikalien tiberboten wur-
den (hier allerdings im Verhiltnis 1:7).> Die Zither empfahl sich als durchaus
erschwingliches und fiir bescheidene Anspriiche leicht erlernbares Instrument.
Transkriptionen (das Gros der Wiener Musikalien) verschafften Zitherspielern
Zugang zum Lied-, Opern- und Operetten-Reichtum einer der fruchtbarsten
Musikkulturen Europas.

Diese ,Zithermode® war jedoch von kurzer Dauer, sie verschwand bald nach
dem Tod ihres ,Protektors’ Herzog Maximilian in Bayern 1888. Auch wihrend
der wenigen Jahrzehnte in denen sie gewissermallen ,angesagt® war, haftete der
stidtischen Zither in weiten Teilen der elitiren Wiener Musikwelt offiziell der
Ruf eines Spielzeugs, eines nicht ernst zu nehmenden Instrumentes an.

beabsichtigte Ambros, die Argumentation in Hanslick’s om musikalisch Schinen (1854,
s. u.) zu widerlegen.

4Vgl. hierzu u.a. Bloderer 2011 passim.

> Busing 1861, S. 1-16, 21-23.
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Zu den Virtuosen-Concerten tibergehend berichten wir vollstindigkeitshalber
zuerst, daB3 ein Herr Umlauf den wehmiithigen Gedanken hatte, ein Concert auf
der Zither zu geben, und wir den lustigeren, nicht hineinzugehen.¢

Hr. Eduard Geiringer tibersandte uns vor Kurzem seine ,,Neueste Zitherschule®
zur Besprechung. Die Leser der ,,Monatschrift werden es begreiflich finden, wenn
wir uns hinsichtlich dieser Werke incompetent erkliren. So wenig es uns je beifallen
konnte, die Productionen der H.H. Knopf, Schnitzer u. s. w. in den verschiedenen
Gastlocalititen zu recensiren, ebensowenig kénnen wir dies bei einer Zitherschule.
Diese kann doch nur fiir solche Dilettanten berechnet sein, welche in die FuB3stap-
fen obgenannter Herren zu treten gesonnen sind.”

Um allen — sowohl den zahlreichen Zitherspielern als auch den zahlreichen Ver-
dchtern dieses Instruments — gerecht zu werden, wendete das renommierte Mey-
ers Konversations-Lexikon (Leipzig/Wien) 1890 folgenden Kunstgriff an: ein
durchaus positiver Artikel tiber die vielen Vorziige der stidtischen Zither® er-
schien — nicht als Hauptbeitrag, sondern verlagert in ein kaum auffallendes,
schwer zu findendes ,,Korrespondenzblatt zum 17. Band“.® Die Redaktion
fithlte sich gezwungen, dies auch zu kommentieren:

Unser Artikel ,,Zither* (im 16. Band) enthilt alles tiber das Instrument Wissens-
werte in gedrangter Darstellung, wie sie fiir die Zwecke des Konversations-Lexikons
eben nur zulissig ist. Wenn wir, Threm Wunsche entsprechend, hier eine ausfihrli-
chere Belehrung tber Ihr , Lieblingsinstrument® folgen lassen, die wir einem aner-
kannten Fachmann verdanken, so mussen wir doch dazu bemerken, daf3 uns die
Raumverhiltnisse verbieten, eine solche Behandlung, wie sie wohl fiir Spezialwerke
und tberdies nur fiir wichtigere Gegenstinde geeignet ist, auch andern Instrumen-
ten zu Teil werden zu lassen.

Viele auch wohlwollende Stimmen plidierten dafiir, die neu geschaffene stidti-
sche Zither als bescheidenes, begleitungstaugliches Halbinstrument der Land-
bevolkerung zu begreifen, niitzlich bei Gesang und praktisch fir die Wieder-
gabe der allgegenwirtigen Lindler.

¢ Hanslick 1995 (1855-1856), S. 198.

7 Klemm 1858, S. 228.

8 Mit wohlgesonnenen Anmerkungen zum ,,vollkommenen Tonwerkzeug®, zum ,,bild-
samem Tonreichtum® und ,,cigentiimlichem Klangreiz“ des Instruments. Anm.

9 Meyer’s Konversations-Lexikon 1890, Bd. 17, S. 1058-1059. Siche zum Vergleich der offi-
zielle Zither-Beitrag in Bd. 16 derselben Ausgabe, wo die Zither der Stadt v. a. tiber die
damals iblichen Lokalisierungen ,,Instrument des Altertums® und ,,Gebirgsinstru-
ment* identifiziert wird.
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Der Klang der Cyther, welche man aber nie als Konzert-Instrument behandeln soll,
eignet sich am Besten zur Begleitung unserer Volksweisen, und zum Vortrage der
hertlichsten Tanzmelodien.!?

Dieses Ansinnen stand im Widerspruch zu der Tatsache, dass diese ,neue‘ Zi-
ther urspringlich in stadtischen Werkstitten (Gumpoldsdorf, Leopoldstadt, In-
nere Stadt) fiir Stadter konzipiert und gebaut wurde.

Wie ist diese Diskrepanz zu erkliren? Irrten sich hunderte von Wiener Zi-
therspielern, wenn sie meinten, Freude an ihrem Spiel, an threm Instrument zu
finden? Fehlte es ihnen tatsdchlich an Bildung, fehlte es ihnen an Geschmack?
Nun, es wire voreilig, die Ablehnung oder Beschrinkung des Gebrauchs der
stidtischen Zither durch gewisse gebildete Kreise (und hier faktisch nur in der
Offentlichkeit!!) als eine Kritik an dem Instrument per se zu sehen. Ahnliche
damalige Kritiken zielten auf die ,,gezwickten Saitenspiele” Gitarre und Harfe,
die allerdings in den Verkaufszahlen weit abgeschlagen hinter der Zither lagen.
In allen Fillen war nicht etwa die zupfende Spielweise, sondern die Akustik des
Zupfinstrumentes — sein ,,flichtiger Klang® — der vordergriindige Stein des An-
stoBes,!2 auch wenn dies nicht immer dezidiert zum Ausdruck kam.

Der Zupftklang

Als im Jahre so und so viel die Spanier eine Schlacht vetloren hatten, fand man 3000
Guitarren auf dem Schlachtfelde. Damals mochte wohl die Blithenperiode dieses
Instrumentes seyn. Wie sich die Zeiten dndern! Ich getraue mir jetzt mit einer ein-
zigen Guitarre 3000 Beethoven-Enthusiasten, mit Inbegriff einiger Musikreferen-
ten, die weder von dem einen noch von der andern etwas verstehen, in die Flucht
zu schlagen. Das Instrument ist wenigstens bei uns gang aus der Zeit, selbst die hysterischen
Damen, deren einzige Ressource es sonst war, haben es in die Acht erklirt, und ich

10 Sonntag 1846, S. 388.

'Wir erinnern daran, dass die Zither von Hunderten —auch Adeligen — tiber Jahrzehnte
privat gespielt wurde. Siche Bloderer 2008, S. 199f.

12 Dass die Akustik seines Klanges eine mal3gebliche Eigenschaft eines Instrumentes
ist, fand erst spite Berticksichtigung, wie in der Systematik der Musikinstrumente von
Hotnbostel/Sachs von 1913 etkennbar (Unterteilung nach der Konstruktion, sodass
Lauten und Hackbretter getrennte Einteilungen erfuhren und Klaviere als Zithern —
ungeachtet ihres Klangverhaltens — identifiziert wurden.) Noch 1928 konstatierte Wil-
helm Heinitz: ,,Die Hatfe unterscheidet sich als Saiteninstrument von der Laute, Gi-
tarre, Violine oder dem Klavier dadurch, daf3 sie kein Griffbrett aufweist und daf} ihre
Saiten mit den Fingern [...] erregt werden.* Auch hier kein Wort zum charakteristischen
— wohl Ausschlag gebenden — Klangverhalten des Instruments. Siche Heinitz 1928, S.
102.
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kenne aufler einigen Néhterinnen in der Vorstadt nur mehr einen alten Doctor, wel-
cher ,,Blithe, Blimchen, blithe* singt und sich mit der Guitarre dazu accompagnirt.'3

Die Guitarre ist an und fir sich zu bedentenden kiinstlerischen Leistungen nicht geeignet.'*

Frl. Mosner lieB3 sich auf der Harfe horen, und gewann uns #vzz des undankbaren
Instrumentes durch den netten und lebhaft accentuirten Vortrag des sehr hitbsch com-
ponirten Concertes von Parish-Alvars.1>

Diese diffusen Kritiken, in Wirklichkeit Ablehnungen des fir Zither und Gi-
tarre typischen Zupfklanges — vordergriindig von der neuen Kritikerzunft aus-
gehend (s. u.) — zeigte sich schon in Ansitzen bald nach 1800. Ab der Jahrhun-
dertmitte wurde der fliichtige Zupfklang bereits mehrheitlich und ohne gro3en
Widerstand als unzureichend bzw. minderwertig angeprangert. Wihrend also
am Ende der 40er Jahre die ersten stiddtischen Zithern ihren Weg auf den Wie-
ner Markt fanden,'® machte sich eine generelle Ablehnung des Zupfklangs in
bestimmten Kreisen bereits bemerkbar. Aus heutiger Sicht ist es mbglich, diese
Intoleranz als Facette einer Polemik zu sehen, die besonders die Begriffe ,,Zupf-
klang®, ,,Dilettant®, ,,Bildung® und ,,Frauen® als Reizworter bediente, um das
neue biirgerliche Publikum in (wirtschaftlich vorteilhaften) Gleichklang zu brin-
gen. Die Polemik gipfelte in dem Reizwort ,,Zither®, das die unliebsamen Be-
griffe ,,Zupfklang®, , Dilettant®, ,,Bildung® und ,,musizierende Frauen® in sich
zu vereinen schien. Dass hierdurch die Instrumente Zither, Harfe, Gitarre und
Mandoline schicksalhaft in ihrer Existenz betroffen wurden, war vielleicht ein
Zufall der Geschichte, da es vermutlich in erster Linie um Ausgrenzung per se

ging.
Die Zupfinstrumente

Der Klang der Zupfinstrumente entfaltet sich mit dem Anschlagen der Saiten,
seine Qualitidt und Dauer hingen sowohl von der Beschaffenheit der Saite als
auch von der Art des Anschlagens und der mehr oder weniger umsichtigen
Konstruktion des Instrumentes ab. Anders als der Streichklang, dessen Charak-
ter von einer fortwihrenden, bewussten Manipulation abhingig ist, ist ein Zupf-
klang ab seinem Entstehen nur sehr bedingt beeinflussbar. Die Qualitit der

13 Lewinsky 1843. Herv. d. V.

14 Klemm 1858, S. 280. Herv. d. V.

15 Klemm 1858, S. 221. Herv. d. V.

16 Anton Kiendl, Erfinder der stidtischen Zither, zeigte die freie Beschiftigung des
Geigen- und Lautenmachens 1844 in Wien-Gumpendorf 404 an, stellte jedoch Zeit
seines Lebens in internationalen Ausstellungen nur Zithern aus. Prochart 1979, S. 89.
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Fluchtigkeit ist ihm charakteristisch, auch ein eingesetztes Vibrato kann diese
Tatsache nur bedingt verschleiern. Zupfklinge und Streichklinge unterscheiden
sich daher wesentlich voneinander.

Zupfinstrumente, die zum iltesten Bestand des europiischen Instrumenta-
riums zihlen, erfuhren besonders in Stideuropa weite Wertschitzung und Ver-
breitung. Sie waren zu verschiedenen Zeiten in allen Musiksparten wesentlich,
auch in der Kunstmusik. Im Barock bildeten sie hdufig, dank ihrer Akkordfi-
higkeit und ithrem Vermogen tiefe Tone hervorzubringen, die Fundamentin-
strumente.

Um 1830 war die Zupfmusik Stiddeutschlands und Osterteichs tiberwiegend
auf die lindliche Musikkultur beschrinkt. Da und dort klang eine Harfe, eine
Gitarre, selten eine Laute, manchmal eine einfache Zither.'” Zupfmusik beglei-
tete einfache Gesdnge und animierte, im kleinen und bescheidenen Rahmen,
zum Tanz (in der einfachen Stube, oben auf der Alm, im heimischen Wirtshaus).
Vorzige der Zupfinstrumente waren ihre Wohlfeilheit, ihre meist unkompli-
zierte Herstellung, die relative Einfachheit ihrer Handhabung, und, gut gespielt,
ihre belebenden, unverfinglichen Klinge. Zu ihren Nachteilen zihlten die
Schwierigkeit, selbstindige Melodien (und nicht blo3 Akkordfloskeln oder Ar-
peggien) aus ihnen zu locken und die mangelnde Resonanz des Zupfklanges,
der — aufler in entsprechenden Rdumen — kaum ein paar Tische weiter zu héren
war.

Zupftklinge vernahm man tiberaus selten in der Stadt, und wenn doch, dann
hiufig unter den Hinden von schlichten, oft bettelnden oder zumindest her-
umziehenden lindlichen Spielern. Professionelle Konzerte von Harfen- oder
Gitarrenvirtuosen waren die Ausnahme. In der Vorstadt erklangen Zupfinstru-
mente meist in Gasthiusern, gespielt von hiesigen Musikanten oder von musik-
kundigen Handwerkern.'® Da verhiltnismiBig leise, waren Zupfinstrumente fiir
grofere Tanzveranstaltungen ungeeignet. Zithern und Gitarren hitten sich
auch nicht bewihrt allein auf einer der neuen, groen Bithnen. Als preiswerte
Alltagsgegenstinde, als kaum auffallende, zur Verfiigung stehende Wandob-
jekte in den Gasthiusern der Stadt, genossen die unaufdringlichen Gitarren und
Zithern kein Ansehen. Sie erfuhren — trotz ihrer Popularitit in bestimmten
Kreisen der einfachen Bevolkerung — héchstens Mitleid oder Verachtung durch

17 Zithern erklangen allerdings selten in der Umgebung Wiens. S. Bloderer 2008, S. 260f.
18 Der begabte Zither-Entertainer Franz Ponier spielte im Saal ,,Zum griinen Thor®,
der spitere Zitherlehrer Kaiserin Elisabeths, Franz Kropf, spielte im heimischen Gast-
haus in der Wiener Innenstadt. Anm.
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die Privilegierten, die sie schlichtweg (ob ihrer ;,minderwertigen® Klinge) igno-
rierten. In diesen Kreisen zdhlten sie zu den ,Nicht-, bzw. ;Halbinstrumenten®.
Bereits erwiihnte Statistiken zu in Osterreich verlegten Musikalien um 1860 wei-
sen auf die damalige Gewichtung Zupfmusik — Klaviermusik hin. Dass Zither-
musikalien damals (fiinfzehn Jahre nach Erfindung der stidtischen Zither) im-
merhin in einem Verhiltnis 1:7 gegentiber Klaviermusikalien rangierten,!® liefert
daher einen bemerkenswerten Beweis fiir eine eifrige Dilettanten-Pflege dieses
offentlich verpénten Instrumentes.

Die neue stidtische Zither.

Die stiddtische Zither wurde aus der finanziellen Notlage ihres ersten Erbauers
Anton Kiendl zu einer ,Unzeit® im Wiener Konzert- und Gesellschaftsleben
entwickelt.?? Kiendl verstand es jedoch, seine Erfindung, bzw. sein Geschifts-
modell — trotz eines bereits grundsitzlich ablehnenden Zeitgeistes — durch
handwerkliches Talent, Flei} und Geschiftstiichtigkeit zum Erfolg zu fithren.
Angesichts des herrschenden sozialen Klimas beschrinkte sich dieser uneinge-
schrinkte Erfolg jedoch auf Anton Kiendl selber. Das gesellschaftliche Schick-
sal seiner Zither, des Zuptklangs generell sowie anderer damals marginalisierter
Gruppen und Gegenstinde scheint sein Ursprung in einer geschiirten Intole-
ranz gegentiber einigen gesellschaftlichen ,Auflenseitern‘ zu haben. Die so an
den Rand Gedringten werden in Folge kurz angesprochen.

Die Zithermusik des jungen Virtuosen Johann Petzmayer?! in Wien war
durch zurechtgelegte, flieBend gezupfte Arpeggien und einer punktuell ange-
deuteten Melodie charakterisiert, wobei die damals einfach gezimmerte Zither
in Manier einer liegenden Gitarre gespielt wurde. Dem Anschein nach hat An-
ton Kiendl diese sogenannte Gebirgszither der vorstidtischen Kneipen — in Miin-
chen aufgrund Petzmayers Prisenz Wienersither genannt — hauptsichlich in der
Saitenzahl erweitert und auf Vetldsslichkeit und Bedienbarkeit hin tbersichtli-
cher gestaltet. Kaum Beachtung fand bisher die Tatsache, dass ein Kontinuum
des bis dahin allgemeinen Zitherklanges somit unterbrochen wurde und die
neue, fiir die Dilettanten der Stadt gebaute Zither mit abweichenden Klangei-
genschaften an ihre Stelle trat. Nun wire es verkehrt, die verdnderten Klangei-

19 Busing 1861, S. 1-34. Der Katalog weist tiberhaupt keine Musikalien fiir Harfe, Gi-
tarre oder Mandoline auf.

20 Siehe Bloderer 2008, S. 282ff.

2l Johann Petzmayer (*1803, 11884) war der erste und vielleicht der bedeutendste Zi-
thervirtuose. Siche Bloderer 2014, passin.
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genschaften dieser neuen, stidtischen Zither als ,einfach passiert’, als ein Ne-
benprodukt des einsetzenden professionellen Zitherbaus zu betrachten. Spites-
tens ab dem Wirken des Wiener Musikkritikers Eduard Hanslick Ende der
1840er Jahre zeigte sich ndmlich eine radikal verdnderte Klangvorstellung unter
Gebildeten, die sich dem Streichklang verpflichtet fithlten und dem fliichtigen
(;minderen’) Zupfklang nun voéllig verschlossen. Der Zitherbauer musste also
von vornherein trachten, dieses potenzielle ,Manko® im Klangverhalten des jun-
gen Stadt-Instrumentes bestmdglich zu kaschieren. Gleichzeitig wurde es evi-
dent, dass das gebildete Publikum der Beschaffenheit salonfihiger und konzert-
tahiger ,Musik® zunehmend enge Grenzen zog. Das Klavier und sein Repertoire
gaben das Vorbild. Sollte die Zither als attraktiv gelten, waren auch hier die
Zitherbauer in der Pflicht. Radikale Verinderungen in der Denkweise des Wie-
ner Publikums waren indessen Vorzeichen eines kommenden, primdr von der
Wirtschaft gelenkten, 6ffentlichen Musiklebens. Sie spielten den Konzertge-
bern, den Zeitungs- und Musikalienverlegern, den Musik-Ausbildungsstitten
und dem Instrumentenbau in die Hinde. Der Wandel traf die Zupfinstrumente
mit gro3er Harte.

Der Wandel

Ungeachtet einstiger Erfolge von Virtuosen des fliichtigen Klangs (wie Simon
Molitor, Mauro Giuliani, Giulio Regondi, Johann Kaspar Mertz — Gitarre; E.
Parish Alvars, Dorette Spohr — Harfe; Franz Xaver Gebauer — Maultrommel
und Michael Josef Gusikow — Xylophone) war das Publikum immer weniger
bereit, kurzlebige gezupfte Musikklinge in Sffentlichen Auffihrungen zu dul-
den. Flichtige Klinge galten nun als minderwertig, was unmittelbare Auswir-
kungen auf den Instrumentenbau zur Folge hatte. Ein Kritiker erklirte diese
Abwendung vom Zupfklang mit einem inzwischen ,reiferen® Publikum:

Die Guitarre, eins jener Halbinstrumente, das sich vermoge seiner kiinstlerischen
Bedeutung niemals einen Platz unter den Tonwerkzeugen des Orchesters vindiciren
wird, daf3 wie seine Vorginger die Viola da Gamba, die Viola d’amour u. a. m. wieder
theilweise oder ginzlich verschwinden wird, hat zur Zeit Giuliani’s den Hohepunkt
in der Beliebtheit und allgemeinen Verbreitung eingenommen. Sei dieser Zeit ist mit
den ernsteren Verhaltnissen in der Kunst und im Leben iiberbaupt und mit den praktischen Inte-
ressen der gegemwartigen Periode anch nach und nach die Serenaden-Manie verschwunden, bei wel-
chen die Guitarre eine Hauptrolle spielte. Als Konzertinstrument hat sie wohl nie geglidnzt,
aber in der neuesten Zeit wurde auch ihr kleiner Antheil von dem dominirenden
Konzertinstrumente, dem Clavier, ganz absorbirt (einzelne Beispiele wie Regondi,
Merz usw. sind kein Beweis dagegen). Dessen ungeachtet ist die Guitarrenfabrika-
tion, zu ihrer Ehre sei es gesagt, nicht lissig auf dem alten Punkte stehen geblieben,
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sie hat den Indifferentismus der musikalischen Welt durch Verbesserungen, Ver-
vollkommnungen und Erweiterungen zu heben versucht |...].2?

Um 1850 pochten Vertreter der neuen Kiritiker-Zunft — und hier besonders
Eduard Hanslick — auf die véllige Inakzeptanz des ,minderwertigen‘, epheme-
ren Zupfklanges.

[...] wenn ein so geist- und seelenloses Instrument wie die Harfe (welche wie jedes
gezwickte Saitenspiel eines gebundenen Gesangs unfihig ist), nicht mide wird, un-
abldssig dieselbern Arpeggien und Tonleitern zu prickeln; dann sind seelig diejeni-
gen, die das freut, oder die es nicht zu héren brauchen.?

Ein Saiteninstrument, dessen Ton ohne Wiederholung fortklingen kann, ist musi-
kalisch schitzenswerther als ein anderes, dessen Toéne sogleich nach ihrer Erzeu-

gung wieder verklingen |...].2*

Die kleineren, bosartigen Insecten harren noch dein; hérst du das Gewinsel der
heimtiickischen Physharmonikas und Melodicons? Fiihlst du den Stich der kleinen
Zithern? [...]. Wenn die oft beklagte Figenschaft der Musik, zudringlich zu sein, ir-
gendwo in ihrer raffinirtesten ScheuBlichkeit systematisch gepflegt wird, so ge-
schieht dies gewill im Londoner Industriepalaste.?®

Die Grinde

Nicht nur der Zupfklang und die Zupfinstrumente schienen keine Berechtigung
mehr zu haben, auch Ressentiments gegentiber Frauen, die in der Offentlichkeit
musizierten, gegen Dilettanten und gegen Musiker mit ,mangelnder Bildung’
waren allgegenwirtig. Nachstehend bemithen wir uns um die Darstellung eini-
ger Ursachen dieser Intoleranzen gegentiber einstigen Teilen der tradierten
Klangkultur und um eine grobe Skizzierung von Methoden, die zu den abschit-
zigen Meinungen seitens der Allgemeinheit fihrten.

Ursachen und Methoden der Ausgrenzung des Zupfklanges, der Zupf-
instrumente generell, von Dilettanten, musizierenden Frauen und von
den ,ungebildeten‘ unter den Musizierenden.

Zumindest sechs Entwicklungen aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
scheinen fiir diese Ausgrenzungen mal3geblich gewesen zu sein. Wir belegen

22 Schmidt 1845. Herv. d. V.

23 Hanslick 1897, S. 45. Der Kiritiker bespricht hier die Konzertsaison 1852-1853.

24 Bernsdotf 1857/11, S. 499.

25 Hanslick 2008 (1862), S. 100 (= ,,Musikalisches aus London II. Von der Ausstel-
lung®).
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drei davon mit den Begriffen Gesellschaftswandel, Nenausrichtung des Musiklebens
und Das Kritikerwesen. Die Entwicklung des Kiaviers zum dominierenden Instru-
ment des Gesellschaftswandel wird im Zusammenhang mit diesem besprochen,
findet aber auch anderswo Erwihnung. Die Begtrifte Polemik und Dilettantisnns
haben wir dem alles Uberschattenden Kritikerwesen unterstellt.

Gesellschaftwandel

Ab dem Beginn des 19. Jahrhunderts erfuhr das Wiener Musikleben eine grund-
legende Umstellung. Diese ging mit einer Neuausrichtung seiner Organisation
einher: 1) eine rasch anwachsende Zahl 6ffentlicher Konzerte (Spiegelung der
plotzlichen Bedeutung der biirgerlichen Schicht fiir die Organisation und
Aufrechterhaltung dieser); 2) gesteigerte Anspriiche an die gebotene Konzert-
musik und, damit verbunden, ein wachsender Bedarf an professionell gebilde-
ten Musikern, was zur Griindung von privaten Konservatorien in Graz und
Wien fithrte; 3) die Etablierung 6ffentlicher Orchesterkonzertreithen wie die con-
certs spirituels (1819-1848) und die philharmonischen Konzerte (ab 1842) als fixer
Bestandteil des Musiklebens.

Allerdings: Die neu-gegriindeten Orchester, die neu-etablierten Konzertrei-
hen, die (auch aus Kostengriinden) grofleren Konzertsile, die Privatkonserva-
torien der Musikvereine, das parallele Aufkommen eines Musikverlagswesens —
Musikalien, Musikfeuilletons, regelmifBig erscheinende Musikkritiken — waren
nicht nur das greifbare Resultat gesellschaftlich-6konomischer Uberlegungen in
einer neuen, biirgerlich ausgerichteten Welt, sondern signalisierten auch ein Be-
mithen des einzelnen Biirgers um Orientierung in einer erstmals ,freien® Sozial-
struktur. Aus der ehedem klar strukturierten Adel-Birger-Pébel-Gesellschaft
mit ihren tradierten, fiir jedermann klaren Verhaltensnormen war ein in vielen
Aspekten neu zu definierendes gesellschaftliches Gemenge von Stadtmenschen
geworden, Menschen, die mal da, mal dort einzuordnen waren; eine erstmals
erstarkte burgerliche Gesellschaft von Individuen, die alle die legitimen Ziele
der 6konomischen Optimierung und der sozialen Absicherung fur sich und die
ihren reklamierten. Dieser Aspekt des freien gesellschaftlichen Einordnens ei-
nes Individuums, das die Verantwortung fiir seine soziale Absicherung zum ers-
ten Mal personlich trug (zusammen mit der Angst — sollte er gesellschaftlich
scheitern — vor einem selbst-verursachten ,sozialen Tod), erfuhr bisher in der
Forschung zu wenig Beachtung. Und doch scheint dieser Wandel der gesell-
schaftlichen Perspektive als einer der Schlissel zu den oben dargelegten Aus-
grenzungen — des sog. Zupfklanges, des Dilletantentums, der Frauen im 6ffent-
lichen Rahmen usw. — gewesen zu sein. Die, die sich 6ffentlich empérten z.B.
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gegen den Zupftklang, scheinen hauptsichlich unter den Biirgern und den Mit-
gliedern des sog. Geldadels gewesen zu sein,? unter denen also, die eine bessere
gesellschaftliche Stellung erkimpfen bzw. verteidigen mussten. Und diese Men-
schen ,auf dem Weg nach oben‘ die unbedingt als ,wissend* gelten wollten, be-
gaben sich in Abhingigkeit von Kiritikern, den Meinungsmachern der Gesell-
schaft.

Die neue Angst um personliche soziale Absicherung (und die der Familie),
das Sich-Abgrenzen gegeniiber denjenigen ,unter sich® in der Gesellschaftsord-
nung, ist wohl ein Schliissel zu der Wirksamkeit der Polemik gegentiber Zupt-
instrumenten ¢ a/. Die Wirtschaft wusste den Angsten der ,neu-arrivierten® Biir-
ger und des neuen Geldadels profitabel und doch unterschwellig zu begegnen.

Der Besuch war zahlreich und sebr gewabit.?’

Schade, daB3 Hr. Titl die brave Singerin zu dem blasirten Jodeln zwang, welhes von
Kunstkennern und gebildeten Kunstliebhabern lingst als ein musikalischer Unfug miG3-
billigt wird.?8

Eine Antwort hie} Unterordnung unter einem von meinungsstarken Zeitungs-
kritikern vorgegebenen und iiberwachten Konformismus. Als das hiusliche In-
strument sicherer gesellschaftlicher Akzeptanz galt daher seit Anfang des Jaht-
hunderts zunehmend das Klavier.

Wo immer man hinkommt, tiberall hért man nur Musik. In jedem Birgerhaus ist
denn auch das Klavier das erste, was man erblickt.?”

Die stirkste Seite des ,,musikalischen Wien” ist offenbar das Klavier, quantitativ
und qualitativ. Wenn man sagt, dal3 in Wien Tag fir Tag 30,000 Klaviere in ténender
Bewegung sind, so rechnet man gering. Und diese statistische Notiz in’s Nazional-
Ockonomische iibersetzt, gibt fiir die tdglich schlagfertigen Klaviere einen Kapitals-
werth von nicht weniger als vier millionen Gulden, fir den Klavierunterricht, wenn
ein Lehrer oder Lehrerin nur auf 120 Gulden jihrlich taxirt wird, einen Kapitals-
werth von mehr als siebzig Millionen Gulden.

Das Klavier verfligte tiber die notige akustische Resonanz, um im Konzertsaal
zu bestehen, es war von imposanter Gréfie und seine Anschaffung brachte be-
trichtlichen Gewinn fir den Instrumentenbau. Das Forte-Pedal und die Ver-

26 Hine Erkenntnis unserer Zeitungsrecherchen.
27 Griin 1841, S. 247. Herv. d. V.

28 Meyer 1841. Herv. d. V.

29 Sealsfield 1828, S. 131.

30 Mendel 1861, S. 532f.
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fiigbarkeit ca. 6 /2 Oktaven ,,vorgeformter” Klavierklinge auf festgelegter Ton-
héhe ermoglichten dem Klavierspieler auch bei maBiger musikalischer Bega-
bung ein respektables, wenn auch einfaches musikalisches Resultat. Das Klavier
(und, so die Hoffnung, auch sein Spieler) standen im hohen Ansehen. Auch
bedurfte das Klavier zum Musizieren nicht zwingend ein anderes Instrument,
sondern konnte sich selbst genug sein. Wie die Geige friherer Jahrhunderte
wurde das Klavier nach 1800 im Salon und im Konzert unentbehtlich.

Neuausrichtung des Musiklebens mit Hinblick auf Bildung sowie nach
hauptsichlich finanziellen Uberlegungen: die Musik im Zeitgeist des 19.
Jhs.

Mit der Neuausrichtung des Wiener Musiklebens Anfang des 19. Jahrhunderts
nach (erstmals primir) finanziellen Uberlegungen erfolgte eine Umdeutung der
Relevanz der Musik fiir die Gesellschaft. Neue Aufgaben wurden ihr auferlegt,
neue Erwartungen in sie gelegt. Konzertveranstalter spielten nun eine wesentli-
che Rolle.

1) Wie in den Jahrhunderten davor war die Musik (besonders nach 1850)
Gegenstand der geistigen Betrachtung, allerdings nun als Angelegenheit nicht
nur (wie frither) gebildeter Musiker und Musikwissenschaftler, sondern auch
von Philosophen, Psychologen, Forschern aller Art und Zeitungskritikern. Brii-
cken wurden gedanklich errichtet zu den Naturwissenschaften, es erschienen
Grundsatzwerke zu Themen der Akustik und der Instrumentierung. Der Ge-
genstand Musik/Tonkunst wurde in tiefsinnigen Abhandlungen als ,Tonwis-
senschaft’ erdrtert.3! Erste Lehrstiihle wurden fur Musikwissenschaft und Mu-
sikgeschichte in Berlin, Prag, StraBburg und Wien geschaffen. Dem neuen, all-
gemein ,wissenschaftlichen Klima entsprechend, betrachtete die gebildete Welt
,Wissen® um die Akustik, die Wirkung des Klanges, das musikalische Verhalten
fritherer Jahrhunderte und den Einfluss der Musik auf das Allgemeinwohl der
Jugend als grundlegend und jedem zuginglich. Und angesichts dieses omnipri-
senten (quasi-) wissenschaftlichen Ansatzes bemiihten sich auch einfache In-
strumentenbauer um den Anschein eines rein systematischen, wissenschaftli-
chen Vorgehens. Sie bedienten sich imposanter Fantasienamen (,,Glicibari-

31 Re Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration, Betlioz 1844; Die Musik und die musi-
kalischen Instrumente in ihrer Beziehung zun den Gesetzen, Zamminer 1855; Die Lebre von den
Tonempfindungen als psychologische Grundlage fiir die Theorie der Musik, Helmholtz 1862; Griin-
dung der Vierteljabresschrift fiir Musikwissenschaft durch Guido Adler und Philipp Spitta
1884.
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sono®) fir ihre Erfindungen,’? verwendeten vermehrt Fachausdriicke in ihren
Werbungen (,,auf Grund eines in der Akustik bekannten Gesetzes*?3, ,,nach den
Prinzipien der Berechnung in ihrer schwingenden Linge und Schwere er-
zeugt*, | freischwebende Resonanzdecke mit Stimmstock“?, ,,den Tonwellen
[...] das freie AusstrOmen in die Rdume |[...] gestatten®3%) und nannten sich selbst-
bewusst ,,Forte-Piano-Verfertiger ,, Zitherfabrikanten®, ,,musikalischer Kunst-
maschinist“37.

Ferner wurde, wie frither in vielen anderen Bereichen (so auch in der Male-
rei), der Musik ein inhirenter ,Bildungsauftrag® zugedacht. Der Umgang mit der
Musik verlor seine Leichtigkeit.

Intensiv berichtet Hanslick tiber im kleineren Rahmen stattfindende Kammerkon-
zerte, deren VVeranstaltern er einen Bildungsanfirag zugesteht. Da das Streichquartett mit
seiner ,,dsthetischen Distanz zum Populdren® [...] als gréBtmogliche Reduktion des
harmonischen Satzes sich ,,am eindeutigsten auf der reinen Substanz [...] befindet,
entstehen hier besonders giinstige Voraussetzungen zur Umbildung des Publikums
in eine ideale Horerschaft. Durch die Vermehrung des Anteils an Kammerkonzer-
ten und Quartettabenden am Musikleben witd |...] dem Publikum eine Méglichkeit
an die Hand gegeben, die Sprache der Musik besser verstehen zu lernen. [...]. Der
Horer bildet als Konsument vorerst ein defizitarer Typus; er hat den Vorgaben der Musik —
im Idealfall einer qualitativ hochwertigen — zu folgen, wodurch sich seine Kenntnis
ethéht. Das Werk bildet den Horer.38

2) Hinzu kam, dass nach dem Wiener Kongress ,Geschifte® der Industriel-
len, des Geldadels, der erstmals erstarkten Biirgerschicht in den Vordergrund
rickten. Der Auflésung privater Orchester des Adels Anfang des Jahrhun-
derts® folgte die Griindung von Konservatorien und von 6ffentlichen und
halb-6ffentlichen Konzertreihen — z.B. die philharmonischen Konzerte. Es
folgte erstmals eine Ausrichtung des 6ffentlichen Musiklebens nach v.a. 6ko-
nomischen Gesichtspunkten.

32 Notizen® in: August Schmidt VII/133 (6. November 1847), S. 536.

3 Inserat von Johann Jobst in: Franz Wagner [Hg.] 1891, V/7 (1.7.1891), S. 10.

34 Inserat des Franz Xav. Guttler in: Franz Wagner [Hg.] 1891, V/7 (1.7.1891), S. 11.
% Inserat des Catl Fromm in: Der Troubadour IV /1 (1. Januar 1886), S. 10.

3 Notizen® in: Allgemeine Wiener Musik-Zeitung VII1/28 (7. Mirz 1848), S. 112.

37 D. h. Spieluhrerzeuger. Ottner 1977, S. 68.

3 Kommentar des Herausgebers Dietmar Straul3 in: ,,Der Horer im Visier™. Hanslick
2005, S. 462. Herv. d. V.

% Ursache waren Geldverluste wihrend und nach den Napoleonischen Kriegen.

40 Zum Vergleich: der Miinchner Hofkapellmeister Franz Lachner (*1803, 11890) wird
gerithmt, allein im faktisch selben Zeitrahmen ,,Schopfer eines wirklichen Conzertle-
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Der von Wegeler erwihnte First Lobkowitz ist gleich Lichnowsky Beethoven seit
den ersten Wiener Jahren zugetan. Er unterhielt seit 1796 eine eigene Kapelle, mit
der Beethoven viele seiner Orchesterwerke erstmals probierte. Der First mufite
spater seine Musikbegeisterung, die er sich viel kosten lie3, mit seinem vollstindigen
Bankerott bezahlen.*!

So wie in Wien, entwickelte sich auch in den stidtischen Zentren der verschiedenen
Kronlinder das musikalische Leben durch die Aktivititen von Vereinen und Musik-
Gesellschaften (von denen einige bereits auf eine generationenlange Tradition zu-
ruckblickten). Die birgerliche Klasse war der Triger der meisten dieser kulturellen
Vereinigungen, daneben aber existierten auch — wie in Wien — die Gesangsvereine
der Gewerbetreibenden oder der Arbeiter, in denen sich eben nicht nur der Drang
nach Geselligkeit, sondern auch ein erwachendes kulturelles und nationales Selbst-
bewufitsein manifestierte.*?

Ein reges Musikleben konnte sich allerdings nur iber den Weg der Ordnung
wirklich festigen und diese bedurfte nicht nur Menschen vom Fach, sondern —
vor allem — Visionen, Verstindigung und Bereitschaft zur Zusammenarbeit. Jo-
sef Klemm, Griinder der angesehenen Recensionen und allgemeine Bemerknngen,
spricht in den folgenden Zeilen hingegen von Unordnung, Uneinigkeit und
Zwist in der Wiener Welt des Theaters und Musik (1853):

Die Wiener Theater- und Musikwelt befindet sich dermalen in einem so unklaren
und zuriitteten Zustand, in einer fortwidhrenden Gahrung der Elemente, daf3 jeder,
der dem kunstlerischem Leben und Treiben mit theilnahmsvoller Aufmerksambkeit,
mit dngstlicher Spannung folgt, sich bewogen fihlt, auch seine Stimme neben so
vielen andern, berufenen und unberufenen, zu etheben. [ ... |. Wit haben vielfache
Gelegenheit gehabt, die Verhiltnisse Wiens in Bezug auf Musik und Theater ni-
her zu betrachten und eigene Ansichten dariiber zu erlangen. Je mehr aber unser
Urtheil selbststindiger, unsere Ueberzeugung fester ward, um so mehr standen wir
damit vollig vereinzelt, um so peinlicher muf3te es uns berithren, Meinungen um uns
her duBern zu héren, welche mit der gesunden Vernunft im vélligen Widerspruch
standen. Es ist unberechenbar, unglanblich, welche Meinungen iiber Kiinstler und Kunstproduc-
tionen, sowobl in den Zeitungen, als anch im Publicum lant werden. Zwischen Lobhudelei und
Ungezogenbeit, Unwissenheit und Anmaffung, Eigensinn und Schwdche, drobt jede gewissenhafte
Kritik, jede selbstindige Meinung ginglich zu verschwinden. Ist es folglich nicht an der Zeit,

bens“ in Munchen gewesen zu sein und zugleich ,,detjenige, der die Minchener Oper
erst zu einem Kunstinstitut ethoben hat®, nicht in erster Linie im Interesse einer 6ko-
nomisch orientierten Konzertwirtschaft, sondern auf Geheil3 des bayerischen Kénigs
Ludwig 1., nach Gesprichen mit verschiedenen Intendanten. s. Krebs 1906, S. 528.

4 Brief an den deutschen Musikverleger Nikolaus Simrock v. 4. 10. 1804, in: Rutz 1949,
S. 236.

42 Heller 1995, S. 127.
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daB jeder, der sich eines ruhigen und besonnenen Urtheils bewult ist, seine Ansicht
offen ausspreche? Vielleicht wird diese Vielen auch wie Unsinn vorkommen; mag
es immerhin so sein, wenn nur hie und da ein vorurtheilsfreier Leser, ein unbefan-
gener Theaterbesucher, uns im Stillen Recht gibt.*3

Woher stammte nun diese Unordnung, diese Uneinigkeit und dieser Zwist in
der Gebildeten Welt der Wiener? Wir vermuten, einige Kritiker — hier vor allem
Eduard Hanslick — hatten wesentlichen Anteil daran. Das 6ffentliche Musikle-
ben hatte um 1850, anders als unter der Herrschaft des Adels um 1800, vor
allem auf sicherer Finanzierung zu fullen. Garantien wurden verlangt: garan-
tierte Auflagen (Musikalien), garantierte Abnahmen (Musikinstrumente), garan-
tierte Besucherzahlen (Konzerte) und vor allem, garantierte Einnahmen (Inves-
toren). Es herrschte Uneinigkeit unter denen, die das neue Musikleben mitbe-
stimmen wollten. Und hier erwuchs dem sich neu formierenden Kritikerwesen
eine ganz und gar zentrale Aufgabe.

Eduard Hanslick (*1825, +1904) in Wien und das Kritikerwesen

Der Musikforscher und Musikkritiker Eduard Hanslick war funfzig Jahre lang
eine Schliisselfigur im Wiener Musikleben. Der hochgebildete, scharfziingige
und emsige Hanslick begann seine Karriere 1844 mit Artikeln im Journal Osz
und West, 1846 erschien seine Artikelserie ,,Richard Wagner, und seine neueste
Oper ,Tannhduser’. Eine Beurteilung® in August Schmidt’s Wiener Allgemeine
Musikzeitung:** Weit bekannt wurde er acht Jahre spiter durch seine Schrift 1o
Mousikalisch-Schinen: ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst.%5 Spitestens
ab diesem Zeitpunkt fing Hanslick an, den Geschmack und das musikalische
Denken Wiens allmahlich zu beherrschen, trotz und neben der beachtlichen
Leistungen anderer exzellenter Mitstreiter und Gegnern wie Selmar Bagge, Al-
bert Hahn, Felix Mendel und August Wilhelm Ambros. Letztendlich be-
herrschte Hanslick das musikalische Denken ganz Europas von Wien aus.* Er
prangerte den ,unwissenschaftlichen® Standpunkt der bisherigen musikalischen
Asthetik an, verfasste informierte Artikel zur Geschichte und Gegenwart des

# Klemm 1853, S. 1f. Die Ausfihrungen dienten als Rechtfertigung fiir die Grindung
der Zeitschrift. Die Recensionen genossen dann auch hohes Anschen in den kommenden
13 Jahren (unter wechselnden Namen und bis zur Einstellung). Herv. d. V.

4 Hanslick in Wiener allgemeine Musik-Zeitung V1/143 (28. November 1846), S. 581£., mit
Fortsetzungen bis 29. Dezember 1846.

41854 in Leipzig als Buch erschienen.

46 Nach Einschitzung Hans Heinz Stuckenschmidt, siche Stuckenschmidt 1967, S. 608.
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allgemeinen und Wiener Musiklebens und verbreitete seine Anschauungen in
regelmiligen Beitrdgen in den Recensionen*’ sowie in diversen Blittern der Wie-
ner Tagespresse. Hanslick nahm wesentlichen Anteil an Debatten u.a. tiber die
Direktion der Wiener Oper, das Wiener Opernrepertoire, das Wirken damaliger
musikalischer GréBen (wie Joseph Hellmesberger, Richard Wagner, Johannes
Brahms, Anton Bruckner, Clara Schumann, Hector Betlioz, Franz Liszt, Fried-
rich Mendelssohn Bartholdy), die Concerts spirituels und die Philharmonische
Konzerte. Durch seine kidmpferische Art polarisierte Hanslick seine Leser-
schaft, er zwang einem erheblichen Teil seines Publikums seine Sicht der Dinge
auf. Das Wiener Publikum wurde somit bestens — aber eben auch einseitig —
gebildet. Gewollt oder nur zufillig stand Hanslick dabei im Dienste der neuen
Musikindustrie. Seine grofie Begabung war die einschitzende Beobachtung ge-
paart mit einer zwingenden, brillanten Rhetorik, sein wichtigstes Kritiker-Werk-
zeug (und das einiger seiner Wiener Kollegen*) die beilende Polemik, seine
Zielgruppe der um Ansehen bemiihte neue Geldadel und das um Geltung ha-
schende neue Biirgertum. Hanslicks Geschmack richtete sich nach den Errun-
genschaften von Mozart, Beethoven, Schumann (und spiter Brahms). Seine e-
her konservativen musikalischen Vorlieben wurden zu den Vortlieben vieler
Konzertgeher, sein Wissen wurde das Wissen des Publikums. Vielleicht war es
seine hohe Bildung (Musiktheorie, Komposition und Klavierspiel bei Wenzel
Johann Tomasek in Prag, Promotion zu Dr. Jur. (Wien), Habilitation — als Exrs-
ter — in Asthetik und Geschichte der Musik (Wien)), vielleicht auch ein Uber-
bleibsel aus seiner Zeit als Jurist, die ihn einen zwingenden, belehrenden Ton
anschlagen lieB3. Die Tatsache, dass Musik zusammen mit dem Theater einen
wesentlichen Bestandteil des 6ffentlichen Lebens und der 6ffentlichen Unter-

47 Josef Klemm, Recensionen und allgemeine Bemerkungen iiber Theater und Musik (spiter Re-
censionen und allgemeine Mittheilungen |...], Wien 1853-18606.

4 Bemerkenswerte Ausnahme war August Schmidt mit seiner konkurrenzlosen .4//ge-
meine Wiener Musik-Zeitung (siche Literaturverzeichnis), der sieben Jahre lang um Sach-
lichkeit in der Wiener Musikpresse bemiiht war. Sein Artikel ,,An die Leser dieser Zei-
tung® im VIIL. Band ist eine Chronik seiner Redaktionszeit mit Einblicken in die Macht-
kimpfe die er damals durchzustehen hatte: ,,Es galt hier Filscher und Betriiger zu entlarven,
die sich vermafen das kunstgebildete Publiknm Wiens in arger Weise zu mystifiziren. |...). Ich kann
es nimmer vergessen, daf§ die giftigen Pfeile, die mich verderben sollten, ans dem Lager mir befreundeter
Collegen anf mich abgeschossen wnrden. |...). |...| denn die Flachbeit und Gesinnungslosigkeit wird sich
immer breit machen, so lange sie noch Raum findet, um sich festzusetzen, sie wird nimmer unterlassen
sich dem ebrlichen Manne in nnverschamter Diinkelbaftigkeit entgegen gu stellen, so lange sie noch
bereitwillige Unterstiitzung findet!* Schmidt 1847, S. 308.
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haltung in Wien bildete,* verlich dem Einfluss dieses Ausnahme-Musikkritikers
besonderes Gewicht.

Durch u.a. Hanslicks Wirkung gelangten 6ffentliche und private Wiener Mu-
sikgeschehnisse in Uberaus geregelte Bahnen, und seine scharfsinnige, penible
aber auch teilweise einschiichternde Uberwachung des Konzertlebens fiihrte zu
einer gewissen polemisierten Vereinheitlichung des Publikumgeschmacks.
Schwer wog die Tatsache, dass seine polemisch transportierten Bemerkungen
manchmal einen erheblichen Wahrheitsgehalt enthielten.

Das Kirntnerthor-Theater [...] darf sich in Zukunft nicht mehr einfallen lassen, jede
Oper bis zum Ekel abzuspielen und das Haus dreimal in der Woche mit licherlichen
Balletten fiillen zu wollen.>

Hr. Luibs ,,Wiener Musikzeitung®, ein hochst armseliges Blatt entschlief, nachdem
es ein volles Jahr lang unabonnirt und ungelesen gelebt hatte.5!

Im Falschsingen oder -Spielen mul sich schon ganz Kriftiges ereignen, soll es ei-
nem englischen Publikum miBliebig auffallen.>?

Die Durchsicht mittelmédBiger Lieder hat weniger Aufregendes, als die Bekannt-
schaft mit einer neuen Ladung von Klavierbagatellen.>?

Verdi blickte leider tiberall durch. Ich halte den Einfluf3 dieses Componisten auf die
jungeren Talente seines Vaterlandes fiir sehr grof3 und sehr verderblich.>

Chopins krankhafte Art, weniger Clavier zu spielen, als Clavier zu triumen, konnte
wol [sic] an dem Original selbst bedeutend und anziechend wirken. Aber alle die
braven Hydropathen, welche nun die stile Betdubung des Opiumrausches nach-
kinsteln!>

4 Diese Einseitigkeit war durchaus von der Regierung gewollt. Spitestens ab den 30er

Jahren fehlten groBteils auslindische Zeitungen (bzw. diese waren nur dem Adel zu-

ginglich) sowie unabhingige inlindische Zeitungen und eine wesentliche, unabhingige

Buchproduktion. Malerei, Skulptur, Kupferstecherei und Lithographie waren nicht in

dem hohen Grade beglinstigt wie z.B. in Miinchen, und es fehlte an Férderungen, an

Kunstanstalten und an Sammlungen. Siche Normann 1833, Teil 2, S. 43f.

0 Hanslick 1993 [1844-1848], S. 223.

51 Hanslick 1993 [1844-1848], S. 229.

52 Hanslick 2008 [1862-1863], S. 174.

53 Hanslick 1994 [1849-1854], 268.

54 Hanslick 2002 [1857-1858
[

S.
S.1
5 Hanslick 2002 [1857-1858], S. 4

8
]4

5
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Dabei schreckte der Kritiker nicht zuriick, z.B. die Straul3-Dynastie anzugteifen
und zu belehren, indem er seine (gebildete) Vorstellung von ,,Walzer* iiber die
Erfahrung des Johann Strauf3 Sohn stellte.

Straul3” Sohn Johann trigt jetzt rithmlich den nicht leichten Schmuck seines Na-
mens. Die Melodienftlle und Urspriinglichkeit des Vaters nicht erreichend, hat er
doch ein unldugbares Talent sehr geschickt angebaut und an die Tanzcomposition
ein Capital von Kenntnif3 und Geschmack gewendet, wie es diesem geringgeschitz-
ten Kunstfach vordem meilenfern blieb. Jenen mifflaunigen Alterthiinlern, deren Einsei-
tigheit so weit gebt, mit Kriiger selbst die Tanzgmusik unserer Zeit tigfgesunken u seben, sollte
man mit beschamender Grofimuth des jiingern ,,Liebeslieder* zum Standchen bringen. Und den-
noch, — wir sehen diesen talentvollen, geschickten Componisten auf bedenklichem
Weg. In seinen neuen Walzern findet sich hdufig ein falsches Pathos eingeschmug-
gelt, das in der Tanzmusik befremdend auf den Hérer wirkt. Dem reilend ange-
wachsenen Raffinement des musikalischen Geschmacks Rechnung tragend, weisen
wir keineswegs auf die ,,Lindler” und ,,Deutschen® von ehedem hin, deren schiich-
terne Melodien die Flte fithrte und welche mit einem einzigen verminderten Sep-
timaccord Alles zum Stillstehen gebracht hitten. Allein jede Wiirze muf3 ihr Mal3
finden, vor allem im guten Geschmack, dann iiberdies in den Bedingungen der be-
stimmten Kunstgattung. Die von Posaunen herausgesto3ene kligliche Accorden-
folge, welche dem zweiten Theil von Nr.1 der ,,Schallwellen bildet, finde allenfalls
Anwendung bei Opernfinalen, worin es besonders blutig zugeht; in einem Walzer
ist sie abscheulich. Se/bst Themen, wie die ersten der ,,Wellen und Wogen*, ,,Schneegléck-
chen®, ,,Novellen®, wit ihren langgestreckten, achttaktigen Motiven, ibren dchzenden vermin-
derten Septimen- und Nonaccorden, ihren Posaunen- und Paukendonner sind nicht mebr
tanggemalfs. Nicht alles, was im Dreivierteltakt spielt, ist darum ein Walzer.>

Hier beginnt Hanslick nach anfinglicher sympathie-bringender Polemik (mif3-
launige Alterthiimler) seine vermutlich schmunzelnden Leser mit belehrendem
Ton zu seiner Anschauung — in etwa, ,,Der Junge versteht das Walzerschreiben
nicht® — zu bekehren. Dass er seine Meinung in einer anfinglich bejahenden
Aussage verpackt — ,Wir sehen diesen talentvollen, geschickten Componisten
auf bedenklichem Weg* — lisst die Behauptung sachlich erscheinen.

Die fiir die neue Musikindustrie wesentliche Vereinheitlichung des Ge-
schmacks und der musikalischen Werte profitierte von den Bestrebungen Hans-
licks und andere Kritiker, die Vergangenheit des musikalischen Wien aus ihrer
Sicht aufzuarbeiten und die Gegenwart sowie die Zukunft weisend zu bespre-
chen. Das Resultat war ein gewisser Grundkonsens unter Konzertgehern der
,AuBlenseiter bzw. Fremdkorper aus dem Musikleben ausschloss und gleichzei-
tig ein Zusammengehorigkeitsgefthl, ein Gefiihl des ,Sich-Auskennens® unter

56 Hanslick 1897 [1850], S. 29f.
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der Gefolgschaft des Kritikers erzeugte. Mit Votliebe reihte Hanslick folgende
Konzerterscheinungen unter den Nicht-Gesellschaftsfihigen bzw. ,Aullensei-
tern®: musizierende Frauen, Dilettanten bzw. ,Nichtgebildete® per se und Musik-
instrumente die lediglich einen fliichtigen, nicht aber einen gebundenen Klang
erzeugen konnten. Frauen, Dilettanten und die Zupfinstrumente Gitarre, Zither
und Harfe teilten aber nicht nur das Schicksal, dem vernichtenden Spott des
machtigen Kritikers stindig ausgesetzt zu sein. In ihnen wohnten andere Ge-
meinsamkeiten: Im heutigen Jargon wiirde man sagen, sie hatten erstens keine
bedeutsame Lobby in der schonen, gebildeten Welt, und ihr Wirken, da sie sel-
ten als Kassenmagneten galten, stand zweitens fiir keinen messbaren finanziel-
len Gewinn. Eine kluge Opfer-Auslese ohne Risiko.

Hanslick stand mit seinem Hang zur Polemik — trotz seines umfassenden
Wissens und hoher Musikalitit — in einer Reihe mit den wirkmichtigen Musik-
kritikern Friedrich Rochlitz*” in Leipzig (*1769, 11842) und Heinrich Ludwig
Rellstab in Berlin (*1799, 11860). Ironischerweise weist Hanslicks charismati-
sche Polemik starke Parallelen zu den informierten Publikationen des deutschen
,Zither-Papstes® Julius Emil Glaesmer 50 Jahre spiter auf. Der StraBburger Arzt
und spitere Miinchner Schriftsteller Glaesmer, besser bekannt unter seinem
Pseudonym Hans Kennedy, bekleidete eine dhnliche Funktion in der Zitherwelt
der Jahrtausendwende wie Eduard Hanslick ab 1854 in der Wiener Konzertwelt.
Dank seines grofien fachlichen und geschichtlichen Wissens um die stddtische
Zither und dank seines Buches Die Zither in der 1 ergangenbeit, Gegemwart und Zu-
kunft (1896)58 schwang sich Glaesmer (Kennedy) mithelos zur unumstrittenen
Autoritit in zitherischen Belangen empor. Wie Hanslick hatte auch Glaesmer
(Kennedy) einen starken Hang zur Polemik. Und wie Hanslick besall Glaesmer
(Kennedy) eine Gefolgschaft, die seine Aussagen widerstandslos akzeptierte.
Die markanten Parallelen zwischen Hanslicks und Glaesmers Wirkung und die
Tatsache ihres gemeinsamen Gegenstands Zither (von dem einen auf’s
Schirfste verpdnt, von dem anderen uneingeschrinkt verehrt) erlauben einige
Zitate des Miunchners an dieser Stelle. Nicht nur Hanslick®, auch Glaesmer
(Kennedy) hatte sich ndmlich an den stark polatisierenden Zitherunterhalter C.

57 Rochlitz begriindete 1798 zusammen mit dem Verleger Gottfried Christoph Hirtel
die Allgemeine Musikalische Zeitung.

58 Sein ausfiihrliches Wissen schuldete Kennedy wohl auch seiner Ehefrau, der Zither-
virtuosin Luise Auguste und seinem Schwiegervater, dem Zithervirtuosen und Zith-
erpiadagogen Heinrich Buchecker.

59 Siehe oben, Anm. 6.
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F.]J. Umlauf (festgebissen‘. Glaesmer (Kennedy) fithrt auch Umlaufs ,Schwach-
stelle‘ Bildung ins Feld.

Umlauf wird in Wien als Begriinder und Erfinder der Wiener Stimmung angesehen. In
Wahrheit bestand seine Begriindung und Erfindung darin, dass er die von seinem
Lehrer Ponier ,,erfundene® Griffsaitenstimmung nicht zu korrigieren — fihig war;
er stand Pathe bei der Feblgeburt?

Umlaufs musikalische Bildung war eine minimale. Das war kein Verbrechen fiir ei-
nen Zitheristen alter Zeit; aber ein Verbrechen war’s, dass er in der Unbildung trot-
zig verharrte. Seine seit 1854 in stets neuer, wmverbesserfer Auflage erscheinende Zi-
therschule ist ein kriftiger Zeuge dafiir, dass ihm musikalische Prinzipien noch im-
mer durchaus Nebensache sind.6!

Nach diesem Hinweis kehren wir zu Eduard Hanslick und zur Polemik im Wie-
ner Musikleben zuriick.

Hanslicks konsequente Einflisterungen scheinen auf eine Art Linientreue
gezielt zu haben, zumindest unter ,,mdchtegern-wissenden®, sich blasiert ge-
benden Neulingen der Biirgerschicht und des Geldadels. Ihr Anteil an der ,Ge-
bildeten Welt® Wiens war vermutlich erheblich, wie der kritische Josef Klemm©?
1853 attestiert: Die ,Arrivierten® Wiens wiirden dazu neigen, ihre eigene Wich-
tigkeit und die kosmopolitische Bedeutung ihres Wiener Musikmetropols zu
tberschitzen, und einige ernst zu nehmenden Wiener Kritiker wiirden sie in
diesem Glauben unterstiitzen. Weiter fehle der Kaiserstadt (1853) ein urteilfi-
higes Publikum, unabhingige Kritik und ,,Gemeinsinn®. Hier existierte also ein
weites Feld fiir Eduard Hanslick, wobei gefragt werden muss, wie weit seine
polarisierende Art zur Zerstrittenheit der Musikwelt eigentlich beigetragen hat.

Es gibt freilich Leute, die seit Jahren gewohnt haben [sic], Wien einen Mittelpunct
der musikalischen Welt zu nennen, von grofartigen Kiinstlerischen Leistungen zu
sprechen und das hiesige Publicum Jahr aus, Jahr ein, ein kunstsinniges zu schelten.
Wir trauen, wenigstens einem Theil desselben, Verstand genug zu, um sich nicht
durch solche flache Schmeicheleien tauschen zu lassen. Wollte Gott, wir besiB3en
alles, was uns gewisse Kiritiker und immerbefriedigte Theaterbesucher anrithmen
mochten: intelligente Theaterdirectionen, ein urtheilfahiges Publikum, gebildete

60 Glaesmer schreibt diese Aussage seiner Frau Lola Ott zu. In Wahrheit stammte sie
aber von ihm selbst, er bediente sich ,,Lola Ott™ hier und anderswo hiufig als Pseudo-
nym.

¢! Dieses und das vorhergehende Zitat siche Kennedy 1896, S. 58 bzw. S. 60.

02 Josef Klemm, Kupferschmiedmeister und Grinder 1853 der angesehenen Recensionen
und allgemeine Bemerkungen iiber Theater und Musik. Die Zeitschrift erschien zuerst monat-
lich, ab 1859 wochentlich unter wechselnden Namen bis zu Klemms Tod 1866.
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Kunstler, eine unabhingige Kritik u. s. w. Wir besitzen aber leider nichts von alle-
dem, wenigstens nicht in dem Grade der Vollkommenheit, welche zu erreichen
moglich wire, wenn nur alle, deren Wiinsche, Hoffnungen und Nutzen betheiligt sind, endlich
Hand anlegen wollten an ein gemeinschaftliches Werk. Wahrhaft GroBartiges in der Kunst,
sowie in jedem anderen Gebiete, wird in Wien nie zu Stande kommen, dazu mangelt
es den Wienern an Gemeinsinn: alles wird abgesondert in kleine Stiicke zerlegt, was
nur im Grof3en und Ganzen wirken konnte; Sonderinteressen, Parteileidenschaften
sind allein thitig; coterien beherrschen all’ das kinstlerische Leben, und werden
selbst beherrscht durch den Haf3 und den Neid, der sie ewig gegeneinander hetzt;
alles wird zu sehr auf einen Punct zusammengepref3t; wer sich rihren will, st63t an
— daher mag es kommen, daf3 so Viele es bequemer finden sich gar nicht zu rithren,
und daf3 die andern Wenigen so oft anstolen — kurz, nennen wir das rechte Wort.
Wien ist zu kleinstiddtisch, um irgend einer groBartigen Thitigkeit Raum ge-
ben zu kénnen. Damit soll aber nicht bestritten werden, dal3 die kiinstlerischen Ver-
hiltnisse Wiens in kleinerem, daher richtigem Maf3stabe betrachtet, sich vielfach
verbessern lieBen; der Boden ist vielmehr ein giinstiger, wenn man nur die Sache
von der rechten Seite anfassen wollte.?

Der bereits besprochene Hang Hanslicks, neben scharfsinnigen, historisch fun-
dierten und hervorragend recherchierten Kommentaren stets polemische Be-
merkungen abzugeben zu von ihm anvisierten ,,Feindbildern im Wiener Mu-
sikleben — dezidiert durch die Reizbegriffe ,,Dilettant, ,,ungebildet, ,,musizie-
rende Frau“ und ,,Zither bzw. ,,Zupfklang ausgel6st — ist unitbersehbar. Die-
ses ,,Feindbilder“-Themenbiindel existierte fatalerweise fertig geschniirt in Ver-
bindung mit der neuen stidtischen Zither, die der Kritik dadurch mehtfach aus-
gesetzt war. Hanslicks eigene Bedeutung als Kritiker wurde in den Augen vieler
Leser jedoch durch seine pointierten Unsachlichkeiten vermutlich erhoht.

Im Folgenden betrachten wir diese Reizbegriffe wie sie besonders in der
Presse erschienen sind im Einzelnen. Besonders Hanslicks Gehabe der Selbst-
verstindlichkeit, seine Vermischung von Polemik und Sachlichkeit lieen seine
Ausgrenzungen folgerichtig erscheinen, zum Schaden der so Anvisierten.

Reizwort Dilettant

Der jahrhundertealte, mit besonderem Stolz verwendete Begriff Dilettant (auch:
Liebhaber) erfuhr bis 1850 eine ins Gegenteilige verkehrende Wertigkeit.

1753: Dieser Forderungen ungeachtet findet das Clavier allezeit mit Recht seine
Liebbaber. Man ldsset sich durch die Schwiirigkeit desselben nicht abschrecken, ein
Instrument zu etlernen, welches durch seine vorziglichen Reize die darauf ge-
wandte Mithe und Zeit v6llig ersetzet. Es ist aber auch nicht jeder Liebbaber verbun-

0 Klemm 1853, S. 3f.
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den, alle diese Forderungen an dasselbe zu erfiillen. Er nimmt sovielen Antheil da-
ran, als er will, und ihm die von Natur erhaltenen Gaben etlauben.®

1813: Die Musik-Dilettanten Wiens, stolz bewult, wie hertlich ihrem zahlreichen Ver-
eine im vorigen Jahre die Ausfithrung der Cantate Timotheus gelang, [...] verbanden
sich in diesem Jahre abermals zur Ausfithrung dieses Meisterwerkes [...]. Herr Hof-
kapellmeister Salieri hatte diesmal die Eintibung der Chore [...] besorgt.%

Spitestens nach der Revolution haftete der einstige Bezeichnung Liebhaber in
seinen neuen Formen ,,Dilettant®, , Dilettantismus®, , dilettantisch* fast nur ne-
gative Konnotationen an — oft im Zusammenhang mit der Ungeheuerlichkeit
,Bildungsmangel®. Diese Wandlung ins Negative hat seine Giiltigkeit fir die
Allgemeinheit bis heute behalten: ,,Dilettantisch® ist ein Urteil das gegenwirtig
beschimt, bar jeglichen positiven Aspektes. Der Wandel war bereits 1850 voll-
zogen.

Dilettanten und Dilettantinnen, die natiitlich niemals eitel sind, produciren sich den
ganzen Tag hindurch auf den verschiedenen Pianos, jedesmal beim Aufstehen du-
Bert tiberrascht, daf3 ihnen Leute zuhéren. Eben jetzt hatten wir eine unverge@iliche
Stunde.%6

Schon gegen die nichstfolgenden Werke Schumann’s gehalten, sind die ,,Papillons”
unbedeutend, mitunter von einem unverhohlen trivialen Dilettantismus.¢’

Oft wurden die Themen Dilettant, musizierende Frauen (,,das zarte Ge-
schlecht”) und mangelnde Bildung — nicht nur von Hanslick — im selben Satz
verquickt.

Verschiedene Dilettanten, Dilettantinnen, Vorsteher von Gartenorchestern, Leiter
von Militirkapellen fahren iibrigens fort den Bedarf an neuen Tanzen zu liefern und
Prinz Carneval kann vor Mangel sicher sein. Den Dilettanten kann man die harm-
lose Unterhaltung génnen; es ist besser, daB3 sie sich an Polkas und Walzern, als daf3
sie sich an héheren Gattungen der Musik verkiindigen, und es sei ihnen, besonders
wenn sie dem zarten Geschlechte angehéren, nach wie vor erlaubt, den C-moll-
Accord allenfalls zu schreiben: C, dis, g, c.%®

64 Bach [1994] 1753, S. 3.

6> Schénholz 1813, S. 371f.

6 Hanslick 2008 (1862-1863), S. 99. Hanslick nahm mit seinen ironischen Bemerkungen
Besucher (,,Dilettanten®) der Londoner Welt-Ausstellung aufs Korn die ausgestellten
Klaviere ausprobierten.

67 Hanslick 2008 (1862-1863), S. 296.

%8 Ambros 1860, S. 210.

138



Im Zeichen der Intoleranz

In den 40er Jahren, zur Zeit Anton Kiendls anfinglicher Zitherbautitigkeit, war
der Kampf um den Stellenwert der Dilettanten allerdings noch nicht entschie-
den. Prominente Stimmen wie die des Komponisten und Musikkritikers A. J.
Becher lobten sogar den Dilettantismus als ein ,,Hebel des Kunstwirkens®, al-
lerdings gepaart mit Beanstandungen in den von Kritikern bereits verminten
Feldern ,,Kunstsinn® und ,,Geschmack®. Im Ubrigen war der Dilettant nicht
mehr ein (womdglich sehr fihiger) Musizierender, der seine Freude am Musi-
schen einfach auf das Private beschrinkt hatte. Becher sah ihn als notgedrungen
weniger begabt, weniger geeignet, weniger gebildet, wenn er auch behauptete —
ein spiter selten gelesener Einwand — dass sowohl unter den Amateuren als
auch unter den Professionisten sich Dilettanten befanden. Wobei Becher nicht
herum kam, die bereits gingige Anriichigkeit von ,,Dilettant” auch in seine Ver-

teidigung derselben einzubauen (,,eben so wohl Dilettanten, und zwar recht fla-
che®):

Wir nannten [...] als die drei hauptsichlichen Hebel alles Kunstwirkens: Kunst-
sinn, Geschmack und Dilettantismus [..]. Und so aufgefal3t, liegt es
ganz auf der Hand, da3 es unter den Musikern vom Fache eben so wohl Dilettanten,
und zwar recht flache gibt, als umgekehrt unter Solchen, deren eigentliches Geschift
die Tonkunst nicht ist, sehr tiichtige Musiker angetroffen werden.®

Auch der Schubert-Freund und Komponist Albert Tonitz setzte sich mit Sach-
lichkeit gegen den Strom und fiir die Dilettanten ein:

Je mehr Dilettanten, desto mehr Verehrer der Kunst, desto mehr zur hdheren Emp-
finglichkeit Herangebildete, desto mehr Festbasirtes in der musikalischen Ausbil-
dung, und folglich desto potenzirteres Eingehen, Verstehen, Vermehren der Kunst.
Nicht jeder soll schaffen, aber Alle sollen genieB3en, und unter einer gro3en Anzahl
Dilettanten finden sich bei der Ungleichartigkeit der individuellen Ausbildung sicher
Mehrere, die fiir das Héhere empfinglich, als in einem engen Kreise.”

Doch die Macht der Kritiker im Dienste der Tagespresse festigte sich um 1850
tberraschend schnell. Das Aufkommen professioneller Orchester und das Ver-
schwinden adeligen MuBliggangs tberlieBen das Feld der musikalischen Selbst-
betitigung dem privaten Selbstzweck, eine in Zukunft willkommene Ziel-
scheibe polemischer Kritikerpfeile.

0 Becher 1842, S. 370f.
70 Tonitz 1841, S. 547.
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[...] so werden wir ja hoffentlich auch wieder Philharmonische Concerte bekommen,
wo die Fachmusiker sich auf erfreuliche Art an den ,,Dilettanten richen werden.”

Dabei wurde das ,,dilettierende® Publikum selbstverstindlich hofiert, nun alletr-
dings als Verdienstquelle, als Konzertkunde, als Konsument der Professionali-
tat (Musikinstrumente, Musikunterricht, Musikalien) und der hohen Wissen-
schaftlichkeit. Viele Dilettanten, ob ihrer eigenen bescheidenen Fihigkeiten ent-
sprechend eingeschiichtert, lielen sich zu begierigen Konsumenten umformen,
die die Motoren der neuen Musikwirtschaft (Inseratenverkauf, Instrumenten-
bau, staatlicher und sonstiger Fachunterricht, Zubehér, Veranstaltungen, Fach-
artikel und -schriften) am Laufen hielten.

Das Klavier war ein besonderer Fall. Trotz seiner tiberwiltigenden Beliebt-
heit als Modeinstrument wurde das Klavier als Hausinstrument durch seine Re-
sonanz auch als stérend empfunden. Nichtsdestotrotz, auch wenn diinne
Winde und ein dichtes Wohnungs-Nebeneinader den folgenden Vorwurf der
taglichen ,,Qualen® einerseits zu rechtfertigen schienen, diente Hanslicks Aus-
rufung einer ,,Clavierseuche® nattrlich auch als Gelegenheit, mit Gusto gegen
,Frauen®, gegen ,,nicht Gebildete®, gegen ,,Dilettanten” und — im speziellen
Fall — gegen musikalische ,,Folter* (der musikalisch Gebildeten, verursacht
durch die ,,Masse, natiirlich) generelle vorzugehen.

Sie wiinschen meine Ansicht Uber jene unbarmherzige moderne Stadtplage zu ho-
ren, die es heute gliicklich bis zu der ehrenvollen Bezeichnung ,,Clavierseuche® ge-
bracht hat. [...]. Die Qualen, die wir tiglich durch nachbatlich klimpernde Dilettan-
ten oder exercirende Schiiler erdulden, sind in allen Farben oft genug geschildert.
Ich glaube allen Ernstes, da unter den hundertelei Gerduschen und MiBklingen,
welche tagiiber das Ohr des GroBstidters zermartern und vorzeitig abstumpfen,
diese musikalische Folter die aufreibendste ist. In irgend eine wichtige Arbeit oder
ernste Lectiire vertieft, der Ruhe bedurftig, oder nach geistiger Sammlung ringend,
miissen wir wider Willen dem entsetzlichen Clavierspiel neben uns zuhéren; mit
einer Art gespannter Todesangst warten wir auf den uns wohlbekannten Accord,
den das liebe Friulein jedesmal falsch greift [...].73

Hier ging es nicht um das Klavier(spiel), die heftige Abwehr des Kiritikers galt
eigentlich den offensichtlichen Dilettanten. Da die Wiener tiglich einem unent-
rinnbaren akustischen Musizierkulisse ausgesetzt waren (Singende und

71 Bagge 1859, S. 79f. Wobei Bagge zwischen ,,den guten® und ,,den schlechten® Di-
lettanten unterscheidet. S. d.

72 Bs wird impliziert, diese Arbeit eines ,,Gebildeten® sei selbstredend wertvoller als die
HKlimperei nebenan. Anm.

73 Hanslick [nach 1884], S. 163f.
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Spielende auf jedem Stockwerk, Drehorgeln im Hof, bettelnde Geigen-/Klari-
netten-/Harfenspieler auf der StraBe, ,,Bradlgeiger” im Lokal, musizierende
Handwerker in den Vorstadt-Gasthdusern und héchstwahrscheinlich die eige-
nen ,.exercirenden® Sprofilinge in den eigenen vier Winden), konnte Hanslick
mit einer unbewussten Zustimmung zu seiner Uberspitzung ,,Clavierseuche®
rechnen und somit zu seiner Polemik gegen Dilettanten.

Reizwort Bildung

Der neue Musikkonsument erkaufte sich mit jeder ,,gesellschaftlich korrekten®
Anschaffung einen Hauch der Arriviertheit die ihm gesellschaftliche Sicherheit
zu versprechen schien. Um seiner etwaigen dadurch errungenen Stellung als
,» Wissender® gewiss zu sein, bedurfte auch er polemischer Pfeile — ,,Aullensei-
ter, ,,Unwissende®, ,,Ungebildete, ,Dilettanten®, ,,zupfend Musizierende®,
die er wiederum belicheln konnte. Die Zauberworter ,,Professionalitiat® und
,,Bildung® deuteten den Scheideweg an. Johann Straull Vater z. B. galt zwar als
beliebt und bewundert, doch auch sein Titel als k.k. Hofball-Musikdirektor
konnte ihn nicht davor schiitzen, in der Musikwelt als — da ohne Konservatori-
umsabschluss — ,,ungebildet*7* zu gelten. Als bekannt wurde, dass Strauf3 sich
erlaubt hatte, im Ausland Konzerte zu veranstalten, wurde er 6ffentlich gertigt
und gemahnt, dass das ,,Konzertgeben® einem ungebildeten Wiener Musikan-
ten nicht zustand.

Bei uns erstreckte sich das Wirken Strauf3 und Lanner’s nie tiber Reunions und Bille
hinaus, und wire es ihnen eingefallen Concerte anzukiindigen, so wirden sie gewil3
durch den Erfolg wieder in ihre Schranken zurtickwiesen [sic] worden sein. 7>

Und immer wieder wurde auch der einfache Konzertgeher gemahnt, dass auch
er eigentlich #ichts wusste und auf die Einweihung durch ,,Ausgebildete Wis-
sende® angewiesen war.

In der Musik ist nun einmal nicht Alles fur Alle. Es geboren Kenntnisse, es gebirt eine
lange Vertrantheit mit der Musik dazn, um ein komplizirtes Tonstiick in Geist und Form
aufzufassen, und wer Fremdling in der musikalischen Literatur ist, wird beim An-
héren eines neuen Genres tber einige scharfe Ecken stolpern, und tber unge-
wohnte Formen die Fassung verlieren. Die gro3e Mehrzahl ist nicht im Stand ein
Tonwerk gréBerer Dimensionen und tiberwiegend geistigen Elements zu verstehen;
und obne 1V erstiandnif§ kein Gennf5.76

74 Da Straul3 kein anerkanntes Musikstudium absolviert hatte. Anm.
7 Miscellen. Deutsche Tonkinstler in Belgien® in, August Schmidt 1844, S. 208.
76 Eduard Hanslick [1993] 1844-1848, S. 40. Herv. d. V.
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Die nunmehrige Unabdingbarkeit einer passenden Bildung erwies sich aller-
dings nicht immer als Fortschritt, sondern auch (je nach Sicht) als hinderlich fiir
die Musikschaffenden. August Wilhelm Ambros schrieb 1856 von einer Art
Stillstand unter einem Teil”” der Tonkinstler, ausgel6st durch die (auch von
Hanslick polemisch erhéhten) Bildungsanspriiche an sie mit entsprechenden
negativen Folgen:

Es wird gewil niemand einfallen, gegen Bildung und umfangreiches Wissen zu ei-
fern. [...]. Der groBere Theil der schaffenden Tonkunstler aber und gerade der be-
gabtere weil} nicht, wo er mit seinen Ideen allen hin soll. — Nicht mit musikali-
schen,an denen ist eben kein Ueberfluf3, aber mit dichterischen, philosophischen,
politischen u. s. w. Wir stehen gegen die Tonkiinstler, wie sie noch vor fiinfzig Jah-
ren gewesen sind, fast auf den entgegengesetzten Standpunkte. Damals kannte der
Componist alles, was spezifisch zu seiner Kunst gehort, auf das genaueste — seinen
Generalbal}, seine Accorden- und Harmonielehre, Nachahmungslehre, einfachen
und doppelten Contrapunct u. s. w. Im Uebrigen hatte er seine sehr weitreichende
venia ignorantiae — et brauchte sich um nichts weiter zu bekiimmern. Lese man des
jungen Mozart Briefe aus Italien und man wird bemerken, daf3 ihn die singenden
und tanzenden Signori ausschlieBlich interessiren — das Coliseum und den Vatikan
mit seinem ganzen Inhalt scheint er kaum bemerkt zu haben. Heutzutage liest der Com-
ponist seinen Shakespeare und Sophokles in der Ursprache und weif§ sie halb answendig, er hat
Humboldts Kosmos so gut studirt, wie die Geschichtswerke von Niebuhr oder
Ranke, er kennt die Operationen des dialektischen Prozesses nach Hegel so genau, oder vielmehr
noch genaner als die richtige Art der Beantwortung eines Fugenthema — |...]. Ex weil3 alles
mégliche, nur das, was zur strengen Schulung in seiner erwihlten Kunst gehort,
vielleicht nicht so ganz recht. 7

Reizwort Frau

Frauen, die es wagten, musizierend in der Offentlichkeit aufzutreten, waren be-
sonders dankbare Opfer von Hanslicks Kritik. Seine frauenfeindlichen Polemi-
ken entsprachen allerdings nicht unbedingt einer persénlichen Abneigung, son-
dern reflektierten eher (oder auch) den Zeitgeist. Vergegenwirtigen wir uns
obige Bemerkungen Ing. Lewinsky’s tiber die ,,hysterischen Damen®, deren ein-
zige Ressource die Gitarre war, und Giber Gitarre spielende ,,Nihterinnen in der
Vorstadt®. Hanslicks auffillig starke Meinung gegen konzertierende Frauen du-
Berte sich zum einen als scharfe Polemik, zum anderen als Ubertriebenes Ver-

77 Lt. Autor versuche sich der ,,bei weitem kleinere®, konservativere Teil in einer Art
Hkimmerlichen Nachbliite* der sogenannten ,,klassischen Zeit* Mozarts, Haydns und
Schuberts zu retten, in dem es sich ,,schmarotzenhaft“ zwischen die echten, naturwiich-
sigen Pflanzen ,;welche auf diesem Boden einst gedichen® dringt. Anm.

78 Ambros 1885 [185¢], S. III-V.
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stindnis fur die — ihm als logisch betrachteten — Schwichen des ,schwachen*
Geschlechtes. Des Kiritikers wiederholte Lobpreisungen der duferen, physi-
schen Vorziige besonders junger Damen machte es zusitzlich schwer, ihre
(vom Kiritiker manchmal doch anerkannten) musikalischen Leistungen tber-
haupt als solche wahrzunehmen bzw. zu verteidigen. Gern bediente Hanslick
den Ausdruck ,unaffectiert™, quasi als I6bliche frauliche Qualitit, und auch die
besten der Klavierspielerinnen, handelte es sich nicht um Clara Schumann, fan-
den sich bestenfalls segregiert in der Klasse der Klavierspielerznnen.

,»Brzowska® ist der schwer ansprechbare Name einer polnischen Claviervirtuosin,
welche sich vor wenigen Tagen horen lie3. Sie spielt ziemlich rein, zart und geldufig.
Das wiire, was zu ihrem Lob zu berichten. Uebrigens ist ihre Technik vielfach un-
vollendet, namentlich der Anschlag nicht kriftig genug. Thr Vortrag reprisentirt den
Typus des Frauenzimmerlichen. [Du verstehst, was ich darunter meine: das| Zer-
pflicken des musikalischen Zusammenhangs in kleine Teilchen, in deren jede ein
besonderes Gefiihl gelegt wird, die Sucht zu retardiren und zu diminuiren, die vielen
unnéthigen empfindungsvollen Accente auf einzelne Noten, die deren nicht bedr-
fen, endlich das Vorherrschen einer gewissen Geziertheit und Verschwommen-
heit.”

Friulein Beck, eine junge, sehr anmuthige Singerin, der blos das Singen nicht vor-
teilhaft steht [ ... .80

Reicht schon die physische Kraft unserer concertirenden Rosenknospen fiir diese
Compositionen selten aus, die geistige erweist sich meist noch unzulinglicher.?!

Die junge Pianistin hat einen elastischen Anschlag, bedeutenden Geldufigkeit und
einen lebhaften unaffectirten, nur hin und wieder etwas tiberstiirzenden Vortrag. Sie
kann einer der besten Clavierspielerinnen werden — einer der hiibschesten ist sie
bereits.??

Eine zarte Madchenhand kann die Tasten nicht mit jener Macht packen, welche oft
dazu gehért, das Gemiith des Horers zu packen.®

Ist man iberhaupt gern galant gegen Damen, so wird man es doppelt gegen jlingere
Grifinnen. Wir wollen also einrdumen, daf3 Friulein Jenny, die Clavierspielerin, bei
etwas mehr Reinheit und Empfindung des Spiels mit der Zeit in manchem Salon
freundlichen Beifall finden durfte.84

79 Hanslick 1995 (1855-1850), S. 23.

80 Hanslick 2005 (1859-1861), S. 114.

81 Hanslick 2008 (1862-1863), S. 246.

82 Hanslick 2011 (1864-1865), S. 348. Herv. d. V.
83 Hanslick 2005 (1859-1861), S. 260.

84 Hanslick 2002 (1857-1858), S. 85.
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Reizwort Zupfklang bzw. Zither

Als genauso dankbare Zielscheibe erwies sich das Zupfinstrument Zither, das
als Brennpunkt obgenannter Intoleranzen (,,Zupfklang®, , Dilettant®, ,,Unge-
bildeter®, ,,Frau®) fungierte. Hanslicks Polemik gegen die Zither schlug sich oft
in einer Art unterschwelliger Verniedlichung nieder:

Eine musikalische Specialitit, der man auBler Oesterreich nur noch in Baiern begeg-
net, ist die Zither. Fir dieses bescheiden-gemiithliche Instrument unserer Alpen-
bewohner, welches aber bekanntlich auch auf den Tisch des elegantesten Hauses
der Residenz niedergelegt wird, ist auch in den jiingsten Wiener Verlagskatalogen
mit zahlreichem musikalischen Spielzeng gesorgt.8>

Der Zupfklang anderer Instrumente erntete aber genauso Hime.

Herr Giovanni Vailati hat sich zweimal auf der Mandoline héren lassen. Dieses
zirpende, wispernde Instrument, dessen vibrirender Stahlton der Maultrommel niher
steht, als der ihm vormverwandten Guitarre, ist zur Begleitung des Gesanges, nicht
aber zu selbstindigem Concertiten berufen. Durch ibren schwachen, abspringenden Ton
gum Vortrag gebundener Cantilenen beinabe untanglich, bietet die Mandoline auch der Fi-
guration allzuenge Grenzen und wird im besten Fall, statt musikalischen Genusses,
einige Bewunderung unfruchtbarer technischer Gewandheit vermitteln. Der einzige
hiibsche Effect des Instruments dirfte das bis zum leisesten Hauch absterbende
Tremolo sein, das Herr Vailati auch ganz vorziglich behandelt.®

[Die Harfe] ist in der That ein recht undankbares Instrument [...]. Der glockenreine,
aber kurze, gerissene Ton der Harfe hat etwas Kaltes, seelenlos Elementarisches. Man kann diese
rasch abklingenden Tone nicht schwellen, nicht schwdchen, nicht zu breiter, schoner Cantilene ver-
binden. In ihrer charakterischen Wirksamkeit auf Arpeggien und schnelle Liufe ge-
stellt, hat die Harfe als selbstindiges Instrument ein sehr kleines Gebiet. Dazu
kommt, dass der romantische Nimbus, womit Geschichte und Poesie dies ehrwiir-
dige Instrument verkliren, vor unserer modernen Tracht und der prosaischen Con-
cert-Umgebung, die Flucht ergreift. Von schéner Klangwirkung als Begleiterin des
Gesanges oder im Verein mit anderen Instrumenten, behilt die Harfe in Solostii-
cken allzeit etwas Steifes, Diirftiges. Uberdies ist ihre Literatur sehr arm [...].87

Frl. Marie M6sner unterstiitzte den Concertgeber mit 2 Solovortrigen auf der Hatfe.
Gerne melde ich, dass das Friulein vielen Beifall fand; fiir mich wirken derlei Har-
fen-Productionen, wenn sie nicht mit der allerhéchsten Virtuositit durchgefiihrt

85 Hanslick 2002 (1857-1858), S. 246. Herv. d. V. Der Hinweis auf dem Tisch im ele-
gantesten Hause der Residenz deutet auf das Zitherspiel der Kaiserin Elisabeth.

86 Hanslick 1897 [1870], S. 89. Herv. d. V.

87 Hanslick 2005 (1859-1861), S. 350. Herv. d. V.
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werden, so vernichtend langweilig, da3 ich dartiber kaum berichten kann, ohne unge-
recht zu werden.88

Von John Henry van der Meer stammt folgender Hinweis auf die enge Verbin-
dung zwischen den Zupfinstrumenten und dem Dilettantentum, wohl eine wei-
tere Begriindung fiir Hanslicks Feindseligkeit.

Dilettanteninstrumente: Zahlreiche Instrumentenarten — au3er Klavier und Harmo-
nium — wurden nunmehr [1750-1914] Teil der Musikpraxis von Dilettanten; fir sie
wurden auch neue Gattungen oder zumindest Varianten von bereits bestehenden
Instrumenten geschaffen. [..|. Alle Zupfinstrumente anfler der Harfe gelangten jetzt
hauptsichlich in Amatenrhande. Die Laute verschwand bis auf eine Variante aus der
Musikpraxis. Sie war mit ihren 13 Chéren fir Dilettanten zu schwer zu spielen. [...].%

Um die Zither mit ithrem fliichtigen Klang versammelten sich im Kollektivge-
danken das Gros der Dilettanten, ein Gutteil der lediglich bescheiden musika-
lisch Gebildeten®® und die meisten musizierenden Frauen. Sie waren also vom
vornherein dem Spott ausgesetzt. Bereits 1859 konnte Eduard Hanslick pole-
misch schwelgen (auch im Namen seiner folgsamen Leser) als er warnte vor
den ,,Gefahren® solcher Erscheinungen, die man durch Uninformiertheit?! und
dem Nicht-Befolgen seiner (Hanslicks) persénlichen Empfehlungen sich aus-
setzen konnte. Das folgende Zitat fungierte wohl als Ammunition fiir seine Le-
serschar bei Bedarf der (gesellschaftsfihigen) Unsachlichkeit.

Sollen wit von einigen neuesten, tber die Bretter stolpernden Concertchen erzih-
len? Von balbwiichsigen Violinfrevlern, welche vor leeren Bianken Thaten der Verzweif-
lung vollbrachten? Vor Singer und Singerinnen mit unerhérten heidnischen Na-

88 Hanslick 2002 (1857-1858), S. 227. Herv. d. V.

89 van der Meer 1983, S. 259. Herv. d. V.

% Dass anfinglich auch professionelle Musiker und musikalisch Gebildete die Zither
als Zweitinstrument spielten, ist nicht dokumentiert aber offensichtlich. Ein stummer
Zeuge dessen ist die Zitherschule des Kiendl Vertrauten Leopold Freiherr von Sahl-
hausen (Wien 1855), deren erster Teil (59 Seiten) ausschlieBlich aus erklirendem Text
besteht und deren zweiter Teil (5 Seiten) Folgendes enthilt (ohne weitere Erklirung):
Abbildung einer Zitherstimmung (ezne Stimmung, die allgemeine Anerkennung findet und anch
von den meisten in Anwendung gebracht wird), abgebildete Dur- und Moll Akkorde, Abbil-
dung verschiedener Begleitungsschemen, und abgebildete Doppelgtiffe bzw. Akkorde
am Griffbrett. Sahlhausen selbst rdumt jeden Zweifel aus dem Weg, fiir wen die Zither-
schule gedacht war: Mdgen diejenigen, die nicht in der Lage sind, nach der Anleitung eines Meisters
vorschreiten Zu kinnen, an diesem Biichlein einen Fithrer und Leiter finden |...]. Zum Selbstunter-
richt also. Leopold Freiherr von Sahlhausen 1855, Einleitung und passinz.

91 Gemeint sind gesellschaftlichen Konsequenzen, die da lauerten, wo seine (Hanslicks)
Anschauungen nicht gebiihrend beachtet wurden.

145



Joan Marie Bloderer

men, welche dabei passende Mitwitkung vertibten? Von Holz und Stroh, worauf
die elde Musik von Herrn Griinfeld gebettet wurde, freilich so geschickt, dafB3 sie
besser lag, als irgendwer jemals auf solchem Material gelegen? Von der Ubersetzung
der Musik anf dem Holz- und Strobischen ins Stablerne, d. h. von dem Zitherconcert der Friulen
Nowotny?

In letzterem Falle mufSte das gebeime Granen, mit dem uns der Anblick einer Zither im Salon
oder Concertsaal jedesmal erfiillt, vor dem Eindruck der Wobltatigkeit weichen, den sie errei-
chen half. Die beiden jungen Damen trugen ihre Kunst nur ,,zum Besten durftiger
Tonkiinstler” vor die Offentlichkeit. Ein Solo der Wobltitigkeit anf dem Holz- und Strob-
Instrumente der Poesie (wir meinen, ein Prolog) erklirte diesen Zweck, indem er mit
personlicher Incommodirung Apollo’s und anderer mythologischer Notabilititen,
die Behauptung aufstellte, daB3 es tiberhaupt bedirftige Musiker gibt, und die Ueber-
zeugung daran kniipfte, daf3 es wohlgethan sei, ihnen zu helfen. Die beiden anmut-
higen Concertgeberinnen behandeln bekanntlich ihr Instrument mit gro3er Fertig-
keit. Dennoch scheint uns, als hitten sie frither einfacher und ruhiger gespielt. Wirks
schon ein stirkeres Angreifen der Stablsaite physisch unangenebm durch den schrillen Ton, so
striinbt sich vollends der idyllisch-beschrankte Charakter der Zither gegen jedes pathetische Her-
vorheben von Eingelbeiten. Der ,Lindler* war im Programm der Friulein Nowotny
beiweitem die beste Wahl. Das Concert wirkte iibrigens erbeiternd durch ein fortwabrendes
Uberwinden dnfSerer Hindernisse. Zuerst sollte Herr Wild singen. Der wurde ,,pl6tzlich®
heiser, was einem Tenoristen nach mehr als vierzigjahriger Wirksamkeit immerhin
passiren kann. Herr Sonnenthal declamirte zum Ersatz ein Gedicht: ,,Der Hecht
und das Huhn®, das einige anwesende kleine Kinder sehr unterhalten haben soll.
Dann sollte Frau Grobecker declamiren, war aber noch im Carltheater. Da trat Herr
Baron Klesheim vor (auch eine Art Zitherspieler Apollo’s) und dsterreichelte zwei Gedichte. In-
zwischen kam und ging jedesmal der unversehens zum Parlamentsredner erblithte
Concertdiener und verkiindigte dem Publicum den Stand der Dinge. Endlich kam
Frau Grobecker selbst und erheiterte die Versammlung durch den allerliebsten Vor-
trag einiger nicht eben classischer Couplets und Declamationen.®?

92 Hanslick 2005 (1859-1861), S. 16f. Die Desouvierung des Dilettanten Baron Kles-
heim (;,auch eine Art Zitherspieler Apollo’s®), die Umtaufe der Zither in ein ,,Holz-und
Stroh-Instrument der Poesie®, die abschitzige Einschitzung der Leistung des einsprin-
genden Herrn Sonnenthal, dessen Declamation ,,einige anwesende kleine Kinder sehr
unterhalten haben soll“, das In-Frage-Stellen der bloBen Existenz bediirftiger Musiker
die (angeblich) vom KonzertetlGs profitieren sollten, die Betonung der heiteren Auf-
tritte des unbedarften Concertdieners — hier liegt ein Beitrag vor, der Heiterkeit auf
Kosten Schwicherer heraufbeschworen soll: Dilettanten, Frauen, (wenig) Gebildete,
,,Holz-und-Stroh*“-Zupfspieler. Der improvisierte Charakter der besprochenen Pro-
duktion, das wohl freiwillige Mitwirken der Amateure fiir eine gute Sache werden nicht
erwihnt. Hier obwaltet die Schadenfreude. Herv. d. V.
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Conclusio”

Das kulturelle Wien des 19. Jahrhunderts war gepriagt von der Entfaltung einer
biirgerlichen Musikkultur. Die Entstehung einer ,Musikindustrie® und vor allem
eines einflussreichen Kritikerwesens waren dafiir wesentlich. Letzterem fiel die
gewichtige Aufgabe zu, die relativ unkundigen Musikkonsumenten einerseits zu
informieren und zu belehren, andererseits richtungsweisend zu beeinflussen,
sodass u. a. eine profitable Vorhersehbarkeit — durch eine Vereinheitlichung des
Geschmacks und der musikalischen Werte — fiir die neue Musikindustrie (Mu-
sikinstrumente, Konservatorien und Privatunterricht, Musikalien, Konzerte,
Feuilletons, Industrieausstellungen) entstand.

Die Wiener Presselandschaft zeichnete sich ab 1850 durch eine Reihe exzel-
lenter Musikschriftsteller bzw. Musikkritiker aus. Zeitungsartikel und Rezensi-
onen von Selmar Bagge, Felix Mendel, Albert Hahn, Eduard Hanslick und Au-
gust Wilhelm Ambros u. a. lenkten Geschmack und Musikbewusstsein der Wie-
ner Gesellschaft und sorgten fiir einen gewissen Gleichklang im Verhalten des
Wiener Publikums sowie — auch vorteilhaft — fiir eine geschiftsanregende Po-
larisierung.

Nach einer Analyse des Publizisten Josef Klemm herrschten unklare, teils
zerrittete Zustinde in der Wiener Musik- (und Theater-) Welt nach der Revo-
lution. Hierfiir gab Klemm auch der Presse die Schuld. Wir teilen den Verdacht,
dass, obwohl viele Kritiker um Sachlichkeit bemiiht waren, es bis zu einem ge-
wissen Grad die gezielte Polemik einiger wenigen war, die am Besten funktio-
nierte, um Musikkonsumenten in eine bestimmte Richtung — zum Nutzen der
Entwicklung des allgemeinen Musiklebens — zu einen und zu lenken. Der Meis-
ter gezielter Polemik war Eduard Hanslick. Hanslick war aber auch einer der
bestinformierten Musikschriftsteller der Tagespresse. Dies ergab eine Vermen-
gung musikalischen Wissens und persénlicher, parteiischer Uberzeugungskraft,
die ihm enormer Einfluss auf das unsichere Musikpublikum verlieh. Davon pro-
fitierte sichtlich das Wiener Musikleben. Allerdings funktionierte Hanslicks Po-
lemik v.a. durch das Auslesen allgemein akzeptierter ,Opfet® (,,Fremdkorper®,
»Aussenseiter™) zum Vergniigen der (von ihm personlich bestens informierten)
Leser. Sehr fruh favorisierte Hanslick ein Bindel Polemik-Sujets das auf der
Basis der Reizworter ,,Dilettant®, ,,ungebildet”, ,6ffentlich musizierender
Frauen® und ,,Zither” bzw. ,,Zuptklang® funktionierte. Die schicksalshafte
Symbiose hohen Wissens und Polemik verlieh Hanslick Macht und trug zu

93 Folgendes entspricht unserem jetzigen Erkenntnisstand aufgrund der oben angeftihr-
ten Recherchen.
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Wiens berechtigtem Ruf einer bestinformierten, kritischen Musikstadt bei. Auf
der Strecke blieben naturgemil3 die (zuweilen auch von anderen Kritikern aus-
erkorenen) Fremdkorper im System: Dilettanten, mangelhaft Gebildete,
Frauen in der Offentlichkeit und das neuartige Zitherwesen. Vor allem die Zi-
ther, das junge Saiteninstrument mit dem charismatischen Zupfklang, wurde so
ungliicklich vereinnahmt, dass es im groflen Ganzen von Anfang an durch die
Brille der Polemik gesehen wurde.

Im Zuge dieser und weiterer Ausgrenzungen wurde dem Publikum erfolg-
reich suggeriert, welche Instrumente, welche Bildungsangebote, welche Zeit-
schriften, der Besuch welcher Konzerte usw. Ansehen und Fortkommen des
Einzelnen garantieren wiirden. Hierzu erfolgte eine véllige Trennung von Pro-
fessionalitit und Dilettantentum, die Dilettanten wurden zu geduldeten Ni-
schenwesen in (oft von Professionisten geleiteten) Vereinen. Die Vorausset-
zung einer bestimmten Allgemeinbildung beeintrichtigte scheinbar das kreative
Schaffen einer Anzahl von Komponisten. Da Frauen auch in der allgemeinen
Gesellschaft nur in seltenen Fillen Anerkennung erfuhren, kénnen wir zwar die
Tatsache ihrer geringen Beteiligung im Wiener Musikleben bis 1900 anfiihren,
der Einfluss der Polemik gegen sie ist jedoch als Einzelfaktor kaum anzuneh-
men. Eher war hiufige Polemik einer von mehreren Faktoren die das Gros der
Frauen vom 6ffentlichen Musizieren abhielten.?* Den Zitherspielern wurde ein
behérdlicher Ausbildungsnachweis das ganze Jahrhundert hindurch verweigert,
auch eine Ausbildung an einer anerkannten Musikausbildungsstitte stand thnen
nie zur Verfiigung, sie blieben auf sich gestellt. Bildungsliicken der Zitherspieler
waren hingegen willkommener Anlass zum Spott. Die stidtische Zither, Quelle
manch einfachen, privaten Glicks (sieche die oben erwihnten Verkaufszahlen
tir Zithermusikalien), gelegentlich auch Konzertmagnet (unter den Hinden des
Grazer Zithervirtuosen August Huber, z. B.), biilte ihre anfingliche Popularitit
rasch ein und wurde um 1890 zum Nischeninstrument.

Das hier besprochene Biindel beliebter Polemiken zog mit RegelmiBigkeit
Kritikerspott und -Hime auf seine Opfer — und dies unterschwellig, abseits der
groBen Debatten Giber die Zukunft der Musik und deren Hauptakteure, von den
unkritischen Lesern wohl nicht weiter reflektiert. Damit war das Mitwirken
einstiger Protagonisten bzw. Elemente des Musikgeschehens (Zupfklang, Di-
lettanten, musizierende Frauen, nicht konform gebildete Musiker und Kompo-
nisten) auf Jahrzehnte verhindert. Es gilt, den vermutlich weitreichenden Ein-

94 Siehe hierzu Bloderer 2012, passins.
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fluss dieser selektiven Ausgrenzung auf die Wiener Musik zu erkennen und zu
erforschen.

Die fast flichendeckende Prisenz Eduard Hanslicks in unserem Beitrag re-
flektiert in etwa die geistige Dominanz dieses grof3en Kritikers in Wien und
deutet auf seinen Einfluss auf das musikalische Denken — nicht nur in Wien —
durch fiinf Jahrzehnte hindurch. Ein Durchsehen von Kritikeraussagen und
Fachartikel der Zeit zwingt zu der Annahme, dass gemifBigtere Stimmen (von
Selmar Bagge und August Wilhelm Ambros z.B.) im Vergleich wesentlich sel-
tener gedulBert, wesentlich seltener gehort wurden.
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Tolerance between instrumental repertories or
commercial tricks? Mandolin-related prints until the
early 19 century

Pieter Van Tichelen

Introduction
Approach

Many mandolin players and scholars are surprised when they come across the
original prints of mandolin music from the 18% century. Inevitably questions
come to mind: Why were the violin or other instruments also mentioned on the
title pages? Are these other instruments proper alternatives, the original instru-
mentation or only included for commercial purposes? If there is a case of inter-
change of repertory, to what level does this tolerance extend?

Few studies have investigated this in detail, so this paper must be based on
primary sources.! The scope of sources was restricted to mandolin-related
prints until the eatly 19 century. The study includes all types of mandolins, as
they are often difficult to distinguish. Some sources sometimes linked to the
mandolin family are excluded to avoid confusion.?

To address both mandolin experts and musicologists alike, some wide-rang-
ing introductions are in order: first nomenclature, followed by some contextual
overview, next as main part the sources and interpretations related to tolerance
between the mandolin and other instruments. After the conclusions, Annex 1
lists all sources and Annex 2 contains the bibliography.

1 Only two teferenced PhD dissertations briefly touch on the subject but tackle it from
a different angle: Sparks 1989 and Martinez 2016. Sources were gathered from library
research but also through secondary sources (advertisements, catalogues etc.).

2 For example, there are some prints for mandora as well as the English gittern. Though
these instruments have some mandolin connection, this is not direct enough to be
included in this study. The mandora is mostly considered a lute, and the English gittern
a cittern.
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Nomenclature

The term mandolin and the different instrument types that are part of the man-
dolin family usually cause confusion (and even did so in historical sources). Alt-
hough Paul Sparks, Stephen Morey and Stefanie (Acquavella-)Rauch already ad-
dressed questions of mandolin related terminology some limited clarification
and definitions seem relevant to this paper. The term mandolin (mostly encoun-
tered in the sources in Italian ‘mandolino’ or French ‘mandoline’) was usually
generic and did not mean a specific type. Even though the so-called Neapolitan
mandolin became a firm favourite, it did not eliminate other types. It seems
prudent to use the generic term mandolin whenever possible and in its generic
sense unless one of the following specific types is indicated.3

Mandolins:

- Mandore: Instrument mainly active at the end of the 16t and early 17t
century, mostly in France but also played in Italy, Germany, Great Britain
and Belgium, usually with 4, 5 or 6 courses primarily tuned in fifths and
fourths (such as ¢’-g’-¢”-g”), presumed predecessor of the Milanese man-
dolin. Mainly active at the end of the 16% and 17% century.

- Milanese (or Lombardian) mandolin: Italian mandolin mainly active
during both the 17, 18 and 19t century played across Europe (though
mostly only in Italy during the 19t century), tuned mainly in fourths
(also, 4, 5 or 6 strings or courses, g-b-¢’-a’-d”-g”), assumed descending
from the mandore.*

- Neapolitan mandolin: Italian classical mandolin which started to
spread across Europe from around 1750 and played until today, tuned

3 This paper only gives a small description based on the referential studies, especially
Tyler & Sparks 1989, p. 7-10, 12—41, 81-104, 139-40; Morey 1993, p. 12, 17-18, 141;
Rauch 2012, p. 22-26.

4'There is some debate about what terminology to use for this type, see Morey 1993, p.
12. Paul Sparks and James Tyler suggested to use ‘mandolino’ (quite confusingly the
Italian generic term for mandolin), see Tyler & Sparks 1989, p. v—vi. As pointed out by
Stefanie (Aquavella-)Rauch, the term “baroque mandolin™ is also problematic (the type
is not limited to the baroque period), see Rauch 2012, p. 25. The term Milanese
mandolin was a late invention (likely by or at least spread by Bartholomeo Bortolazzi
around 1804, see Rauch 2012, p. 24, Bortolazzi 1804, p. 3, footnote **) ), and the
instrument certainly was not limited to Milan or Lombardy. But it remains one of the
few distinguishing terms that has also been in use for quite a while. So even though
there are some problems we will use ‘Milanese mandolin’ in the course of this article.
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like a violin with double strings (g-d’-a’-¢”), mostly referred to simply as
“mandolin” today.>

- Cremonese (or Brescian) mandolin: mandolin type with four single
strings tuned like the Neapolitan mandolin, favoured by Bartholomeo
Bortolazzi,® which shares some building characteristics with the Milanese

type.
Other instruments:

- (English) guittar: a type of cittern, not to be confused with the late
baroque and classical guitar. Usually, when the term “guit(t)ar” is used in
18t century British sources, the English guittar is meant.”

- Musette: a French type of baroque bagpipes, not to be confused with
the piccolo oboe which was sometimes also known as musette.®

- Vielle (a roue): the French baroque hurdy-gurdy.®

- Tambourin (de Béarn): not to be confused with the percussion instru-
ment of today, this instrument combines a flute (played with one hand)
and a set of bourdon strings that are struck with a stick.!?

- Pardessus de viole: a soprano type of viola da gamba used in France
during the late baroque and early classical era. It is played while seated
and has frets on the fingerboard. The tuning of a pardessus (G-c’-¢’-a’-
d”-g”) is very alike to that of a Milanese mandolin.!!

5> Though the term Neapolitan mandolin is quite accepted, there are also some things
to be said about the fact that the instrument was not limited to Naples or Campania,
but also build and played in regions in the north of Italy (even in the first decades of its
creation, see Morey 1993, p. 83, 109, 121-126 and Rauch 2012, p. 24, also Bortolazzi
1804, p. 3, footnote **) ). Even though this term also has some drawbacks, like the term
Milanese mandolin, it is a distinguishing term in use for quite a while. We will use the
term ‘Neapolitan mandolin’ in the context of this paper.

¢ See Bortolazzi 1804, p. 3, footnote **).

7 For further information see MacKillop s.d.

8 For further information see Seeler s.d.

9 For further information see Fustier 2006.

10 For further information see Lavalliere 1749, p. II-1V.

1 For further information see Sutcliffe s.d. See also chapter ‘Pardessus de viole’.
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Contextual introductions about mandolin-related prints until the early
19" century

European musicians started to become a little more independent during the 18t
century. Besides the option to be in service to a patron, court or clergy, there
were also financial gains to be found in performing in public, teaching and pub-
lishing. The huge amount of printing centres in Europe (London, Paris, Vienna
and Leipzig amongst others) and their output are clear examples of the new
developments. The advancement of music engraving got firmly established and
made it easier and cheaper to print instrumental music.!?

Unsurprisingly, also 18" century mandolin composers of note show the dif-
ferent steps of this change. Some mandolinists still entered service (for example
Gabriele Leone as teacher to the duke of Chartres or Giovanni Battista Gerva-
sio as teacher to the princesses of France).l3 For others, we have not found
similar positions of service, e. g. Pietro Denis and Giovanni Fouchetti probably
were independent mandolin teachers and publishers.’* As music printing was a
source of income and a vehicle for gaining and showing popularity, mandolin
prints obviously have commercial purposes. This did not only influence which
music got printed (the most popular and fashionable — hence the big numbers
of “airs choisis” prints) but could have also motivated which alternative instru-
ments were mentioned on a title page (hoping to achieve a bigger potential au-
dience of buyers).1>

Another context of mandolin-related prints is the popularity of Italian (and
Neapolitan) music in the 1750s to the 1770s in Paris, starting with the Querelle
des Boufjfons. This new style of music broke away from highly complex French
music and advocated a new idea of simplicity. The political ties between the
kingdoms of France and Naples likely also helped to reinforce these cultural
developments. An example of an attempt to harness this interest in the Italian
style, though not directly mandolin-related, is Leone’s cantata, who emphasises

12 See Boorman, Selfridge-Field, & Krummel 2001.
13 See title pages of Gervasio 1768 and Leone 1768, also Annex 1, items 45 and 46.

4 Denis and Fouchetti regularly advertised their prints and position as “maitre de
mandoline”. Please note: Fouchetti first appears under the name ‘Fouquet’ and that
‘Pietro Denis’ is suspected to be another italianization. Fouchetti: see footnote 36. Also,
in the Almanach musical (1776, p. 152, 1777, p. 183) both Fouchetti and Denis are listed
under “mandoline”. Many advertisements of their prints also list them as mandolin
teachers.

15 Rauch 2012, p. 27-29.
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in its title Cantate a voix seule et Symphonie dans le Genre Italien (1762).16 A second
instance inside the mandolin output is from Fouchetti, in his Six Duos composes
dans le godit Italien (1770).17 Another illustration linking the mandolin output with
the musical Italophilic movement can be found in the person of Nicolas-
Etienne Framery. Framery was editor of the Journal de Musique when several
mandolin pieces were printed,'® and he adapted several Italian operas for the
French theatres (including the occasional mandolin aria).!® This brings us to the
Comédie Italienne, as a lot of Framery’s adaptations were performed there. This
theatre is another clear link to Italy (and not surprisingly a place often linked to
mandolin players).?

Besides these close associations, there are a few other aspects which seem
to be naturally connected with the mandolin. A first notion is a link to mythical
or biblical themes, sometimes when the instrument name “lyre” is used in the

16 Leone 1762 (GB-Lbl). An advertisement is in Affiches de Lyon (26/5/1762), p. 82. The
advertisement also mentions that the cantata’s separate parts wete also available (not
preserved). Likely the cantata was not related to his mandolin activities (it has a fair
number of long notes and carries bowed string articulations — though none of this is
unknown even in music originally for mandolin). There are other works by Leone not
linked to his mandolin output (for example, Ariette “Je vous I’ai dit cent fois”; in a
volume composed from many ’Ariette du jour® prints, US-PHu shelf mark M1508.1
.G58 1700z). See also Price & Milhouse & Hume 1992 about Leone’s activities as opera
imptesatio. For his passage in Dublin as petformer on mandolin and violin/mandolin
teacher in 1765, see Greene 2011, p. 127, 129, 176-7, 199.

17 Annex 1, item 70 (lost).

18 Annex 1, items 73, 74, 75, 76.

19 To name some examples: at the Comédie Italienne, Sacchini’s L%sola d'amore (1766,
as La colonie, 1775) and L olimpiade (1763, as L'olympiade 1777). For the Academie Royale
de Musique: Paisiello’s Le due contesse (1776, as Les deux: comtesses 1783). For the Théatre
de la Reine, Paisiello’s I/ Barbiere di Siviglia (1782, as Le Barbier de Séville, 1784), including
the mandolin aria. See footnote 122 and Annex 1, item 111.

20 For example: Carlo Sodi (parodie Baiocco et Serpilla (1753), based on Le Jouneur (1729)
by Domenico Giuseppe Biancolelli and Jean-Antoine Romagnes; ballet les Anmusemens
chamétres (1753) also known as Ta Mandoline)), Antonio Riggieri (canovaccio I/ Gondolier
Venegiano (1762)), and of course several mandolin composers based prints on music
from the Comsiédie Italienne (for example: Denis, Fouchetti, Giammaria (?) Mazzuchelli,

98),
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lyrics, or when an Eastern or biblical atmosphere is desired.?! This is most often
encountered in operas, cantatas or oratorios from before 1770. A second setting
is pastoral — though not as prominent, there are still some examples to be
found.?? Later on, in the 18% century, the mandolin aria in the form of a sere-
nade also became a popular operatic genre closely linked with the mandolin.?
Apart from the mandolin atias, vocal music also played an important role
for the developing mandolin repertory which can be observed in the “airs cho-
sis” bundles.?* These are often instrumental adaptations of vocal music such as
popular opera arias (often from the Comédie Italienne in the case of the French
prints).?> Often variation sequences have a theme with vocal origins.?0 Some
music could be seen as “instrumental” while inspired by vocal music.??
Allowing for hindsight and projecting more importance to instrumental mu-
sic in the mandolin-related prints until the early 19t century, we can still see the
rise of instrumental music and genres related to it towards the end of the 18®

2l For example, Antonio Vivaldi’s Juditha triumphas (1716), Georg Friedrich Hindel’s
Alexander Balus (1748), Johann Adolph Hasse’s Adhilles in Sciro (1759) and Pasquale
Cafaro’s 1/ trionfo di Davide (1746) (see Van Tichelen 06/08/2014).

22 For example, Sodi’s ballet L.a Mandoline (Les amusemens champétres, 1753), see footnote
20. Another example is the anonymous (Sodi?) opera parody Le prix des Talens (1754),
also for the Comiédie Italienne see Annex 1, item 10. Based on Jean-Philippe Rameau’s Les
Fétes de I'Hymen et de I'Amonr (1747), but with anonymous musical additions such as the
song with a mandolin prelude. See Van Tichelen 2013. See also Rauch 2012, p. 27, esp.
footnote 22.

23'To name two famous examples: Wolfgang Amadeus Mozart’s aria Deb, vieni alla finestra
in Don Giovanni (1787) and Paisiello’s Saper bramate from 1/ Barbieri di Siviglia (1782), but
there are many others; see Siegert 2012, p. 41-51. Most opera arias are only available in
manuscript form and are out of the scope of this paper. Exceptions see Annex 1, items
83, 105, 126.

24 Non-exhaustive examples by Anonymous (ed. by Toussaint Bordet), Denis, Louis-
Auguste (?) Papavoine, Mahoni (“dit le Berton”, first name 158errier), Fouchetti,
Johann Andreas Kauchlitz Colizzi, Riggieri, Mazzuchelly, see Annex 1, items 63, 60,
71,72,77, 82, 88, 95, 98, lost: 54, 78, 81, 85, 104, 106, 110.

25 See footnote 20 and Rauch 2012, p. 27.

26 Non-exhaustive examples by Bortolazzi, Leonhard von Call, Riggieri, Leone,
Fouchetti Gervasio, Denis Girolamo Stabilini Pedro Anselmo Marchal, Frangois de

2 For example, several airs ChOlSlS volumes Wlthout lyrlcs would doubtless be seen as
instrumental music were it not for explicit vocal origins mentioned in the title page or
titles of pieces. Examples: see annex 1, items 82, 98.
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century. Before the 1750s genres such as the dance suite and eatly forms of
sonata and concerto can also be found (mostly in manuscripts). Later the duet
is by far the most popular genre of mandolin music. Even when counting in the
manuscripts, which have a bigger number of different genres (especially of
chamber music), the duet is the ‘clear winner’. The few solo (and some trio)
sonatas are not very numerous, and there is evidence that even the solo sonatas
were often performed as duets.?

As a last reflection on the context, we should analyse the importance and
place of the mandolin. Looking at the whole of sources related to the mandolin
from the 18t century, the impression is that the mandolin was usually a second-
ary instrument and played for entertainment. Quite a few of the composers
mainly attached to the mandolin were also credited with playing on or compos-
ing for other instruments.?’ None of the 18t century mandolin methods (except
for Bortolazzi, who published in the early 19t century) include an introduction
into music theory (such as how to read notes). This suggests a prior familiarity
with music is assumed.?® Some mandolin related prints mention they are meant

28 Some sources suggest the use of instruments sounding an octave higher when playing
the bass part of mandolin solo or trio sonata. Didier Le Roux did extensive research on
the topic and compared at length with contemporary practices on violin sonatas,
concluding that most post-1750 mandolin sonatas are rarely meant for a full continuo.
Most common is the use of viola (octave higher), but sometimes a cello also fits (as
written). More seldom a violin (octave higher) could be used and even more rare a
mandolin (octave higher) is possible. See Le Roux 2001 & Le Roux 2013. T can add one
more source to his observations: the La Pierre de Touche 1V ariations (1768) by Leone
contains plectrums signs on the bass part (see fac. 1).

2 Fouchetti: composition, pardessus, cello, violin (see footnote 36); Denis: composition
(see footnote 105, Annex 1, item 91, lost: 90); Leone: violin, see footnote 16;
Corrette: organ, music theory, violin, flute, pardessus, harpsichord, singing, guitar,
contrabass, harp, viola, vielle, recorder (see Fuller & Gustafson 2001); Bortolazzi: guitar
(see footnote 30). For Gervasio I have yet to find traces of other instruments.

30 Alternatively, it could mean the introduction to music theory was supposed to be
introduced by a teacher. Most writers of mandolin methods advertised as mandolin
teachers or were credited as a teacher to certain members of the aristocracy. Denis and
Fouchetti advertised openly. (Both are for example mentioned under “Maitres de
Mandoline” in Almanach Musical, 1775, p. 128, 1776, p. 152.) Gervasio and Leone atre
credited with their appointment as private teachers (Leone to the Duke of Chartres,
Gervasio to the princesses of France, see title pages of Gervasio 1768 and Leone 1768,
also Annex 1, items 45 & 46.) Leone appears as teacher in some Lyon advertisements
(Affiches de Lyon (26/5/1762) mentions him as “professore di mandolina [sic]”).
Bortolazzi advertised after his move to Brazil as a teacher of guitar and mandolin (see
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for ‘amateurs’. It is clear that an emerging market of “amateurs” on the instru-
ment helped fund the publication of prints.>! We should certainly not under-
stand the word “amateur” in today’s pejorative meaning of the word.?> An am-
ateur was someone well-endowed enough to pursue leisure activities such as
playing music. In this context, the word should be seen more in its literal mean-
ing of “lover” of music in general or an instrument like the mandolin specifi-
cally. Some of these amateurs applied themselves quite profoundly.? The ques-
tion of this paper is to try and find out if these amateurs were inclined towards
‘tolerance’ with other instruments.

Budasz 2015, p. 81 who mentions an advert in O Spectador Brasileiro, 10/2/1826). Michel
Corrette did not advertise as a mandolin teacher, but he was a generalist who published
methods for many instruments. On the other hand, all the methods seem to claim the
reader will learn to play the mandolin by oneself without a teacher, or how to switch
from the violin to the mandolin. See title pages of Denis 1768-73, Leone 1768, Corrette
1772 and Bortolazzi 1804 (who even includes introductions to music theory which the
others lack). A first exceptions is Fouchetti 1770-1, who does not claim the same but
however very clearly compares the Neapolitan mandolin to the violin and Milanese
mandolin to the pardessus de viole (see Fouchetti 1770-1, p. 3 & 5.) More of an
exception however is Gervasio 1767, who does not seem preoccupied with learning
without a teacher or switching to mandolin from playing the violin. Though there is
certainly a commercial motive for a method to claim you can learn without lessons, it
could be suggested the emphasized themes of learning without teacher or switching
from violin could mean most readers were presumed to have prior knowledge about
music and/or playing of another instrument (like the violin). See Annex 1, items 35, 44,

31 Some publications such as the volume by Gaetano Dingli specifically mentions
amateurs on its title page. See Annex 1, item 34. Fargere (first name unknown) calls
himself “amatore”, as does Joseph Carpentier “amateur”. See Annex 1, item 79,99, 101,
108. Another example somewhat less directly linked to the mandolin is the Journal de
Musigne (who included some pieces for mandolin) which was founded by amateurs. See
title page of most of the Journal de Musique issues, “par une société d’amateurs”. There
are numerous references to young ladies’ education, Gervasio’s method seems to
suggest this on the title page “instrument fait pour les dames” — this could also be
considered part of the “amateur” culture (see Rauch 2012, p. 28-29). Another
interesting quote is listed in Anonymous 1775, p. 58, where the mandolin is mentioned
in a philosophical letter about scientific versus amateur hobbies like the arts.

32 See for example Choron & Fayolle 1817 contains quite a lot of ‘amateurs’.

33 See Sponheuer 1998, p. 31-37.
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Crunching the numbers

By looking at some overviews of mandolin-related prints before the early 19%
century, we will draft some insights. This will in turn help build the relevant
points regarding tolerance towards other instruments.

Amount of mandolin-only, mandolin as
alternative and prints related to the

mandolin through secondary sources
1

45

‘ a

94_~

® Mandolin only = Mandolin and alternatives = Through secondary sources

Figure 1

Mandolin-specific prints versus mandolin as one of many alternative in-
struments in a print

A first view to take into consideration is exactly how many sources mention the
mandolin with one or more alternatives (see figure 1). Actually, there are quite
a few prints who are ‘mandolin-specific’ (about 30%).3*

Instruments mentioned alongside the mandolin on prints

There are is a substantial number of different instruments mentioned alongside
the mandolin on mandolin-related prints until the early 19t century (see figure
2), but only a few obtained significant numbers. We will discuss them from
higher occurrence to lower. The convention for reading the number of occur-
rences per instrument is zhe number of references in a source + the number of times as
separate parts in a source = fotal number.

3 See Annex 1, mandolin-specific prints are marked with bold instrument names.
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Figure 2
Violin (87+9=90)

The violin has unsurpassed numbers of sources in which it is mentioned along-
side the mandolin as an alternative. This is the case in about 2 out of 3 of the
mandolin-related prints. This high number increases the expectations of inter-
action. Promising is that this plainly was a two-way crossing: repertory originally
written for mandolin as well as violin mentions the other instrument.

The details about the volumes and the interchange between mandolin and violin
will be discussed in the following chapters under the ‘Combined geographical

and chronological view’.

102, 103, 106, 118,122,143,
Bass (0+36=30)

As can be expected, there are quite a few prints with a separate bass part (mostly
solo sonata, sometimes trio sonata). This is not very relevant to this discussion
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though these might have been performed on viola (ot cello, violin or mando-
lin).3>

Pardessus de viole (29+0=29)

Next is the pardessus de viole, which is still commonly mentioned. The pard-
essus has some potential link with the ‘Milanese’ mandolin through the similar-
ity in tuning. Furthermore, Fouchetti advertised as a pardessus teacher as well
as a teacher of the mandolin (and was familiar with the Milanese mandolin).3
The pardessus has a limited geographical range (mainly France) and also started
to decline around 1770, so any interchange with the mandolin was limited. Next
to that, all sources who mention the pardessus also include the violin as an al-
ternative. Hence, we might imagine this reflects mostly on the situation of the
violin’s exchange with the pardessus, and not too much with the mandolin.
With only Fouchetti to draw on as source and example of tolerance, we can
only describe this case as plausible (and quite limited in duration and location).

ﬂ; &5 &3 %-
Voice (2+24=206)

As mentioned in the introduction, the importance of vocal repertory before
1800 should not be underestimated. Much only survives in manuscripts and is
out of scope for this study. 1f the vocal origin’s influence or its contribution is
minimal, it was also not taken up in this overview. The voice is quite present
with 26 sources, but almost all as a separate part. Only two sources suggest that

3 See footnote 28. There is no relevant source in Annex 1 with bass as alternative.

36 “Fouquet” or “Fouchetti” regularly advertised, first in Lyon and later in Paris, which
leaves a trace of his activities. He is most often mentioned as teacher of mandolin, but
still quite frequent for composition and cello, sometimes for pardessus de viole and
occasionally violin and guitar. Those less frequent instruments are usually from his eatly
period in Lyon. Those advertisements predating his mandolin activities usually focus
on those other activities. To list some references: see Affiches de Lyon (3/6/1761), Lyon,
p. 94 and Almanach civil, politique et littéraire de Lyon, 1763, p. 167 & 168) and Tablettes de
renommée des musiciens, autenrs, compositenrs, virtnoses, 1785, Patis, np. (categoties 1/
Compositeurs Virtuoses, Amateurs et Maitres de Musique pour les instrumens a cordes
et a chevalet, 2/ Pour la Guitare, le Cistre & la Mandoline — “Mandoline” 3/ Basse ou
Violoncel & Contrebasse — “Violoncelle”). Fouchetti also compares the Neapolitan
mandolin with the violin and the Milanese mandolin with the pardessus in his method
(see Fouchetti 1770-1, p. 3 & 5, also Annex 1, item 80).
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the vocal part can be played by the mandolin: XX Canzonetre (1730?) by Willem
de Fesch’” and Miss Mayer (1759) by Santo Lapis.®® This seems to imply that the
exchange with vocal music was unidirectional: from vocal origin to mandolin
adaptation.

Relevant sources (as an alternative) by item number in Annex 1: 7, 14.

Flute (23+1=24)

The flute is mentioned quite a lot, but this is an overrepresentation. Four prints
are in fact from before 1750 and are not very relevant.® Quite a few of the
sources are part of a print series which obviously almost always listed the same
instrumentation. For example, Les petites récréations de la campagne (1762-8) is
linked to the flute eight times as an alternative,* though the mandolin can be
proven to have been the originally intended instrument of at least part of its
music through manuscript sources.*! Similarly, the (anonymous) series of
Ammusemens des Dames, which list the mandolin in volumes 7, 8 & 10 (1767-8)
seems composed for violin (though avoiding too much idiomatic writing) but
has mandolin and flute as alternatives.*2 Some less convincing sources mention
the flute and mandolin in a large list of alternatives - such as the Six Sonates en
dno by Lavalliere (first name unknown, 1777)% or the Concerto Comigue by Michel
Corrette (1773)).44

37 See Annex 1, item 7.

38 See Annex 1, item 14.

% See Annex 1, items 6, 7, 8, 9. In the first three, the mandolin was likely not the
instrument originally intended and put in for commercial reasons only. Item 9 is only
included as it has a flute and mandolin depicted (and no instrument assigned).

40 See Annex 1, items 17, 21, 22, lost: 18, 31, 36, 47, 48, 49, 50. Only for the first three
items (vol. 1, 3 & 4) the exact instrumentation is preserved but we assume the other
volumes were similar.

4 See Annex 1, item 17, duet 4, 22 movement and the ‘Echo concerto’ by Gian
Francesco (?) Eterardi in F-Pn L 2789) and Annex 1, item 21, duet 1, 204 movement &
the mandolin sonata by Gian Francesco Majo in F-Pn 1.2757. These two
correspondences are far too limited for final conclusions but at the very least it is an
indication that the editor of these prints was partly arranging music originally for
mandolin that was available in manuscript form in Paris.

42 See Annex 1, items 38, lost: 37, 55. Volume seven lists Jean-Baptiste Miroglio as
composer, but the other two were published anonymously (“Par Mr ¥*¥7).

# See Annex 1, item 92 (lost). Advertisements list no less than ten alternatives.

44 See Annex 1, item 89.
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Already more interesting but likely meant for another instrument than flute
or mandolin are: Miss Mayer by Lapis (1759), targeted towards the guittar;* the
6 Sonates en dno by Christian Canabich (1767), likely for violins;* and the two
prints “by an African” (Ignatius Sancho?), Minuets Cotillons & Country Dances
(1767) and Minuets ¢ &« |...] Book 2d (1767?), likely for violins.#”

The sources which could be seen as better proof for interchange between
mandolin and flute start with the flute and mandolin duet volumes: Se: duetti
notturni (1766) by Giacomo Veginy*® (flute + mandolin and alternatives) and
Filippo Ruge’s Duetti (1767) (two flutes/mandolins/violins).* Other volumes
either originally for flute or mandolin which list the other as an alternative, are
Gervasio’s Airs (1768),50 the Second Recueil de Duo tirés des Ariettes des Operas
comiques (1771) by Mahoni (“dit le Berton”, first name unknown),>! and a Lisbon
print by Pedro Anselmo Marchal, VVariacies de Marlborough (1794).52

In conclusion, though many prints link flute and mandolin, only five items
point to a possible interchange. That seems too limited for a common instru-
ment such as the flute, so the case can at most be classified as plausible.

Guitar (4+14=18)

The guitar is a bit of a special case. First of all, the guitar is one of the instru-
ments who took over the role of partner in the sonatas and variation sequences
from 1800 onwards.5? Hence the guitar is mainly present as a separate part, and
only a few prints mention it as an alternative to the mandolin part. The prints
that do are once more examples that seem unreliable as too many alternative

45 See Annex 1, item 14.

46 See Annex 1, item 39 (lost). Though this volume is lost, it can be presumed to have
been composed primarily for violin as Canabich printed other music aimed at bowed
strings in Paris.

47 See Annex 1, items 42, 43. The score mentions violin first on the title page and only
lists violin 1 & 2 for the parts. There are occasionally articulations such as slurs and
staccato. The second book has one piece for specifically designated to “German flute,
violin and bass” (A#r p. 12).

48 See Annex 1, item 32.

49 See Annex 1, item 40.

50 See Annex 1, item 46.

51 See Annex 1, items 81 lost.

52 See Annex 1, item 119 (lost).

53 See chapters ‘Leipzig: 1800s’ & “Vienna: 1800-1820’.
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instruments are listed. Tomaso Motta’s Ammonia Cappricciosa (1681)>* only men-
tions the mandolin and guitar in a long list in the postface. The Six sonates en duo
by Lavalliere (1777) lists many alternatives (and was likely originally for tam-
bourin de Béarn).>> The songs Le Festin de ’Amourand Les Projets de I"Amonr both
have interchangeable instrumental accompaniment.

As so few sources mention the guitar and mandolin as alternatives, it is un-
likely real interchange of their repertory was taking place. Even such adamant
advocates of both the guitar and mandolin as the brothers Giacomo and Ber-
nardo Giuseppe Merchi or Bortolazzi don’t mention them as alternatives in
their numerous prints. To sum up: there are not enough sources to prove ex-
change with certainty.

Relevant sources (as alternative) by item number in Annex 1: 5, 26, lost: 27,
92.57

Keyboard (5+6=11)

Comparable to the guitar, the keyboard also takes over the role of partner in
the sonatas from 1790 onwards. This accounts for the six prints who list a key-
board part separate from the mandolin. Five prints list the mandolin and key-
boatd as alternatives. Denis’ Six Sonates (1765) mention you can also play them
on a keyboard,”® and Nonnini’s Szx Ifalian Canzonets (1783) was likely mainly
aimed at keyboard accompaniment (with mandolin as an alternative).>® Some
prints can be considered a case in point of the lack of popularity of the mando-
lin: Girolamo Stabilini’s Favourite Minuets (ca. 1785?) and Bortolazzi’s Favorite
Waltzes & Trios (1807-1811) are examples of music originally for mandolin
which was adapted for keyboard (with violin accompaniment in the case of Sta-
bilini).®* The only other case is the print XXX Gesdnge mit Begleitung des Pianoforte

54 See Annex 1, item 5.

5 See Annex 1, item 92 (lost). Advertisements list no less than ten alternatives.

56 See Annex 1, items 26, lost: 27.

57 Girolamo Nonnini’s Six Ifalian Canzonets (1783) was not entered here, as these were
almost certainly targeting the guittar rather than guitar as alternative. See Annex 1, item
109. The print is likely originally using harpsichord as accompaniment, and though the
upper part can be played by mandolin, quite some notes ate out of range of the guittar.
But this is quite similar to that other mandolin player’s print certain to target the guittar
as alternative, Gervasio 1768, see Annex 1, item 46 and chapter ‘London: post-1750.
58 See Annex 1, item 23.

% See Annex 1, item 109.

60 Both Stabilini and Bortolazzi mention the music was originally performed on
mandolin on the title pages of the prints. Annex 1, items 112, 135.
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(1799) of Wolfgang Amadeus Mozart songs with keyboard accompaniment,
which included an adapted version of one of his mandolin songs.®! In a nutshell,
there are too few sources to establish a link.

Relevant sources (as alternative) by item number in Annex 1: 23, 109, 112,
124, 135.

English guittar (7+0=7)

The English guittar is quite a special case. It is an instrument which was used
locally and, in that context, the number of prints relating to both instruments is
quite high. The case of interchange with the mandolin will be discussed in detail
(see chapter ‘London: post-1750°).

Relevant sources (as alternative) by item number in Annex 1: 11, 12, 14, 46,
51,109, 113.

Other instruments

The other instruments listed in mandolin-related prints until the early 19 cen-
tury do not have enough significant numbers of prints to draw conclusions with
certainty. These other instruments encompass the harp, cittern, oboe, horn, mu-
sette, vielle, alto, viola, violone, violetta, clarinet and tambourin (de Béarn). They
are usually only mentioned in three or fewer volumes, and often in cases where
they are amongst a huge list of alternatives. One print also mentions “other
instruments” making it clear the print is not discriminating about what instru-
ment you might play it on.%?

One special case that needs to be mentioned here is the print of Szx Dzuos by
Denis (1764).93 Its title page lists the music for two mandolins or two violins
but puts vielle and musette as other alternatives for the last two duets. These
last duets have been cleverly adapted to fit the range and bourdons of both
instruments. He also writes out alternatives for violin versus mandolin, thereby
devising a very versatile print.

Combined geographical and chronological view

Another most instructive view is the combined numbers of geographical and
chronological properties of mandolin-related prints (see figure 3). Besides some

61 See Annex 1, item 124.
02 See Annex 1, item 34.
03 See Van Tichelen 16/04/2019 and Annex 1, item 20.
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general thoughts, we will review the specific alternatives mentioned in the prints
of a specific location and date.

Geographical & Chronological overview of
printed music related to the mandolin prior

5 to 1850
[ |
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Prior to 1750: Paris, Rome, Milan, London, Florence

A glance at figure 3 shows that only very few mandolin-related prints were pub-
lished prior to 1750. Only nine prints are known to me today, and it is unlikely
that this number will grow a lot through new discoveries. Only a limited amount
of instrumental music achieved to get published prior to 1750. But even grant-
ing the low amount of instrumental prints, this still means the mandolin did not
have a big enough market share to attract the attention of publishers. Besides
the three mandore prints in Paris, only Rome had three mandolin-related prints,
and other printing cities are London, Florence and Milan, all with one print to
their name.

The most interesting case in this scope concerns the mandore. Sadly, only
the Francois de Chancy volume is preserved.®* The three mandore prints are
marked as mandolin-specific prints. Due to its quite specific tuning, the man-

64 See Lambert 2006 and Annex 1 item 3 and lost: items 1, 2.
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dore music could not very easily be played on other instruments. It remains
remarkable and a good indication of popularity that the mandore ranks three
specific prints during a time when there were only relatively few volumes of
instrumental music printed.

Other prints prior to 1750 mention the mandolin as an alternative, but
mostly seem to contain music originally written for another instrument (flute,
violin, etc).®> This suggests that the mandolin was just added as a potential extra
market (commercial motive only). However, as these printed sources are not
quite numerous, no definitive conclusions should be drawn.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1:3, 4, 5,
6,7,8,9, lost: 1, 2.

Paris: 1750s

A big milestone for mandolin history is the first appearance in music printing
in Paris in the 1750s. The first presence I have traced is in the opera parody Le
prix des talens (1754), the lyrics and vaudevilles of which were printed in 1755.66
Though only the vocal line is printed, it still marks the first appearance of the
mandolin in an opera print and is unsurprisingly linked to the Comédie Italienne.
That same decade also produced a print originally not marketed towards the
mandolin: the Se/ duetti a due violini o pardessus de viole op. 2 (1758?) by Giacomo
Merchi.” As the Merchi brothers are only referenced as virtuosi on plucked

95 The Sonate nuove di mandola/...] by Cantarelli (ed. Ricci, 1677) is a piece for Milanese
mandolin but features as part of a bigger print for guitar (see Annex 1, item 4). Motta’s
Armonia capriccioso [...] (1681) does not specify the instrument (but Motta mentions the
mandolin on p. 19, see Annex 1, item 5). Giuseppe Gaetano Boni’s Divertimenti per camera
(1720?) mentions the “mandola” as alternative in a list of 5 possible instruments and
contains slurs (for bowing?) and long held notes (see Annex 1, item 6). The XX
Canzonette by Willem de Fesch (1730?) are songs who can be performed instrumentally
by a range of instruments, amongst which the “mandolino” is mentioned (see Annex 1,
item 7). Robert Valentine’s Sonate (1730?) are for flute and list “mandola” as one
possible alternative of three (see Annex 1, item 8). Lastly the Sonate da Camera per vari
strumenti (1744) by Abbate Ranieri Capponi don’t specify an instrument. The inner
frontispiece shows a picture with a Milanese mandolin, violin, flute, cello and someone
singing (see Annex 1, item 9).

% The mandolin is used during the song of the shepherd Lison (“prelude de
mandoline”) in the air no. 4 “Les Ruses de ’Amour”. See Anonymous 1755, p. 234,
45-6 and Annex 1, item 10.)

67 See Annex 1, item 13.
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string instruments such as guitar and mandolin,® this is slightly suspicious. In-
deed, when looking at the print, there is a lack of violin-specific treatment and
all music can easily be played low on the fingerboard. This suggests the music
might have been originally for mandolin. Interestingly, advertisements from
later Merchi prints (from the late 1760s onwards) mention the opus 2 print for
mandolin/violin.®® Further proof of the Merchi brothers” changed marketing
scheme is found in their opus 9 print of trio sonatas where they even altered
the title page.”” There are a few cases in opus 2 with longer notes, but these are
easily handled by the techniques for playing long notes as described in the man-
dolin methods from the 1760s.

With only very few mandolin-related prints, mostly connected to Italian mu-
sicians coming to Paris, it is difficult to state more than suggestions. It seems
that there was not yet a mature market for mandolin prints, which prompted
the reuse of this fashionable music as a violin or pardessus print.

Relevant soutces (based on date/place) by item number in Annex 1: 10, 13.7

Paris: Farly 1760s

During the early 1760s, Paris saw its first real mandolin-related publications.
Most of these early prints were likely originally written for mandolin, but the
prints always mention the violin first, and the mandolin as an alternative (for
example: Leone’s Do (1762),7 the anonymous Les petites récréations de la campagne
volumes 1-5 (1762-6), Merchi’s Se/ Trio opus 9 (1761—4) and Sei Duetti opus
15 (1766)™ and Fouchetti’s Six Duos (1765)).75

98 See Libbert 2016.

% The clearest example can be found in his Catalogue des Oeuvres de M. Merchi printed in
his opus 35 (see Merchi 1777): There are even separate categories “Duo pour la
Mandoline et le Violon | Oeuvre 2¢ 6. [It] | ceuvre 15¢ 6. [lt] | Trio pour 2 Violons ou
Mandolines et Basse | Ocuvre 9¢ 7.[1t] 4 [s]”.

70 See Annex 1, item 19. Title pages of the upper parts have “Sei Trio a Due Violini e
Basso” and have the wrong opus number V, bass part has “Sei Trio a Due Violini e
Basso 6 Due Mandolini” and correct opus number IX. See also later catalogue, footnote
69.

" Detailed cases on Le prix des talens and Merchi’s opus 2 were the subject of some of
my presentations at the first symposium of historical mandolins in Germany: Pieter Van
Tichelen 2013.

72 See Annex 1, item 16.

73 See Annex 1, item 17, 21, 22, lost: 18, 31. See also footnote 40.

74 See Annex 1, item 19, lost: 30. See also footnotes 69, 70.

7> See Annex 1, item 25 (lost).
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The honour of the first print that mentions the mandolin first and foremost
on its title page goes to Denis’ Six Duos (1764).7¢ His Six Sonates (1765)77 also
follow this statement of putting mandolin first, and violin & pardessus or other
alternatives later. Some vocal pieces utilise mandolin accompaniment, such as
the anonymous Le Festin de I’Amonr & Les Projects de I’Amwonr (1765)7 and Couplets
a une dame trés aimable (ca. 1760—707) by Déduit (first name unknown).”

The mandolin method by Giovanni Cifolelli (1765?) must be treated cate-
fully.80 Though this method is mentioned in some reference works,8! this was
likely copied over from one source (possibly Alexandre-Etienne Choron &
Francois Fayolle’s Dictionnaire). Without further evidence, it seems a bit unlikely
that Cifolelli published a method, as no existing copies or advertisements have
turned up to back up this claim. However unlikely, as there are secondary
sources who mention this, we have still entered the item.

The early 1760s volumes almost only mention the violin, and quite a few the
pardessus. Other alternatives in this period are usually in less reliable sources,
likely put in for commercial purposes only.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 16, 17,

Paris: Late 1760s

The breakthrough of mandolin-related prints in Paris can be dated to a very
specific time: 1767—8. During that time, no fewer than three mandolin methods
were printed in Paris: Gervasio, Denis vol. 1 (with volume 2 following soon in
1769) and the first and second editions of Leone’s method.82 Somehow, during
the late 1760s, a sudden craze erupted for mandolin prints. The mandolin meth-
ods are probably only another example of the instrument being an object of
sudden interest, but they certainly helped to increase a certain awareness.

76 See Annex 1, item 20 and Van Tichelen 16/04/2019.

77 See Annex 1, item 23.

78 See Annex 1, items 206, lost: 27.

79 See Annex 1, item 29.

80 See Annex 1, item 24 (lost). Dating is based on the assumption that if Cifolelli wrote
a method, it would have been quite early on in his Paris career, before his activities as
an opera composer and when he still advertised as mandolin teacher.

81 See Choron & Favolle 1817, p. 141, Fétis 1833-1844, vol. 2, p. 301, Bone 1914, p.
73.

82 See Gervasio 1767, Denis 1768-73 & Leone 1768, and Annex 1, items 35, 44, 45, 60.
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The ‘playing field’ of mandolin prints changed: for the first time, some prints
were dedicated solely to mandolin. Examples should primarily include the man-
dolin methods already mentioned. However, more and more other volumes got
printed who only mentioned the mandolin. Examples are the La Pierre de Touche
Variations (see fac. 1 below, 1768) and Minuet (1768) prints by Leone (though
the variations are side-by-side with violin sonatas by Emmanuele Barbella ed-
ited by Leone),$3 the Un air connu varié & arrange by Giammaria (?) Mazzuchelli
(1769),% a print of mandolin with violin accompaniment Se/ duetti by Jean
Georges ()% Birckhoffer (1769)% and the first volume of Denis of his Recuei/
de petits airs (1769).87

There are also several prints who likely had a link to original mandolin rep-
ertory but were published with several alternatives. For instance, there were
further instalments of the Réréations de la canpagne (vol. 6—10: 1767-8).88 Other
examples are the first volume of Six sonates (1676) by Leone® and the Se7 sonate
(1767) by Dingli (ed. Denis).” At the same time, some volumes of music are
published which are likely adaptations of music originally not for mandolin.
This would make sense as the sudden demand for mandolin music reached a
peak. Good examples are the volumes of Amusemens des dames (vol. 7, 8, 10:
1767-8) which were likely originally written for violin.”! Another example is the
volume of Six sonates op. 3 by Valentin Roeser (1769) which was likely originally

83 See Annex 1, item 52, lost: 56.

84 See Annex 1, item 58 (lost).

85 Usually only mentioned as “J. G. Biirckhoffer”. First names Jean Georges were taken
from the testimony in Swite de la Procédure criminelle, Paris, 1790 p. 34.

86 See Annex 1, item 59 [M part only].

87 See Annex 1, item 63.

89 See Annex, item 33. The first editions reads “Mandoline et Basse Arrangées au mieux
pour le Violon” but the second switched to “Mandoline et Basse Marquées des signes
suivant la Nouvelle Methode”. The second edition indeed changed violin articulation
with plectrum and fingering signs as in Leone’s mandolin method. (Blog publication
pending.)

90 See Annex 1, item 34.

91 See Van Tichelen 10/08/2014 about the discovery of one volume of the series (vol.
8). I have recently achieved permission for publishing which still has to appear. See also
Annex 1, item 38, lost: 37, 55. Advertisements of the eatlier instalments of the series
don’t mention the mandolin as alternative. These rather simple duets are written in a
non-idiomatic manner so other instruments could also play these amateur duets.
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written as violin trio sonatas.”? Also, the 6 Sonate en duo (1767) by Christian
Can[n]abich though lost were likely for violin and only mention pardessus, flute
and mandolin to boost sales.”
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Fac. 1: Leone, La Pierre de Touche variations, page 2.9+

92 Roeser is also known for translating Leopold Mozart’s violin school in French and
publishing a sizeable amount of music for bowed string instruments and ensembles.
Though Roeser was in service of the Duke of Orléans and hence active and known
within the same circles as Leone, his music is not idiomatic to the mandolin. See Roeser
1770 and Annex 1, item 57.

9 See Annex 1, item 39 (lost).

%4 See Van Tichelen 15/04/2018 & 25/04/2018 about the discovery. Reproduced with
kind permission by the Music Library of the University of California, Santa Barbara. A
facsimile can be downloaded in the second blog post. See also Annex 1, item 52.
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An interesting case of possible interchange with flute is the Dzerti print (1767)
by Ruge.”
Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 33, 34,

i; ia ﬁ'
Paris: 1770s

During the 1770s, Paris continued to idolise the mandolin and quite a few man-
dolin-related prints were published. However, during the later 1770s, the
amounts start to decrease. This could partially be influenced by the move from
the ‘gentile’ style towards the style favoured by the first Viennese school. Of
course, it is likewise possible that the mandolin and/or Italian music were losing
some of their appeal for other reasons.

An interesting phenomenon is the occasional appearance of small mandolin
pieces in the Journal de Musigune (1770, four contributions, one anonymous, oth-
ers by Wilhelm (?) Cramer, Framery and Cifolelli).?¢ Only the first contribution
has “mandoline ou violon”, all the others are intended solely for mandolin. The
editor of the Journal/ during this period, Framery, is a known advocate of Italian
music, including instrumental music and was also active at the Comédie Italienne

Other volumes printed which only mention the mandolin are Denis’ further
volumes of the Recueil de petits airs (volumes 2, 3 & 4).%8 In 1771, Fouchetti also
published his mandolin method,? followed by the method of Corrette (1772),100
and Denis published the third volume of his mandolin method conjoined with
the fifth instalment of the Recuei/ de petits airs (1773).19" Leone published a new
volume of sonatas around 1774 (likely replacing the first volume as patt of a
reprint of his whole mandolin ceuvre when his license ran out),'? and Maz-

95 See Annex 1, item 40.

9% See Annex 1, items 73, 74, 75, 76.

97 Rushton 2001. See also footnote 19.

98 See Annex 1, items 72, 77, lost: 78.

9 See Annex 1, item 80.

100 See Annex 1, item 86.

101 See Annex 1, item 88.

102 The privilege of Leone was recorded on 10/07/1768 (see Ms. Fr. 21962 in F-Pn)
and antedated to start on 01/06/1768: “10 juillet 1768. P.[rivilege] G.[enerale] pour 6
ans, du 1 juin, au Sr Leone, pour la Methode nouvelle pour jouer de la Mandoline, avec
des exemples de musique pour cet instrument et une suite de pieces, ensemble les
ceuvres de musique de Barbella.”. Also already mentioned in Brenet 1907, p. 458. It is
likely that Leone’s prints before this were published under privilege of the respective
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zuchelli published two volumes of Recueil d’ariettes (1776-8).193 A volume of Six
sonates by Alessandro Maria Antonio Fridzeri is another mandolin-specific print
(1771--2).194 Denis’ volumes of Les I/ Saisons Européennes (1773—4)19 mentions
lots of instruments on the title page, but in fact, these have mandolin-specific
parts. The volumes are meant as a treatise on composing and arranging, and in
that sense, some mandolin-specific parts are included.

Interestingly enough there are also two opera prints from the 1770s that
have mandolin parts in them. Both are by André Ernest Modeste Grétry, one
of the most famous comic opera composers in Paris at the time. A print of Les
denx: avares (1771) was followed by the print of Les amants jaloux (1778), each
with mandolin aria.1% Both mention more than one mandolin, likely to increase
volume. Opera prints are still rather uncommon and finding mandolin atias in
two opera prints is a statement about the popularity of the pieces as well as the
mandolin aria.

An interesting other case is the volume of violin/mandolin trio sonatas by
Barbella edited by the Verdone brothers (1772-3).197 They seem to step into the
path laid out by Leone, who printed some sonatas and duets of Barbella in Paris
and London.1% On top of that, several manuscripts contain mandolin music by

publishers (La Chevardiére, Bérault). It seems too much of a coincidence that starting
in the year when it ran out (1773), several volumes were reprinted (by Bailleux). This
fact was already noted by Didier Le Roux. (See Le Roux, s.d., p. 14-16.) No new music
was printed by Bailleux except for a second set of mandolin sonatas instead of reprinting
the first set. We can only speculate about the reason, but the second edition of the first
set might be a clue (see footnote 90).

103 See Annex 1, items 98 [M2 only], lost: 104.

104 See Annex 1, item 84 (lost).

105 From the subscription fee in advertisements (for example Annonces, affiches et avis
divers, 27/05/1773), we can deduce that Denis intended to publish 4 volumes in total
from 1773 until 1776. However, secondary sources only confirm the publication of the
first two volumes in 1773 and 1774 and only the second volume seems preserved (B-
Bo). See Annex 1, items 91, lost: 90.

106 Grétry 1771, p. 16-19, aria “Du Rossignol pendant la nuit” has “Mandolini ad
libitum” and Grétry 1778, p. 109—11, aria “T'andis que tout someille” has “Florival, deux
Violons une Basse, deux Mandolines derriere la Scene”. See Annex 1, items 83, 105.
107 See Annex 1, item 87. Though called “Six Duo” it has a bass ad libitum, which must
be played on a viola (see title page).

108 Besides the Six sonates (with mandolin variations) print in Paris, Leone also printed
Barbella duets in Paris (RISM A/I B 891, US-Wc) and London (see Annex 1, item 64).
Though the London print seems targeting violin (long notes) it’s not impossible to play
on mandolin. I have requested a reproduction of the Paris print that has not yet reached
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Barbella (for example, the Gimo collection in Uppsala). Barbella’s mandolin
output merits some further examination. The Verdone print seems to have been
adapted or intended for mandolin. Leone’s editions of sonatas and duets seem
to be for violin but can be played on mandolin with slight adaptations. The fact
that we have such unclarity about whether the music was originally for violin or
mandolin seems to indicate this is an example of tolerance between the violin
and mandolin.

At the same time volumes were still published with the mandolin as an al-
ternative, often to the violin. The pardessus is mentioned less and less. Carpen-
tier’s cittern method (1771) is a good example of pieces that were likely meant
originally for the mandolin but mentioned the violin for the convenience of a
bigger market.!9 Fargere’s Six sonate (1777) appears to contain some pieces
more idiomatic to the mandolin, as well as pieces which could be played on
both instruments (and might have been originally intended for violin).!¥ These
occurrences further reinforce the view that the mandolin and violin had quite a
tolerant exchange of repertory.

Some music originally for mandolin is still printed with the violin put in as
alternative on the title page: Fouchetti printed another volume of duets, the Six
Duos dans le goiit Italien (1770), as well as a Recenil De Jolis Airs (1771) and a later
Recenil d’airs choisis (1778-9).111 Giuseppe Giuliano’s Sez sonate cantata per camera
(1776) is another incarnation of mandolin music being advertised for violin or
mandolin.’2 Even Gervasio’s Six sonates (1777-8) is advertised for both man-
dolin and violin alike, though this was likely music more idiomatically suited for
mandolin.'13

Some prints keep the tradition of mentioning the mandolin though originally
written for another instrument. As the mandolin was still rather fashionable, it
might have been included only to increase the possible market. An example is
the Recueil d’airs choisis (1770) by Louis-Auguste (?) Papavoine.!'* The title page
even does not mention the mandolin, but the only advertisements found men-
tion the mandolin as an alternative. There ate also a couple of publications by

me at the time of publication. As both volumes might be one and the same, I’ve not
listed the first one in the list of sources.

109 See Annex 1, item 79.

110 See Annex 1, item 101.

11 See Annex 1, items 82, lost: 70, 106.

12 See Annex 1, item 96 (lost).

113 See Annex 1, item 102 (lost).

114 See Annex 1, item 71.
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Mahoni (“dit le Berton™) of Recueil des Duo tires des Ariettes des Operas comigues (vol.
21771, vol. 3 1772)11> that mention flutes, violins, mandolins and pardessus as
alternatives. Mahoni was a musician in the Comédie Italienne and violin teacher.
Most of his other prints mainly mention the violin. Corrette also mentions the
mandolin as one alternative out of many possible instruments in one of his Con-
certo Comigue (concerto no. 24).116

The fact that publications first intended for the violin were also marketed
for mandolin is mostly proof of commercial motives in mentioning the instru-
ment. But it adds further weight to the hypothesis of interchangeability between
the mandolin and violin. Some prints mention too many alternatives and are
not reliable sources for this investigation (such as Lavallieres Szx sonates (1777)117
which were likely originally for the tambourin de Béarn).

One instance needs to be mentioned separately: Antonio Riggieri’s five
prints for mandolin (1762—1777?).118 Recently the dating of these volumes has
become the subject of some research.!’” All four regular volumes mention the

115 Volume 1 does not mention the mandolin. See Annex 1, items both lost: 81, 85.

116 See Annex 1, item 89.

117 See Annex 1, item 92 (lost). Advertisements list no less than ten alternatives.

119 Didier Le Roux, who did excellent background research, found a Girard catalogue
from 1783 which mentions the Fustemberg variations whereas the 1780s catalogue does
not mention these (see Le Roux s.d.). Sparks suggests a Rigiesi in a 1767 advertisement
for a Castaud music shop might be Riggieri (see Tyler & Sparks 1989, p. 153.). Though
I always was convinced the style was earlier than the 1780s, and the fact that the
pardessus is mentioned is more in line with an eatlier date, my assumption so far was a
date of around 1770. It seems the Girard catalogue might have been indicating a reprint,
and perhaps the Castaud advert might indeed be linked. First of all, and most
enlightening, is the fact that Antonio Riggieri wrote the music for I/ Gondolier Veneziano
(1762). (See Wild & Charlton 2005, p. 270.) Volume two of the five prints by Riggieri
is partially based on the music of this “canovaccio” which according to Wild & Charlton
was played until 1777 by the Comédie Italienne. In terms of dating of the prints it is
likely better to assume the print was made between 1762—1777 (and likely earlier rather
than later). Until further evidence comes to light, I'll keep these volumes under the
1770s. Another source that might be related is a statement by Marie-Anne Corticelli
from 22/04/1766 who stayed with Riggieti and states he was “maitre de mandoline”.
Riggieri seems to have been the person married to Angélique-Dorothée Rombocoli and
father to the (in)famous Colombes (see Campardon 1880, vol. 1, p. 145). Later on,
people seem to have put the firstname “Francois” to the father of the Colombes, but
the eatliest and most reliable sources such as legal testimonies do not mention any first
name (“ledit Riggieri”). One further observation by Jean-Paul Bazin (in personal
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mandolin first, violin as an alternative and the three first also the pardessus.
Riggieri’s variations on Fustemberg do not mention the instrument, but Riggieri
calls himself aestro di mandolin in the title, and the music has some idiomatic
treatment suiting the mandolin.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 65, 66,

Paris: 1780s

The 1780s see a dramatic decrease in output for mandolin in Paris. The exact
reasons are not easily deduced. On the one hand, the pre-revolutionary years
might have already made publishing new prints difficult. On the other hand, the
mandolin was likely getting more and more out of fashion, as was the simple
Italian style with which it seems to have been primarily identified in France. In
any case, it seems that some of the prominent figures such as Leone and Merchi
left Paris, and some of the regular publishers such as Denis did not produce
new output for mandolin.!?

Only three prints appeared in Paris during the 1780s. A first volume is the
Ve Recueil De petits Airs de tout genre, entremelé d’Arietes choisies (1780—1) of Car-
pentier’s vocal-inspired cittern prints with additional mandolin parts (and violin
as an alternative).’?! Mazzuchelli published a third volume of Receuil d’ariettes
choisis (1783).122 More interesting perhaps is an opera print, a French translation
(Le Barbier de Séville, 1785) by Framery of the Italian opera I/ barbiere di Siviglia,
ovvero La precanzione inutile (1782) by Paisiello. The mandolin aria “Saper

correspondence) is that opus 4 by Riggieri can’t have been published before 1770, as
the title “grand d’Espagne de 1¢ classe” in the dedication on the title page didn’t exist
before 1770. The fact that his address is different and that the pardessus is missing as
alternative suggests that opus 4 was printed somewhat later than opus 1-3. Also in
favour is the fact that the opus 1-3 still mention the pardessus as alternative, and opus
4 does not. I have been corresponding with Didier Le Roux and Jean-Paul Bazin who
are working on dating Riggieri’s output more exactly. Until their work is finished a
cautious but earlier than currently assumed date seems best (“1762-177727).

120 There is a reprint of Denis’ airs choisis and method volumes in 1788. However, in
the course of this investigation we only count the originals.

121 See Annex 1, item 108.

122 See Annex 1, item 110.
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bramate” and its mandolin part are included, another example of opera prints
in Paris with a mandolin aria.1?3

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 108,
111, lost: 110.

Conclusions Paris 1750 to 1790

The mandolin certainly seems to have made quite an impression in the music
scene of Paris in the second half of the 18 century. The prints started prudently
with mandolin music being promoted as violin music and mandolin sometimes
not even mentioned, and later added as an alternative. Once its popularity grew,
prints targeted the mandolin solely. Music originally for another instrument also
got printed with the mandolin as an alternative setting. The violin and pardessus
are the substitute instruments most mentioned. The most important case for an
interchange of repertory can be found in the prints of Barbella edited by Leone
and Verdone, where both the violin and mandolin can lay claims. The adver-
tisements in some mandolin methods about switching from violin to mandolin
also emphasize the tolerance between violin and mandolin. The pardessus has
a plausible claim, but it’s usually mentioned as an afterthought of the inter-
change of repertory of the pardessus with the violin. The flute is the only other
instrument which has another plausible case.

Lyon

Lyon is the only other centre of mandolin-related music printing in France from
1750 to 1800. Some prints who first appeared in Lyon were reprinted later in
Paris. Likely some volumes only printed in Lyon were also available in Paris
through certain music shops. Leone’s 30 [ariations (1761) for two violins with
pardessus and mandolins as alternatives first appeared in Lyon and got reprinted
in Paris.1?4 Veginy’s Se7 duetti notturni (17606, for flute and mandolin, or two vio-

123 See https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k1158793b/f64.item (16/04/2020). The
Italian opera is based on a translated French theater libretto by Pierre-Augustin Caron
de Beaumarchais. This had a guitar accompaniment in mind, but Paisiello wrote a
mandolin aria. The libretto print of the French translated version of the opera goes back
to Beaumarchais and mentions the guitar, but the music follows the Italian version and
has the “mandolino solo” accompaniment. (See Paisiello ed. Framery 1785, p. 56—61 :
aria “Ma foi bientot dépisté”. Also see Annex 1, item 111.)

124 See Almanach Musicale, Paris (1777), p. 519. This reprint seems to have combined the
eatly variation sequence with the La Pierre de Touche variations. See Annex 1, items
52, lost: 15
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lins or pardessus) also first appeared in Lyon, followed by a reprint in Paris.!?>
A volume of Six duo [sic] by Fantiny (1769, violins, mandolins or pardessus)!6
and an anonymous volume of Do [sic] (1769) for violins or mandolins was also
printed in Lyon,'?” unfortunately, both seem lost. A volume which did survive
is the opus 11 Se; Duetti by Prospero Cauciello (1776, violins or mandolins).128
Cauciello apparently also published a lost volume of Se/ Duetti opus 111 (1777—
8) for violins/mandolins.!? As a quite late contribution, the 3 T7io (ca. 1780) by
Giuseppe Demachi is one of the few prints with trio sonatas.!30

It seems Lyon evolved similarly to Paris: first some mandolin music that
includes alternatives, and later on music originally for other instruments that
mentions the mandolin as an alternative. The only important missing step to
confirm the likeness in full is a mandolin-specific print.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 32, 97,

The Hague: 1770s

Some music for the mandolin was printed in the Netherlands. Music printer
Johann Julius Hummel had settled in The Hague around 1753 and his firm pub-
lished two mandolin-related prints by Johann Andreas Kauchlitz Colizzi. One
is a volume of Airs Choisis des Operas Frangais (17706) for two violins or mando-

125 See Annex 1, item 32.

126 See Annex 1, item 61 (lost).

127 See Annex 1, item 62 (lost).

128 The opus numbering of Cauciello’s music is confusing, as another volume of duets
with the same opus number but different music has survived. This is not uncommon
as opus numbers were linked to a combination of composer and publisher, hence the
overlapping opus numbers. See Annex 1, item 97. (This other “opus II”” was published
by Huberty around 1770.).

129 See Breitkopf 1778, p. 9 and Breitkopf 1780, p. 956 (,,Sei Duetti per due Violini o
Vero Mandolini, composti del Signore D. Prospero Caudiello. Op. 1L A Lyon, chez
Guera.”). Also: Giordani 1776, p. 117, in a catalogue of Longman & Broderip with
,»Duets for Violins or Mandolins |...] Cauciello Op. 2, & 3 Mandolins ea |...] Gervasio
Op. 5 Mandolins“ & Schwindl 1780, violin part p. 14, in a catalogue of Longman &
Broderip with ,,Duets for Violins or Mandolins |[...] Cauciello Op. 2, & 3 Mandolins ea
[...] Getrvasio Op. 5 Mandolins®“. Hence we have confirmation from several catalogues
that opus 3 existed and was also meant for mandolins. See Annex 1, item 103 (lost).
130 See Annex 1, item 107 (lost).
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lins.!3! The other print is a Concerto (1776?) for violin or mandolin with strings
and horns ad libitum.!32

Though we lack hard evidence, there is one plausible candidate from the
ranks of mandolin players who might have inspired Colizzi. Gervasio is known
to have given concerts with his wife in Amsterdam and Rotterdam in 1776 and
1777.13 In Amsterdam, the tickets for the concerts were sold in the shop of
Hummel, obviously also selling the prints by Colizzi.

In any case, there seems to have been some level of interest in the mandolin
in the Netherlands, and the Colizzi prints are likely a result of this rise of inter-
est.

As both Colizzi prints mention mandolin and violin as alternatives (violin
first), it is another example of an emerging printing centre trying out mandolin
music with the safeguard of the violin market interested in Italian instrumental
music. The music is not idiomatic and can be played on either violin or mando-
lin.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 94, 95.

Florence: 1790s

Another small appearance of printed mandolin music can be found at the end
of the 18" century in Italy. At that time, Florence was home of Antonio
Giuseppe Pagani, a very active music publisher. Both of the two mandolin-re-
lated prints from this area are keyboard sonatas with mandolin accompaniment
and are from about the same time. The print Swonata decimagunarto (1790) by Vin-
cenzo Panerai'3* is rather short but Michele Bolaffi’s print Swonata Prima (1794)

131 See Annex 1, item 95. Advert in the Dutch paper s-Gravenbaagsche Conrant, Monday
22/01/1776: “Bij B. Hummel in’s Hage is gedrukt en word thans uitgegeeven: [...]
J.A.K. Colizzi, Airs Choisis des Opera’s Francaises Accomodés pour deux Violons, ou
deux Mandolines a f 1-16. Voorn. Is meede te bekomen te Amsterdam bij J.J. Hummel
[...]” See Rasch 2015, p. 4.

132 See Annex 1, item 94.

133 See the following six advertisements: 1. Awmsterdamse Courant, 25 & 26 (27 & 29
February 17706), 2. Amsterdamse Counrant, 46 (16 April 1776), 3. Amsterdamse Conrant, 144
& 145 (30 November & 3 December 1776), 4. Rotterdamse Conrant, 29 (8 March 1777),
5. Rotterdamse Conrant, 32 & 33 (15 & 18 March 1777), 6. Amsterdamse Courant, 42 (8 April
1777). See Rasch 2015, p. 7, 15, 33, 42-3.

134 See Annex 1, item 114. NB: Panerai includes the mandolin in his print Principi di
Mousica. Teorico-Pratici (1770), Florence, on p. 7 (“Scala per il Violino, e Mandolino”).
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shows a more substantial sonata.!3 Interesting about these two prints is that
they mark the transition from the solo sonata to a written keyboard part.136 The
prints are also both dedicated to noblewomen in Florence.!3” It can be pre-
sumed that there was an active interest in the mandolin in these circles and that
this triggered the output for mandolin by Pagani. This is another confirmation
of the amateur context as well as education of noble (wo)men. Though printing
mandolin music was short-lived in Florence, it is proof that even in Italy people
were finding a market for it. Both prints mention the mandolin first and violin
as an alternative. Although the music is not very idiomatic, both sonatas are
suitable for mandolin and do not show violin-specific techniques. Most likely
the inclusion of the violin was again commercially motivated, as often in up-
coming mandolin printing centres.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 114,
120.

London: post 1750

One of the more interesting mysteries still to unravel is the story of the mando-
lin in England. Only a few sources have been found while London was a major
music printing centre in the 18® century. Besides the known sources offered by
Paul Sparks in his PhD and his subsequent publication with James Tyler (The
Early Mandolin),'® he also recently added some more sources in an article in
Early Music.)® This paper adds a few additional sources to that list.

Foremost, there are seven prints linked to the English guittar. The first two
prints are published by John Walsh (Forty select Duets, Ariettas and Minuets,
1757)140 and by James Oswald (Eighteen divertimento’s, 1757).141 Both wete prob-

135 For more information, especially about Bolaffi, check my blog post about its
discovery, see Van Tichelen 14/07/2018 and Annex 1, item 120.

136 For information about the suggestion that in prior mandolin sonatas bass parts were
usually played on a viola, cello, violin or mandolin, see footnote 28.

137 Panerai : “Dedicata | Alla Nobil Donna La Signora | Teresa Lorenzani | Nata
Medici | Dilettante”. Bolaffi: “Dedicate | Al Merito delle Sig.e Dame Fiorentine |
Dilettanti di Musica”. Both taken from the title pages, see Annex 1, items 114, 120.

138 See Sparks 1989 and Tyler & Sparks 1989.

139 See Sparks 2018.

140 See Van Tichelen 14/06/2018 about the discovery of the John Walsh print. Thanks
to the British Library I have also been able to provide a modern edition of this volume.
See Annex 1, item 11.

141 See Goodin 2003, and Annex 1, item 12. The advert in the London Chronicle (21-3
June, p. 600) specifies that Oswald also sells “the best Guittars or Mandelins, carefully
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ably originally meant for the English guittar,'#? but the mandolin (slightly mis-
spelled as “mandelin”) is mentioned as an alternative on the title page of both
prints (besides cittern, flute and horn in the case of Walsh). The next print is
Miss Mayer (1759) by Lapis and contains songs with guittar accompaniment with
flute and mandolin as alternatives.!*> The next print of interest is by Giovanni
Battista Gervasio, a book of Airs (1768?), for mandolin with other instruments
(guittar, violin or flute) as alternatives.1# Interestingly enough, there is a guittar
book by Rudolf Straube which has music by Gervasio: Three Sonatas for the
Guittar |...] Likewise a choice Collection of the most Favourite English, Scotch and Italian
Songs For one and two Guittars of different Authors (1768). Straube, one of the major
contributors to the repertory of the guittar, includes some “cantoncini” by
Gervasio — songs with guittar accompaniment.!* Nonnini’s Six [falian Canzonets
(1783?) is another London print, and it is set for voice with accompaniment by

fitted, by an eminent Master; with Directions for tuning them. Likewise Strings of all
Kinds, and the newest Music, both vocal and instrumental.”

142 There is only circumstantial evidence — there are no chords or other indications that
might be considered idiomatic. However, there are some clues that seem to indicate the
guittar was the main target of the prints. First of all, the range never goes below the
lowest string of the guittat. (As counterexample, in the 47 mandolin/guittar print by
Gervasio, originally composed for mandolin, the lower notes go beyond the range of
the guittar, see Annex 1, item 46.) There is also the choice of keys: nothing is very odd
for the mandolin, but the key of C major is chosen way more than usual in mandolin
repertory. Furthermore, in the Walsh print the title page has “guittar” much larger than
mandolins or cittars. Guittars is also the first word on the title page (though that is not
always a good indication as the French mandolin prints prove).

143 See Van Tichelen 14/06/2018. Though I have in the meanwhile obtained permission
to publish a modern edition, this is yet to be published. See Annex 1, item 14.

144 T have traced a surviving copy of this volume and have obtained permission for a
modern edition. An article about this discovery including the editions will be published
later. Interestingly enough, this source, combined with manuscript pieces found in
Sweden (see Van Tichelen 10/08/2014) seem to suggest there might have been a
second book of Airs. Gervasio visited England and likely followed up successful
concerts by teaching and selling a print, similar to what he seems to have done in France
and the Netherlands (though it’s not yet proven beyond doubt he was involved in the
Colizzi prints, see chapter “The Hague: 1770s’). See also footnote 145 for the Straube
1768 print containing songs by Gervasio. See Annex 1, item 46, 51.

145 See Annex 1, item 51. Straube 1768, p. 43—4. (Cantoncina “Cosi tiranna” &
Cantoncina “Signorine Zitelline vivolete maritar”.) As these are so close in style, even
in accompaniment, there can be little doubt they were originally written by Gervasio for
mandolin and adapted by Straube.
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harpsichord, and alternatively accompaniment for English guittar, harp or man-
dolin (and bass).!4® Another print from the late period in London is the volume
by Cesare Mussolini, the Six Songs and Minnets (1790?) for guittar or mandolin
with the accompaniment of harpsichord and/or violin. 47

There are only three English mandolin-related prints without a link to the
guittar, and three adaptations. The first is entitled Six Easy Evening Entertainments
(1765?) for violins/mandolins with bass by Giovanni Gualdo.!* The next two
mandolin-related prints without guittar link were composed “by an African”
(Sancho?) for violin, mandolin or flute with harpsichord: Minuets Cotillons &
Country Dances (1767) and Minuets &¢ & (1767?).149 There is also a possibility
that Gervasio printed his Se/ Duetti (17762) in London.’>® Next we have to con-
sider the only Paris mandolin method to be translated in English, Leone’s .4
Complete Introduction to the Art of playing the Mandoline (1785).15! There are also two
adaptations of mandolin music. First Stabilini’s harpsichord and violin arrange-
ment of his Favourite Minuet for mandolin (ed. by Domenico Corri, 17857).152
And last but not least, Bortolazzi moved back to England before emigrating to
Brazil.!53 He printed a keyboard adaptation of his mandolin and guitar Favorite
Waltzes & Trios (1807-1811), claimed to have been performed before the royal
family. !>+

146 Tt was also advertised in Paris, but the only preserved volume in fact is a London
print but with a Paris distributer (Leduc) pasted over the bottom of the title page.
Interestingly enough the advertisement has a different distributer: Journal de Paris,
4/12/1783, p. 1389 (“‘chez M. de Roullede”). Thete ate a lot of references to Nonnini
performing as a singer in the same journal.

See Annex 1, item 109. The accompaniment does not always fit the guittar very well as
it goes below the range.

147 See Annex 1, item 113.

148 Dating after library catalog GB-Lbl. See Annex 1, item 28.

149 See Annex 1, items 42, 43. Likely originally for violin.

150 See Gervasio in chapter “Vienna: 1800-1820’ as it seems curtently presumed printed
in Vienna. I only found references in Longman & Broderip catalogues and the setting
of the print bears resemblances to Longman & Broderip prints. As there is probably
more need of further study to conclude this, I have held the Gervasio duets located in
Vienna. See footnote 177 & Annex 1, item 100.

151 As any translation or reprint, this source was not counted, as only original prints
wete counted. See Annex 1, item 45.

152 See title page of Stabilini, Annex 1, item 112.

153 See Budasz 2015.

154 See title page of Bortolazzi, Annex 1, item 135.
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Clearly, the English prints tell a different story than the continental soutces.
The violin is mentioned but much less. There is however a high number of
interactions with the guittar. From around 1790 on there are also some adapta-
tions to keyboard who seem to indicate a decline of interest in the mandolin.
There is also a difference in style: most continental sources are in the modern
Italian style. In England, the music in the mandolin-related prints shows a
prominence of folk dances, quite different from the ‘Italian-inspired’ mandolin
duets and sonatas on the continent.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 11, 12,

Leipzig: 1800s

From 1800 onwards, some new mandolin-related printing centres emerged or
rose to fame in Germany and Austria. The only German one that favours the
mandolin occasionally is Leipzig.!>> Bortolazzi published some music (opus 8,
VI Variations sur ['air Nel cor pin non mi sento'>° & opus 9, Sonate pour le Piano-Forte
avec accompagnement d'une Mandoline ou Violon,'>” both printed 1804), as well as his
method Amweisung die Mandoline von selbst zu erlernen with Breitkopf & Hirtel (also
1804)158 after his prints in Vienna and before his XII Favorite Waltzes & Trios
print in London (1807—1811). Bortolazzi proclaimed his love of the Cremonese
type!® though his method and the rest of his music, of course, can equally be
played on the Neapolitan type (or even the Milanese mandolin).

155 Through looking for preserved sources, as well as from the secondary sources (such
as a collective catalog like Whistling 1817, or advertisements in Austrian or German
papers), we are aware of most of the output in Germany and Austria. Unfortunately, it
seems the only publishing house in Leipzig to favor the mandolin was Breitkopf &
Hirtel. The only other German based print is a Simrock reprint of Bortolazzi’s opus 16
(wrongly reprinted as opus 10, 18077, see Annex 1, item 129). Vienna is a case on its
own and will be discussed in a separate chapter ‘Vienna: 1800 to 1820’. Simrock and
some other German printers also (re)printed some of Bortolazzi’s non-mandolin works.
156 See Annex 1, item 131.

157 See Annex 1, item 132.

158 See Annex 1, item 134.

159 Bortolazzi 1804, p. 3 (and especially footnote **) ).
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Breitkopf & Hirtel also had some further mandolin-related prints. Mozart’s
Don Giovanni (1787) was published in 1801.10 The 1799 edition of Mozart’s
songs with keyboard accompaniment also holds one of his mandolin songs.1¢!

An interesting observation can be made in Bortolazzi’s opus 8: whilst it men-
tions mandolin and violin alike on the title page “Mandoline ou Violon”, the
part itself only lists “Mandolino” and has no articulations for bowing. This fits
quite well with a printing centre which publishes its first mandolin music (see
also Lyon, Paris, The Hague etc). The alternative instrumentation of the violin
is put in to increase the potential market.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 124,
126, 131,132, 134.

Lisbon: 1790s

Through some secondary sources so far ignored, I was able to trace several
mandolin-related prints originating in Lisbon. No less than five prints are ad-
vertised in the Gageta de Lishoa. The first advertisements mention Jodo da Mata
de Freitas as the composer of a Sonata nova para o Mandolino (1793),162 followed
by a Sonata de dous mandolines (1793).16> Marcos Antonio [da Fonseca Portugal],
contributed in the same year with Perdoar com condicies (1793), with an accompa-
niment for two mandolins.164

160 See Annex 1, item 126. Mozart 1801, p. 319-21, aria “Deh, vieni alla finestra” (KV
527).

161 See Annex 1, item 124. Mozart 1799, p. 96, song “Die Zufriedenheit” (KV 349) in
adapted keyboard version.

162 Gazeta de Lisboa, 2/3/1793, 2" supplement, p. 4: “Na Real Fabrica, e Impresdo de
Musica no largo de Jesus se estampou ultimamente huma Sorata nova para o Mandolino,
composta por Jodo da Mata de Freitas.” See Annex 1, item 115 (lost).

103 Gazgeta de Lishoa, 16/3/1793, 204 supplement, p. 4: “Na Cidade do Potto , em casa de
Trausehe e Companhia, Negociantes Alemades, na rua das Flores, se acha huma Sonata
de dons Mandolinos para o uso de S. A. R. a Senhora D. Carlota Joaquina, Princeza do
Brazil, composta por Jodo da Mata de Freitas.” See Annex 1, item 116 (lost).

16+ Gazeta de Lishoa, 31/8/1793, 20 supplement, p. 4: “Na Real Fabricana Impressdo de
Musica no largo de Jesus se continda a assignatura para o Jornal de Modinhas; e fahirdo
4 luz os Numeros 1., 2., 3. ¢ 4.: o Numero 2 se intitula a Doce unido de Amor; e o Numero
4, Perdoar com condicoes, ambas com acompanhamento separado de dous mandolinos,
compostas pér Marcos Antonio. Quem quizer mandar abrir ou eslampar Musica,
Mappas de Geografia, Cartas maritimas, ou outras quaesquer Estampas; pode fallar com
0 Mestre da dita Fabrica.” See Annex 1, item 117.
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Not long afterwards, another two prints appeared: Duetto a dous mandolinos on
violinos tirado dab obras de Pleyel (1794) by José Forlivesi'o> and Variagies de Marl-
borough para Mandolino on Flauta (1794) by Marchal. 19 It is not entirely unex-
pected as there are several manuscripts with mandolin music linked to the Por-
tuguese royal court.!67

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 117,
119, lost: 115, 116, 118.

Vienna: 1800 to 1820

Paris left aside, Vienna is the most industrious printing centre for mandolin
music (active in the early 19% century).!98 No less than 18 prints were published,
mostly for mandolin and guitar. Some are also for keyboard with the accompa-
niment of a mandolin, a genre which reappeared after its first and short mani-
festation in Florence in the 1790s,'% and to which the Grande Sonata (1810) by
Johann Nepomuk Hummel!”" and the Sonata (op. 3, 1813) by Vincent Neuling
contributed.’” (Bortolazzi’s keyboard sonata op. 9 though probably originating
from Vienna was printed in Leipzig.17?) Sonatas like these are more commonly

165 Gazeta de Lisboa, 27/9/1794, 274 supplement, p. 2: “Duetto a dous Mandolinos, ou
Violinos, titado das obras de Pleyel, ¢ huma Aria intitulada Amor Timido, com
acompanhamento de Viola, ou Cravo, composta por José Forlivesi; ¢ a Moda nova de
Hei de amar, com acampanhamento de Viola, e Cravo, do mesmo Author : achio-se
em casa de Pedro Anselmo Marchal, no largo de Jesus”. See Annex 1, item 118 (lost).
160 Gazgeta de Lisboa, 1/11/1794, 27 supplement, p. 2: “Aria Il mio-Ben dell’Opera de
Nina cantando pelo Caporaline, com acompanhamento de Cravo, arranjado por P. A.
Marchal: e Jas Variagoes de Marlborough para Mandolino on Flauta, com acompanbamento de
Viiolino e Basso, as quaes obras se achio na Real Impressiao de Musica de P. A. Marchal,
no largo de Jesus.” See Annex 1, item 119.

167 For example, the pieces by Epifanio Lo Forte, such as the Minuetti Per Due Madolini
(P-Ln, M.M. 4810), online http://purl.pt/14648 (16/04/2020) (ca. 1770), the variations
by Davide Perez for the royal princesses (1773), see facsimile: Perez 1773, or the quartet
by Totti (1793), see Van Tichelen 17/03/2018.

168 This is already quite clear when looking at a historical bundled catalog such as
Whistling 1817, p. 39, 238—40, 263—4. As this catalog bundles the contemporary output
of prints for mandolin from the early 19 century, it immediately clear that The Hague
and Leipzig are dwarfed by the Viennese mandolin-related prints.

169 See chapter ‘Florence: 1790s’ and Annex 1, items 114, 120.

170 See Annex 1, item 130.

171 See Annex 1, item 143.

172 See chapter ‘Leipzig: 1800s’ and Annex 1, item 132.
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found in manuscripts, but at least there are five Firenze, Leipzig and Vienna
printed keyboard sonatas with mandolin accompaniment.!73

The mandolin and guitar duet volumes are quite numerous (11) and suggest
that this was a new fashion which enjoyed some popularity in Vienna. First to
print in Vienna for this combination seems to have been Francois de Zucconi,
with his Variations (1801).17+ Bortolazzi also had at least two volumes printed in
Vienna: 6 Variations pour la Mandoline avec accomp. de Guittarre sur une picce tirée du
Ballet Aleina (1802) and his Variations opus 16 (1803), before choosing Breitkopf
& Hirtel in Leipzig.!” Leonhard von Call contributed four prints: VVariations
opus 8 (1803), Variations sur I'Air qui dove vide Lanra (1804-5), Sonate Concertante
opus 108 (1811) and Variations opus 111 (1812).17¢ Chatles baron d’Aichelbourg
(Karl Stefan Freiherr zu Aichelburg) also provided plenty of volumes: Poz-Pourri
concertante opus 1, Variations Concertante opus 2, Notturno Concertante opus 3 and
Variations concertante sur la theme favorit de I'Opera Dite Schweizer Familie opus 4 (all
1812).177 The guitar part is often limited to easy accompaniment, but in the case
of Zucconi and Aichelbourg, the guitar part is often more intricate.

A special case of mandolin prints in Vienna is the No#turno (1799) for man-
dolin with strings and horns by Leopold Neuhauser, which seems lost.!”
Though there is some Viennese music where the mandolin participates in a large
ensemble in manuscript, this is the only known Viennese print for larger instru-
mentation than the mandolin-guitar or mandolin-keyboard duets.

173 The manuscript sources are outside the scope of this paper, but I can announce I
will publish a blog article on some eatly 19® century mandolin keyboard sonatas 1
discovered.

174 See my blog post which includes a modern edition of this previously thought lost
volume: Van Tichelen 21/06/2018 and Annex 1, item 125.

175 See Annex 1, item 129, lost: 127. The opus 16 volume was reprinted by Simrock in
Bonn (1807?) with a wrong opus number (10 instead of 16). There is also a manuscript
that contains a copy of a print which seems to have been from Bortolazzi (or von Call),
see Annex 1, item 128.

176 See Annex 1, items 130, 133, 137, 138.

177 Andreas Grin’s research on these prints links the pieces with the famous guitar
virtuoso Mauro Giuliani. Griin managed to find opus 2 to 4 in full. I have been able to
retrieve opus 1 but have yet to publish about this volume on my blog. For Griin’s
research see Griin 2006. See Annex 1, items 139, 140, 141, 142.

178 See Annex 1, item 123 (lost). Mentioned in Gerber 1813, p. 575. Also mentioned in
Traeg 1799, p. 33. For me it remains in doubt whether this really was a print, or rather
just available in manuscript copy. But as it is currently listed by some sources as a print,
it has been taken up in this paper.
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There are also some mandolin duets printed in Vienna. The firstis by Gerva-
sio, Ses duerti (17767) but it can be questioned whether it was printed in Vi-
enna.'” The prints by Giovanni Hoffman, two Duerti (1799), form a special case
as these are for the Milanese mandolin.'® It seems that the Neapolitan mando-
lin did not entirely overshadow the Milanese mandolin everywhere, and some
manuscripts from Vienna are backing this up. Some other sources also seem to
confirm this, even Mozart’s Don Giovanni aria “Deh, vieni alla finestra” might
have been indicated for the Milanese type.!8!

We can conclude from these sources that Vienna was a major centre of man-
dolin music publishing and that chamber music of mandolin with guitar or pi-
ano became an established genre. Unfortunately, the interest in the mandolin
declined rather fast, as from 1813 onwards no new mandolin-related prints
emerge. Most likely the instrument went out of fashion as in many other places
at that time.

Relevant sources (based on date/place) by item number in Annex 1: 100,
121, 125, 128, 129, 130, 133, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 142, 143, lost: 122,

123, 127.

179 See Annex 1, item 100. I put the currently often used estimated date (1785 — see
Tyler & Sparks 1989, p. 157) in doubt. I found a reference in Giordani 1776, p. 117, in
a catalogue of Longman & Broderip with ,,Duets for Violins or Mandolins |[...]
Cauciello Op. 2, & 3 Mandolins ea [...] Gervasio Op. 5 Mandolins® & Schwindl 1780,
violin part p. 14, in a catalogue of Longman & Broderip with ,,Duets for Violins or
Mandolins [...] Cauciello Op. 2, & 3 Mandolins ea [...] Gervasio Op. 5 Mandolins®. So
far, the print was always listed as Viennese. The Longman & Broderip catalogues make
it less likely to me, especially as the print bears some resemblances to other Longman
& Borderip prints.

180 See Annex 1, items 121, lost: item 122.

181 The idiomatic writing for the Milanese mandolin is quite clear as each phrase in the
beginning bars starts exactly on an open string, and the fingering stays almost the same
for each phrase, just switching from string to string. You can also play the whole tune
without changing to a higher position, whilst on Neapolitan mandolin you need to move
up to third position very eatly on, which is rather uncommon in the 18 century (apart
from some pieces by Leone). Though probably created for Milanese mandolin, it is
quite likely the piece was alteady performed on Neapolitan (and/or Cremonese)
mandolin in the 18 century because of the interchange between the two types. NB: By
linking this famous aria to the Milanese type, I do not make statements about a specific
mandolin type used in the other mandolin pieces within the Austrian empire. NB2: I
was not the first or only scholar to notice this, though it does not seem mentioned in
most mandolin history articles and books.
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Conclusions

The fact that mandolin manuscripts only very seldomly enter alternatives might
be for the obvious reason that they were usually written for a specific occasion
or ensemble. In such circumstances, there is usually no need to provide alter-
native instrumentation. In the case of mandolin-related prints, however, com-
mercial motives are clearly an important reason for mentioning other instru-
ments. Several prints were likely originally either written for the mandolin or
another instrument, yet they mention other instruments on title pages and/or
advertisements. Commercial aspects are universal through all printing centres
with output for mandolin from the 17% until early 19% century. This makes it
more difficult to draw conclusions about (in)tolerance towards other instru-
ments. Still, some composers and editors took the effort to create or adapt the
printed music to make it a better fit for more than one instrument. This is a big
argument in favour of interchange. Even if this was commercially inspired, it is
still a big step towards an acceptance of the printed music in another instru-
ment’s repertory.

The most interesting cases of this phenomenon can be seen with the violin
in continental Europe (especially France during the 1760s and 70s) and the Eng-
lish guittar in England. For most other instrumental settings there are not
enough sources to draw decisive conclusions (though the flute and pardessus
have a plausible case). The mandolin methods also seem to reinforce the rela-
tionship with the violin.

There might be some specialization — or ‘intolerance’ — assumed in the case
of the prints intended solely for mandolin. It started around 1767, with the pub-
lication of several mandolin methods in Paris. This was soon followed by man-
dolin-specific music prints. But by large those do not seem to prove ‘intoler-
ance’, in fact, they suggest a maturity of mandolin printing rather than intoler-
ance. Mandolin related prints mentioning other instruments continued, even by
people also printing mandolin-specific volumes. Similatly, we need to consider
that only Paris achieved a considerable amount of mandolin-only prints. Other
centres such as London, Leipzig, Vienna, Lisbon and Florence fell short. Any
possible intolerance is hence short-lived and cannot be extrapolated. It seems
that the ‘appetite’ towards new Italian vocal and instrumental music on the Eu-
ropean continent overcame any possible intolerance. The tolerance and intoler-
ance towards Italian instrumental music was very tightly linked with mandolin
and violin alike. Besides the violin, there are some plausible cases for the flute
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and pardessus. In contrast, in England, the closest link is not with the violin but
with the English guittar, without the association of a new Italian style of music.

Though there is a case of adaptation of vocal parts for mandolin, it only goes
one-way and cannot be interpreted as a real interaction. It cannot be denied
though, that the voice is important in mandolin-related prints until the early 19t
century. Examples are the mandolin arias, the ‘airs choisis’ prints, but also lots
of instrumental music inspired by vocal originals, from variation sequences to
sonatas and duets. Other instruments seem to lack a significant number of
sources to be claiming an active interchange and tolerance in both directions.
In short, the cases of tolerance and interchange with the violin and English
guittar appears genuine, and plausible for flute and pardessus. Hopefully, aware-
ness of the context and complexity of the situation, as explained in this papet,
will help musicians and scholars to judge to what extent tolerance can be as-
sumed for individual pieces.
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Annex 1 Primary sources: Mandolin related music prints prior to
1850

Legend

Bold instrument name: print targets mandolin solely
Gray encased: surviving copy found recently; research ongoing and/or publica-
tion pending

Remarks

Not all of the surviving copies mentioned in case of multiple surviving copies
were checked in person. Sometimes these extra copies were listed based on ref-
erence works such as RISM or online catalogues. Alas, not all catalogues were
recently updated, available online or perfect, and even such musicological ref-
erence works as RISM contain a few mistakes (quite a few in case of the man-
dolin). It has also been my experience that items sometimes move, and libraries
sometimes close and their content sold. Hopefully maintaining this list might
move towards an online reference repertorium. I welcome corrections to the
list which can be sent through the contact form on my blog (where I propose
to maintain the first online version).182

Items not preserved were put in based on secondary sources — usually ad-
vertisements. Dating of all items is based on secondary sources such as adver-
tisements or catalogues; if no secondary sources provide dating estimations in
literature or library catalogues are used (marking the uncertainty with question
marks.183

The only item not included which could be (at least partially) seen as a man-
dolin-related print is the bundle of duets and sonatas by Palesi.184

182 http://www.vantichelen.name — I plan to move this specific effort to a dedicated

website later, separate from my research blog articles. I also promise to add all
references on which the dating is based, for which there was not enough space and time
in order to publish this atticle.

183 Dating is often based on my own research, crosschecked with reference works and
the excellent work by Didier Le Roux (Le Roux s.d.).

184 See Van Tichelen 16/04/2019. There are some indications that this bundle was in
preparation for a print. But as only the title and dedication pages are in print, and all
music is in manuscript, it was excluded.
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Nr Place | Date | Composer, Title Preser- Instrumenta-
editor vation tion
sigla
1 Paris | 1578 | Brunet Lablature de mandore / “mandore”
2 Paris | 1585 | LeRoy LInstruction pour la mandorre | /. “mandore”
3 Paris | 1629 | Chancy Tablature de mandore (RISM F-Pn “mandore”
A/1C 1841)
4 Rome | 1677 Cantarelli ed Sonate nuove di mandola con D-Bim “mandola”
Ricci una ghirlanda di varie villanelle F-Pn
raccolte (RISM BVI? 11: 702) GB-Lbl
5 Milan | 1681 Motta Armonia capricciosa di sonate I-Bc No specific in-
musicali da camera, con alcune strument listed
ariette per balli allo stile francese. (mentioned on
Opera prima. RISM A/IM title page and
3828) elsewhere are
“chitarra spag-
nuola, liuto, vio-
lino, violone,
mandolino di
quattro, O cin-
quo, o sei
corde”)
6 Rome | ca. Boni Divertimenti per camera (RISM | 1-Bc “a violino, vio-
1720 A/1 B 3490; BB 3490) US- lone, cimbalo,
? LAkool flauto, e man-
e US- dola”
PHu
US-
PRV
7 Londo1 ca. de Fesch XX Canzonette (RISM A/IF | B-Bc “a Voce Sola di
1730 548) GB-Lbl Soprano, Col
? US-AA Basso Continuo
US-We da potersi su-
onatre Con Vio-
lino, Flauto
Trav.® ¢ Mando-
lino”
8 Rome | ca Valentine Sonate RISM A/1V 81) B-Bc F- | “Per il Flauto
1730 Pn GB- traversiero, col
? LblI- Basso Che pos-
(repr Pac I- sono servire per
Paris Rsc NL- | violino, man-
1750) DHnmi | dola, et oboé”
9 Florend 1744 | Capponi Sonate da Camera per vari stru- | A-Wegm | “vari strumenti”
menti RISM A/1 C 924) D-BNsa | butinner fron-
GB-Lbl | tispiece has a
I-Fc picture contain-
US-We ing Milanese

mandolin, vio-
lin, flute, cello
and someone
singing
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10 Paris 1754 Anonymous Le prix des talens F-Pn “prélude de
-5 (Sodi?)18 mandoline”
11 Londog 1757 | Walsh Forty select Duets, Ariettas and GB-Lbl “for two guitars,
Minuets mandelins [sic]
or cittars [...]
These Airs are
also proper for
two German
Flutes or French
Horns”
12 Londot 1757 Oswald Eighteen divertimento’s GB-Lbl “for two Guitars
GB-Ob ot two Man-
GB-P delins [sic]”
US-10
13 Paris 1758 | Merchi Sei duetti [....] opera II. RISM | F-Pn “a due violini, 0
? A/IM 2283) patdessus de vi-
ole” but later
printing cata-
logues list the
print as mando-
lin or violin du-
ets
14 Londog 1759 | Lapis Miss Mayer. A new Guittar GB-Lbl | “Guittar book
book in 4 Parts 1'iz Italian, [...] for Voice
French, English Airs, and Du- accompanied
ets (RISM A/I L 667) with the Guittar
and a Thorough
Bass for the
Harpsichord
[...] These Airs
& Duets may be
play’d on the
German Flute
and Mandolin”
15 | Lyon | 1761 | Leone 30 variations en dispute [no / “a deux Violons,
(repr opus_numbet, reprint 1779 qui peuvent se
Paris “Oeuvre 47] jouer sur le Par-
1779) dessus, la Man:
doline et la
Harpe”
16 Paris | 1762 | Leone Duo [sic, no opus number, F-Pn I- “pour deux Vio-
(tepr possible reprint 1774-5 has Nc lons Qui peu-
1764, “Opera 3” but likely opus vent se jouer sur
1774 numbering specific to the la Mandoline et
-5) re-edition] (RISM A/I L sur le par-Des-
1978, RISM A/I L 1979) sus”
17 Paris | 1762 | Prota, Eter- Les petites récréations de la cam- | Blog “a due Violini o
ardi, Cornielli, | pagne 1. livre Contenant V111 publi- Mandolini”
Cantone ed. Duetti cation

185 Sodi is not mentioned in any source linked to this performance, but it’s an educated
guess as he was working regularly at the Comédie Italienne and had written a parody
and ballet in 1753, see footnote 20.
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by Anony- plan
mous
18 | Pars | 1763 | Anonymous / No advertise-
19 Paris 1761 Merchi Sei trio [... ] Opera IX [first GB-Lbl “A Due Violini
—4 title page mentions “Opera S-Skma e Basso” alter-
17, but later title page S-Vil native title page
seems to have the correct “A Due Violini
one] (RISM A/I M 2286) e Basso 0 Due
Mandolini”
20 Paris | 1764 | Denis Sixc dnos US-NH | “pour deux
mandolines
Qu’on peut exé-
cuté avec le Vio-
lon ou par des-
sus de Viole Et
les deux derniers
[sonates] sur la
Vielle et Mu-
sette”

21 Paris 1764 Maio, Bar- Les petites récréations de la cam- US-BE “a 2 Violons
bella, Giuli- pagne LI° livre. Contenant V1 Pardessus ou
ano, Hasse, Duetti Mandolines [...]
Gaetano, ed. On peut les exé-
by Anony- cuter sur la
mous Flutte [...]”

22 Paris 1765 Sciroli, Rag- Les petites récréations de la cam- F-Pn “a 2 Violons
iola, Manci- pagne IV* livre. Contenant V1 Pardessus ou
nelli, Barbella, | Duetti Mandolines [...]
Eterardi, Con- On peut les exé-
forto, ed. by cuter sur la
Anonymous Flutte [...]”

23 Paris 1765 Denis Six sonates (RISM A/1 DD F-Pn “pour mando-

1646a) line et basse On
peut les executer
sur le Clavecin
et ne sont point
difficiles sur le
Violon”
24 Patis | ca. Cifolelli Méthode (This is a questiona- | /. “mandoline”
1765 ble source, as it is entered
? only from quite late second-
ary_sources. Might be the re-
sult of confusion with one
of the pr
methods.
25 | Pats | 1765 | Fouquet Six Duos [no opus number] | /. “pour. 2 mando:
(tepr | (Fouchetti) lines, 2 violons
1766) ou 2 pardessus
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26 Paris 1765 Anonymous Le Festin de I'Amour F-Pclse “a 4 parties,
voix seule,
harpe, guitarre,
mandoline, vio-
lons, ou clavecin
et basse”

27 Paris | 1765 | Anonymous Les Projects de I’ Amonr / “avec les. mémes

28 Londoq 1765 | Gualdo Six Easy Evening Entertain- GB-Cke | “two Mandolins
? ments RISM A/1 G 4788) or two Violins

with a Thot-
ough Bass for
the Harpsichord
or Violoncello”

29 Paris | ca. Déduit Couplets a une dame trés ai- F-LA “avec accom-
1760 mable pangement de
—70? Mandoline our

de Violon pizzi-
cato”

30 | Pats | 1766 | Merchi / “a deux Mando-
lines ou_ Violons
ou Par-dessus
de viole”

31 | Pads | 1766 | Anonymous /

32 Lyon | 1766 | Veginy Sei duetti notturni RISM A/1 F-Pn “Flauto traverso

(tepr V 1091; VV 1091) GB-Ckc | e Mandolino o
Paris GB-Lbl due Violini o
1767 pardessus di Vi-
—8) ola”

33 Paris | 1767 | Leone Six sonates [without opus F-Pn 2™ | “de Mandoline
(2nd number, not reprinted in edition et Basse Arran-
edi- the 1770s; to clarify this is 1768: gées au mieux
tion best referred to as Leone Blog pour le Violon”
1768) sonatas volume 1, not via (1767) “de Man-

186 Though I have traced an existing copy of Le Festin de I’ Amour, and have requested
reproduction, at the date of publication I have yet to receive a reproduction to study.
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opus numbers] (RISM A/1 publi- doline et Basse
L.1977) cation Marquées des
plan signes suivant la
Nouvelle
Methode” (2nd
edition 1768)
34 Paris 1767 Dingli ed Sei sonate (RISM A/I D F-Pn “per Due Vio-
(repr. | Denis 3113) lini, ¢ Mando-
1769 lini, o Altri
?) Istromenti”
35 Paris | 1767 | Gervasio Méthode trés facile Pour ap- US-Wce “Mandoline”
prendre a jouer de la Mandoline
a quatre cordes Instrument fait
pounr les dames RISM A/1 G
1678)
36 | Pads | 1707 / a2 Violoos
37 | Pads | 1707 /
38 Paris | 1767 | Mr *** Huittieme Suite des Amusemens | US- “pour deux Vio-
des Danmes. Petits airs en dno WGw lons, Mando-
[Announced for blog publi- lines, ou Pardes-
cations: edition] sus de Violes”
39 | Pads | 1767 | Canabich 6. Sonate_en dino /
40 Paris 1767 | Ruge Duetti F-TLm “due flauti
traversi, o due
mandolini, o vi-
olini” but inner
title page reads:
“due flauti
traversi, o due
mandolini, o vi-
olin e alto di vi-
ola”
4L | Pads | 1767 | Gaétan Recneil de mennets / ‘4 deux Man-
-8 dolines”.
42 Londoy 1767 | Anonymous Minunets Cotillons & Country GB-Lbl | “for the Violin,
“composed Dances'” Mandolin, Get-

187 Dating of this and the next volume “by an African” is based on the indications from
the library (GB-Lbl) who claim Ignatius Sancho is the composer and that he paid for in
1767 to have the first volume to be printed. See https://www.bl.uk/collection-

items/minuets-cotillons-and-country-dances-by-ignatius-sancho (09/04,/2020)
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by an Afri- man Flute &
can” Sancho? Harpsichord”
43 Londog 1767 | Anonymous Minunets &¢ & [...] Book 27 GB-Lbl “for the Violin
“compos’d by Mandolin Ger-
an African” man Flute and
Sancho? Harpsichord”
44 Paris 1768 | Denis Meéthode Pour apprendre a Joner | A-Wn “Mandoline”
(repr la Mandoline Sans Maitre [vol. F-Pn
1788) 7] RISM A/1 D 1645) GB-Lbl
45 Paris | 1768 | Leone Methode Raisonnée Pour passer | B-Br F- | “Mandoline”
(20d du Viiolon a la Mandoline et de Pn GB-
ed. Larchet a la plume ou le moyen Ob GB-
1768, seur de Jouér Sans maitre en pen | Lbl NL-
repr de temps par des Signes de Con- DHnmi
1773, vention assortis d des exemples de | D-DO
transl Musigue facile. Contenant D-KA
.in XXIV Airs dansants [...] VI | US-BE
En. Menuets Avec accompagnement US-SB
1785) II. Duo 1. Sonate |[...] Et US-We
plusienrs Airs Connus V ariés English
[1773 reprint:] Opera I* likely transla-
specific to re-edition] (RISM tion: B-
A/I'L 1980, RISM A/I L Br GB-
1981, RISM A/T1. 1982, Lbl GB-
RISM A/I L 1983) Ob US-
We US-
NYp
46 Londof ? (ca. | Gervasio Alirs [...] Interspersed with Blog “for the mando-
1768) Songs in an Easy & Familiar publi- line guittar vio-
Taste [...] Opera I1I. (RISM cation lin or Ger:
A/1G 1679; GG 1679) plan Flute”
47 | Pads | 1768 | Anonymous Les petites récréations. de lacam- | /. “a 2 Violons
48 | Pads | 1768 | Anonymous
49 | Pads | 1768 | Anonymous
50 | Pads | 1768 | Anonymous
51 Londog 1768 | Getvasio ed Three Sonatas [...] With an GB-Cu [English] guittar
Straube Addition of two Sonatas [...] [some songs by
Likewise a choice Collection of Gervasio likely
the most Favourite English, originally for
Scoteh and Italian Songs For one mandolin and
and two Guittars of different adapted for
guittar|
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Authors Properly adapted for

that instrument
52 Paris 1768 Barbella ed Six sonates [...] Avec un Sujet US-SB “[for the Bar-
(repr | Leone & Le- Varié en XXIV. Manieres [no bella sonatas] A
varia- | one opus number for either, var- Violon et Basse
tions iations reprinted as part of [...] [for the va-
1776) variations in 1776 “Oecuvre riations] Utile
47] pour les ama-
teurs de la Man-
doline”
53 Paris 1768 Teleschi Trois sonatines RISM A/1'T GB-Lbl “a deux Mando-
458) lines ou Vio-
lons”
54 | Pars | 1768 /
& amxquels.on a joint la
Marche des. Gardes-Francoises
55 Paris | 1768 | Mr ¥k
56 | Pars | 1768 | Leone
57 Paris 1769 | Roeser Six sonates |...] Oenvre 111 F-BO “Deux Violons
(RISM A/I R 1869) F-Pn et Basse qui
GB-Lbl | peuvent s’exécu-
S-KA ter sur la man-
US-PHu | doline”
58 Paris | 1769 | Mazzuchelli Un.Air. connu_varié & arrange / “pour la Man-
doline et
Basse?
59 Paris | 1769 | Biirckhoffer Sei duetti |[...] Opera V" (Rac- Blog “Mandolino e
colta Dell’Harmonia Collezione | publi- Violino O due
Trentesima Ottava Del Maga- cation Violini”
zino Musicale) [M only] plan
60 Paris | 1769 | Denis Seconde partie de la Méthode B-BrF- | “Mandoline”
(repr Pour apprendre a jouer de la Pn GB-
1788) Mandoline Sans Mattre Avec Lbl
des Variations sur douge petits
atrs de la Comédie Italienne, et
six Menuets pour danser, six
Allemandes, et un Prélude d’Ar-
pegio sur chague ton de Musigne
(RISM A/ID 1645)
6L | Lyon | 1769 | Fantiny /
62 | Lyon | 1769 | Anonymous Duo /
(repr
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Paris
1770)
63 Paris 1769 | Denis Recneil de donze petits Airs de F-Pn “avec deux dif-
(repr chants connus, des plus a la mode | GB- ferens accom-
1788) [-.] pour cenxc qui voudront Lglen S- | pagnemens de
s'accompagner (RISM A/1 D Skma Mandoline”
1642)
64 Londoi ca. Barbella ed Six dnets RISM A/1 B 892) F-Pn “for two vio-
1765 Leone lins”
=752
65 Paris 1762 Riggieri Sixc duo [sic] [...] et six sonates | D-B F- “A Deux Man-
— /-] Oeuvre I RISM A/T R Pn GB- | dolines [...]
1777 1532; RR 1532) Lbl Mandoline, et
Basse Qu’on
peut executer
avec le Violon,
et le Pardessus
de Viole”
66 Paris 1762 | Riggieri Airs italiens chantés a la comedie | F-Pn “Pout la Man-
— italiene Mennets et Sonates en GB-Lbl | doline, Qui peu-
1777 Duo [...] Oenvre II' (RISM vent s’éxécuter
A/IR 1533) sur le Violon, et
le Pardessus de
Viole”
67 Paris 1762 | Riggieri Sixc duo [...] Oenvre 11T F-Pn “A Deux Man-
— (RISM A/I R 1534) GB-Lbl dolines Qu’on
1777 peut executer
avec deux Vio-
lons ou deux
Pardessus de
Viole”
68 Paris | 1762 | Riggieri Menuets, allemandes et petits al- | F-Pn “A Deux Man-
- legro, six sonates |...] avec six dolines ou Vio-
1777 sonates [...] Oeuvre IV lon [...] A Man-
(RISM A/I R 1535) dolines ou Vio-
lon”
69 Paris | 1762 | Riggieri La Fustemberg V ariationi N° F-Pn [No specific in-
— 70 (RISM A/I R 1536) US-Wc strument but
1777 “da Mr. Riggi-
eri Maestro di
Mandolino”
and idiomatic
for mandolin]
70 | Patis | 1770 | Fouquet Six; Duos ... ] composés. davste | /. “pour deux Vio-
(Fouchetti) goiit Halien |....] Opera 11X lons ou deux
Mandolines?.
71 Paris | 1770 | Papavoine Recneil d’airs choisis de I'Am- Blog “Deux Violons”
bigu-Comique mis en dno |[...] publi- but advertise-
Oenvre 7 (RISM A/1 P 872) cation ments mention
plan “deux Violons
ou Mandolines”
72 Paris | 1770 | Denis Second recueil De petits airs de F-Pn “avec accom-
(repr chants les plus a la mode |...] et | GB- pagnement de
1788) les Folies d’Espagne avec des Mandoline”
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Variations faciles RISM A/1 Lglen S-
D 1643) Skma
73 Paris 1770 Cramer Petit air [in Journal de Musigue, | See “Mandoline ou
June 1770] Minkoff | Violon”
reprint
74 Paris | 1770 | Framery Romance 1e tems n'est plus |in See “Mandoline”
Journal de Musigne, August Minkoff
1770] reprint
75 Paris 1770 | Cifolelli Ariette Non! Laisse-moi Lucas See “Mandoline”
lin Journal de Musique, Sep- Minkoff | plus voice and
tember 1770] reprint bass parts
76 Paris | 1770 | Anonymous Petite piéce de Mandoline [in See “Mandoline”
Journal de Musigne, Novem- Minkoff
ber 1770] reprint
77 Paris | 1770 | Denis Troisiéme recenil de petits airs de | F-Pn ‘“avec accom-
(tepr chants les plus nonveanx de la GB- pagnement de
1788) Commeédie Italienne (RISM Lglen S- | Mandoline”
A/ID 1644) Skma
78 | Paris | 1770 | Denis / “avec accom-
(tepr pangemens_de
1788) la Mandoline”
79 Paris | 1771 Carpentier Meéthode distribuée par lecons F-Pm F- | “cytre ou
pour apprendre en peu de temps a | Pn F- guitthare alle-
Jjoiier de l'instrument appelé oytre | Psg NL- | mande” but sev-
ou guitthare allemande DHnmi | eral pieces have
an additional ac-
companiment
for “mandoline
ou violon”
80 Paris | 1770 | Fouchetti Meéthode Pour apprendre facile- B-BcF- | “Mandoline a
—1 ment d jouer de la Mandoline a PnI-Bc | 4eta6cordes”
4 et a 6 Cordes. Dans la quelle
on explique les differents conps de
plume nécessaires pour cet Instru-
ment. On_y a joint six Serenades
et six petites Sonates
81 | Paris | 1771 | Mahoni (*dit | Deuxiéme Recentl de Duo.tirés | /.
le Berton”) des Ariettes des Opera-comiques
82 Paris 1771 Fouchetti Recenil De Jolis Airs choisis NL- “deux mandoli-
dans les Opera Comiques DHnmi | nes ou violons”
(RISM A/I F 1546)
83 Paris | 1771 Grétry Ocnvre V" Lex denx: avares A-Wn “Mandolini ad
Opéra Boufon RISM A/1 G B-Bc B- | libitum”
4079; GG 4079) Br and
several
others
84 | Pads | 1771 | Fridzer 6. Sonates / “‘pour mando-
-2 line”
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85 | Pads | 1772 | Mahoni (“dit | Trodsiéme Recendl de Duo tird / “arrangées pout
le Berton”) des Ariettes des Opéra-Comigues deux Violons,
deux Mando-
lines, ou deux
Par-dessus’”.
86 Paris | 1772 | Corrette Nounvelle Méthode Pour ap- F-Pn “Maddline”
prendre a Jouer en trés peu de [sic]
tems la Maddline [sic] on les
principes sont demontrés si claire-
ment, que cenx qui Jouent du
Violon penvent apprendre denx
mémes [...] avec des Preludes,
Menuets, Allemandes, Marches
et Sonates, avec la Basse, pour
ces deuxc Instruments [also in-
cludes Cittern tutor]
87 Paris | 1772 | Barbella ed Six Dnos (RISM A/I B 884) | F-Pn “deux Violons
-3 Verdone [M1&2 ou deux Mando-
only] lines Avec une
US-We Basse ad Libi-
tum [...] mais il
faudra executer
la Basse sur un
Alto”
88 Paris | 1773 | Denis Troisieme Et derniére Partie de A-Wn “Mandoline
(tepr la Méthode Pour apprendre a B-Br [...] a deux
1788) Joner de la Mandoline Sans Mandolines”
Maitre, Contenant la maniére
Sfacile de S accompagner Soi-
méme en Chantant et de broder
Les passages d'un Air. De plus
le cingiéme Recenil de petits airs
de la Comédie Italienne avec l'ac-
compag.’ de Mandoline, Et
d'antres Airs avec des 1V aria-
tions (RISM A/1 D 1645)
89 Paris | 1773 | Corrette XXTV Concerto comique conte- | GB-Lbl | “pout les Vio-
nant La Marche de Huron avec lons, flutes,
Les Ariettes Comme 1. Amonr Haut-bois, pat-
Soyons Enfans, On dit qu’a 15 dessus, Mando-
ans, on plait, on aime, on se lines, Alto, avec
maire la Basse Obligée
pour le Clave-
cin”
90 | Pads | 1773 | Denis
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91 Paris 1774 Denis Les IV Saisons Européennes B-Bc “avec des par-
Second recueil Contenant les ties ’accompa-
mieillenrs morceanx de Chant, gnement faits
avec lenr accompagnements qui pour les diffe-
ont été donnés lannée derniére tens instru-
sur les Théatres d’ltalie, d’Alle- mens, comme
magne, d’Angleterre & de Paris, Hatrpe, Gui-
& notamment sur le Thédtre de tarre, Mando-
la Comédie Italienne line, Violon et

Flute”

92 | Pads | 1777 | Lavalliere /

Clarinette, Par-
dessus de viole,
Mandoline, Gui-
tarre, & sure la
Vielle & Mu-
sette”

93 Paris 1774 | Leone Six sonates [...] Oenvre I1 GB-Lbl “Mandoline

-5 [opus numbering differs avec la Basse”
from other publications is
not universal; it’s clearer to
speak of Leone sonata vol-
ume 2. This is likely not a
reprint and may be a re-
placement for the first vol-
ume of sonatas] (RISM A/I
LL 19772)
94 The Hq 1776 Colizzi Concerto (RISM A/I CC D-MUu “a Violino con-
188 3365a) S-Smf certante 0 Man-
dolino Due Vio-
lini di Ripieno
Violetta Due
Corni ad Libi-
tum e Basso”

95 The H4 1776 | Colizzi Airs Choisis Des Operas Fran- | D-Fmi “Pour Deux

189 cais (RISM A /1 C 3369) Violons ou
Deux Mando-
lines”

96 Patis 1776 Giuliano_ed. Sei sonate_cantali per camera / “a violino_¢

188 Dated to 1776 similarly to item 95.
189 See footnote 129 for advert on which the date is based.
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97 Lyon | 1776 Cauciello Sei Duetti [...] opera I1. F-Pthi- “Per Due Vio-
(RISM A/I C 1536; CC bault lini o vero Man-
1536) [M1 dolini”

only] D-
B

98 Paris | 1776 | Mazzuchelly Recenil Des plus agreables F-Pn “Pour deux
ariettes et airs tires de Ia Colo- [M2 Mandolines”
nie, D Iphigenie, et D’Orphée only]

99 Paris 1776 Carpentier ITV77 Recuel d’airs de toutte es- F-Pm F- | “Avec Violon
pece et trois suittes de pieces [...] | PnF- obligé ou Man-
entremelés d’Ariettes (RISM Psg GB- | doline [...] Avec
A/ICC 1236 L6) LbINL- | accompagne-

DHnmi ment pour le cy-
thre ou la guit-
thare alle-
mande”

100 | Vienna| 1776 Gervasio Sei dnetti RISM A/1 G I-TSmt “per due man-

(/Lond ? 1680; GG 1680) RUS- dolini”

Mrg

101 | Paris | 1777 | Fargere Sei sonate [3 duets and 3 so- F-Pn “per il mando-
natas with bass] (RISM A/I lino, O per il Vi-
FF 96 1,1) olino”

102 | Padis | 1777 | Gervasio Six sonates /

-8
103 | Lyon | 1776 | Cauciello Sei Duettiop 3 /
1779

104 | Pats | 1778 | Mazzuchelli Recenil darietres tirées des plus /
nouveanx Qpéras & Opera-co-
zaiques. des meillenrs Autenrs
/... Recued 1I°

105 | Paris | 1778 | Grétry Les amant jalouxc Comédie en Cz- “Florival, deux
trois Actes [....] Oenvre XT7 Pnm Violons une

US- Basse, deux

CHH Mandolines

US- derriére la

PRV Scene”

106 | Patis | 1778 | Fouchett Recneil dairs choisis dans les / “avec accompa-

-9 derniers Opera &2 de divers Au- gnement de
terus Mandoline ou
de Violon”

107 | Lyon | ca Demachi 3 Trio / “pour 2 man-

1780 dolines et
? basse”
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and bass, some voice and
bass] (RISM A/I M 8246)

108 | Paris 1780 Carpentier VT Recneil De petits Airs de F-Pm F- | “avec accompa-
-1 tout genre, entremelé d’Arietes Pn F- gnements obli-
choisies RISM A/I CC 1236 Psg gés de Guitarre
1,11) Allemande ou
Cythre et de
Violon ou Man-
dolinne [sic]”

109 | Londoq 1783 | Nonnini Six Italian Canzonets [...] Op. | 1-Bc “for a Single

(Paris?) 17 Voice Which
may be Accom-
panied either by
the Harpsi-
chord, Guitar,
Harp or Mando-
lin”

110 | Pads | 1783 | Mazzuchelli 2¢ Recenil d’Ariettes. choisies / “‘avec accom-
pagnement de
mandoline?

111 | Paris | 1785 | Paisiello ed. Le Barbier de Seville Opera co- B-Bc “Mandolino

Framery mique en quatre Actes CDN- solo”
Lu DK-
Kk F-
CN F-
Pn GB-
Ohat-
ding I-
BGc I-
Nc US-
CHH
112 | Londoq 1785 Stabilini The Favorite Minuet With Var- | GB-Ckc | “as Performed
? ed Corti tations and a Jigg |...] With ZA- on the Mando-
Additional 1 ariations by Sig. STusmb | lino by Sig. Sta-
Corri bilini [...]
Adapted For the
Harpsichord”
[also contains
violin part]

113 | Londoq ca. Mussolini Sisc New Songs and Six Minu- GB-Lbl “Properly

1790 ets [...] With a New Pastoral Us- Adapted for y*
? air [some with two voices CHH Guittar and

Mandolin With
Accompaniment
for the Harpsi-
chord & Violin
[...] Each of
these Minuets
and Songs for
conveniency are
also Calculated
to be Play’d sin-
gly upon any of
the above In-
struments”
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114 | Florend 1790 Panerai Suonata decimaquarto (RISM I-PS “Per Cimbalo a
A/1P 843) piano-forte e
Mandolino o Vi-
olino obbligato”

115 | Lisbon| 1793 | Joao da Mata Sonata nova / “para o Man-
de Freitas dolino?.

116 | Lisbon| 1793 | Joao da Mata Sonata / “de dous man-
de Freitas dolinos’

117 | Lisbon| 1793 | Marcos Anto- | Perdoar com condigoes P-Ln “com acompan-
nio [da Fon- hamento sep-
seca Portugal] arado de dous

mandolinos”

118 | Lishon| 1794 | JoséForlivesi | Duetto. [...] tirado.dabobras de | /. a dous mandoli-

Pleyel
119 | Lisbon| 1794 | Marchal Variagoes de Marlborongh (manu- “para Mando-
script lino ou Flauta”
copy of
piano
version
in P-Ln)
120 | Florend 1794 | Bolaffi Suonata Prima DK-Kc “Cimbalo a
piano-forte, con
Accompagna-
mento d’un
Mandolino, 6
Violino”
121 | Vienna| 1799 | Hoffman Duetti |...] Op 1 (Artaria A-Wmi “per il Mando-
plate number 811, RISM A-Wst lino, e Violino”
A/I H 6249) GB-Lbl
122 | Vienna| 1799 | Hoffman Duetti |...] Op 2 /
123 | Vienna| 1799 | Neuhauser Notturno per il mandolino /
>
124 | Leipzig 1799 | Mozart XXX Gesdnge mit Begleitung F-Pn [One of these
des Pianoforte RISM A/IM [and songs is origi-
7316; MM 7316, Breitkopf many nally for mando-
& Hirtel plate number more] lin, Die Zu-
2263) friedenheit]
125 | Vienna| 1801 Zucconi V1 Variations (Joseph Eder D-LUh “pour la Gui-
plate number 90, RISM A /1 tarre, et Violon,
77 36415 ou Mandolin”
126 | Leipzig 1801 Mozart I/ Dissoluto Punito osia 1] Don A-M, A- | “mandolino”
Giovanni Dramma giocoso in SF, A-
dwe Arti (RISM RISM A/1 Sm, A-
M 4502; MM 4502) Wgm,
A-Wn
[and
many
more]
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127 | Vienna| 1802 | Bortolazzi 6.V ariations [....] sur une pitce | /. “pour.la Man-

tirée dn Ballet Aleina!?! doline avec ac-
comp. de Guit-
tarre”

128 | Vienna| ca. Anonymous [no title — a manuscript A-Wn “Mandolino 6

1800- | [likely copy of a print| Thema 1V ar. (shelf- Violino Gui-
1805 | Bortolazzi or X1 mark tarra”
? von Call] Mus.
Hs.
14973)
129 | Vienna| 1803 | Bortolazzi Sixc Themes avec V ariations CzZ- “pour le Violon
print B (re- [-..] Oenvre 16 [original print | Pnm D- | ou la Mandoline
print Bureau d’Arts et d’Industrie, | B D- avec accompa-
1807 plate number 455, 16 can be | Budka gnement de la
)11 mistead as 10 in the original | D-Mbs Guitarre”
print, later reprint has Ro- D-Tu
man wrong numeral X —
Simrock reprint plate 527
has a wrong number “10”]

130 | Vienna| 1803 | von Call Variations |...] Oenvre VI1II A-Wn “pour la Mando-
(Bureau d’Arts et d’Indus- Cz- line ou le Violon
trie, plate number 141) Pnm I- et la Guitarre”

oS

131 | Leipzig 1804 | Bortolazzi V1 Variations sur 'air Nel cor | CZ- “pour la Mando-
piit non wi sento de I'Opera La Pnm D- | line ou le Violon
Molinara [...] Oenv. 8 Tu avec accompa-
(Breitkopf & Hirtel plate gnement de la
number 198) Guitarre” [man-

dolin part only
has “Mando-
lino”

132 | Leipzigl 1804 | Bortolazzi Sonate [...] Oeuv. 9 (Breit- A-Wgm | “pour le Piano-
kopf & Hirtel plate number | D-Tu forte avec ac-
205) compagnement

d’une Mando-
line ou Violon”

133 | Vienna| 1804 | von Call Variations |...] sur I'Air qui A-Wn “pour la Mando-

-5 dove ride Laura [...] Op. 25 line our le Vio-
(Bureau d’Arts et d’Indus- lon et la Gui-
trie plate number 470, tarre”

RISM A/I: [CC 72a 1, 47)

190 Published by Attaria, advettised in Wiener Zeitung (11/09/1802).

1 See Gnadjgst Privilegirtes Leipgiger Intelligenz-Blatt, in Frag-und Angeigen: Fiir Stadt-und
Land-Wirthe, zum Besten des Nabrungsstandes. Auf das Jabr 1807, p. 311. This advertisement
announcing the arrival of “Neue Musikalien, welche in der Rostizschen Kunsthandlung
in Auerbachs Hofe angekommen™ has the same wrong opus number as the Simrock
reprint. Though it’s not proof by far that the Simrock reprint is from 1807, it’s currently
best clue to date the reprint. Whistling 1817 is the first clear proof of the Simrock
teprint.
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134 | Leipzigl 1804 | Bortolazzi Anweisung die Mandoline von B-BrD- | “Mandoline”
selbst zu erlernen nebst einigen B D-
Uebungsstiicken Mbs F-
Pn GB-
Lbl I-
BGc
NL-
DHnmi
Us-
NYp
135 | Londog 1807 | Bortolazzi XII Fayorite Waltzes & Trios GB-Lbl “For the Piano
— Forte As Per-
1811 formed by the
192 Author on the
Mandolino”
136 | Vienna| 1810 | Hummel Grande Sonata (Maisch plate A-Wn “per il Clavi-
number 364) D-WRz | cembalo o Piano
GB-Lbl | Forte con ac-
PL-Wn compagnamento
di Mandolino o
Violino obbli-
gato”

137 | Vienna| 1811 von Call Sonate Concertante [...] Oenvre | A-Wn “pour Guitarre
108 (Magasin de I'imprime- A-Wst et Mandoline ou
rie chimique plate number D-B Violon”

1626, RISM A/1 CC 72a
1,154)

138 | Vienna| 1812 | von Call Variations |...] Oenvre 111 GB-Lbl “pour mando-
(Magasin de 'imprimerie line our violon
chimique plate number et guitarre”
1754, RISM A/1 CC 72a
1,155)

139 | Vienna| 1812 | Aichelbourg Pot-pourri concertante /... ]| Blog “pour la mando-

(Giuliani) Ocnvre 1 (Magasin de 'impri- | publi- line ou violon et
merie chimique plate num- cation guitarre”
ber 1969) plan
140 | Vienna| 1812 | Aichelbourg Variations concertante [...] HR-Zh “pour la Mando-
(Giuliani) Oenvre 2 (Magasin de P'impri- line ou Violon
merie chimique plate num- et Guitarre”
ber 1970)
141 | Vienna| 1812 | Aichelbourg Nottnrno concertante |...] HR-Zh “pour la Mando-
(Giuliani) Oenvre 3 (Magasin de P'impri- line ou Violon
merie chimique plate num- et Guitarre”
ber 1971)

192 Dating is not exact, but I have been able to correct it slightly. Bortolazzi was in
London on several occasions. He was certainly in London from 1801-3 (so I previously
estimated in ca. 1802). Often neglected (also by me in my first date estimation) is the
fact that Bortolazzi returned there for some years around 1806, before he emigrated to
Brazil. He printed quite a number of volumes (for guitar & vocal) in London during
this second stay, so it is most likely dated between 1807 and 1811. See also Budasz 2015,

p. 123,
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142 | Vienna| 1812 Aichelbourg Variations concertante |...] A-Wn “pour la Mando-
(Giuliani) Oenvre 4 (Magasin de I'impri- line ou Violon
merie chimique plate num- et Guitarre”
ber 1972)
143 | Vienna| 1813 Neuling Sonata [...] Oenvre 3 (Maga- D-TUI- | “pour le Clave-
sin de 'imprimerie chimique | Mc cin et Violon ou
plate number 2114) Mandoline”
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Besprechung: Axel Schottler, Zum historischen Diskurs diber die Gitarre. Zwischen
instrumentalen Limitierungen und musikdsthetischen Enpartungen, Hamburg:
Verlag Dr. Kovac 2012. 196 8., Abb., Nbsp. (Studien zur Musikwissenschaft.
Band 26.)

Stephan Summers

Historische Betrachtungen, die sich im weitesten Sinne der Gitarre widmen,
sind bislang nahezu Ausnahmeerscheinungen geblieben. So konstatierte Victor
Coelho noch 2003 im Cambridge Companion to the Guitar, dass eine Betrachtung
der Gitarre deshalb besonders herausfordernd sei, da Untersuchungen zur Gi-
tarristik das Schreiben unterschiedlichster Musikgeschichten und das Erfassen
einer Vielzahl von sich iiberschneidenden Traditionen musikalischer Praxis etr-
forderten. Des Weiteren habe eine zunehmende Verdringung aus ,dem klassi-
schen Kanon‘ die Beschiftigung mit der Gitarre zu einer wissenschaftlichen
Randerscheinung werden lassen. Eine Verdnderung dieser Situation ldsst sich in
den letzten Jahren beobachten. Zunehmend erfreut sich das Thementeld Gi-
tarre einer verstirkten Aufmerksamkeit im Hinblick auf historische Untersu-
chungen zu Themen wie Instrumentenbau oder Instrumentaldidaktik und eine
differenzierte Ausarbeitung der sozio-kulturellen Relevanz des Instruments.
Beispielhaft sei an dieser Stelle auf Thorsten Hindrichs’ Monographie Zwischen
Jleerer Klimperey ‘und ,wirklicher Kunst* (2012) verwiesen, die sich der Gitarrenmusik
in Deutschland um 1800 widmete.

Axel Schéttler reiht sich mit seiner 2012 veroffentlichten Dissertation the-
matisch in diese jungere Entwicklung ein, mit der er im selben Jahr an der
Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg promoviert wurde. Die Intention
des Autors ist es, die ,klanglich[e] und kompositorisch[e] Realitdt der klassi-
schen Gitarre und ihre diesbeziigliche Entwicklung in den letzten vierhundert
Jahren® (S. 5) zu beschreiben. Erwidhnenswert ist aber schon hier, dass die Dar-
stellung einer vierhundertjihrigen Instrumentengeschichte in diesem Umfang
nicht geleistet wird — und vielleicht auch von vornherein zu ambitioniert war.
Schottler befasst sich stattdessen im Wesentlichen mit dem Zusammenhang
von gitarrenbaulichen Bedingungen und Kompositionen im 19. Jahrhundert.
Mit dieser zeitlichen Einordnung orientiert er sich an der jingeren Forschungs-
geschichte, die den Zeitraum um 1800 auf Grund von instrumentenbaulichen
und musikidsthetischen Verinderungen als Anhaltspunkt fiir historische Be-
trachtungen etabliert hat.
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Schottler versucht, den im Titel erwihnten Diskurs tiber ,die‘ Gitarre im 19.
Jahrhundert nachzuzeichnen, indem er Entwicklungen des Gitarrenbaus, tiber-
blicksartige Episoden von ihm als zentral erachteter Gitarristen und kurze For-
manalysen von Stiicken kombiniert. Einerseits gibt er dabei einige interessante
spielpraktische Einblicke in das Gitarrenrepertoire, andererseits bleibt er auf
Grund fehlender Differenzierungen sowie eines zu kleinen Quellenumfangs an
der Oberfliche, was auch dem Fehlen einer raumlichen Eingrenzung geschuldet
sein mag. So beginnt er das erste Kapitel mit einem sehr allgemein und kurz
gehaltenen Uberblick iiber Entwicklungen der Spielpraxis und des Instrumen-
tenbaus seit dem 16. Jahrhundert an verschiedenen Héfen Europas, die jedoch
fir das eigentliche Vorhaben irrelevant erscheinen und im weiteren Verlauf
keine weitere Erwihnung finden. Eine Verortung der eigenen Untersuchung in
der Forschungsgeschichte findet kaum statt. Zwar gelingt es dem Autor, anhand
einiger weniger Texte u. a. von Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Johann
Friedrich Reichardt und Francois-Joseph Fétis zu zeigen, dass sich negative Kri-
tiken der Gitarre vor allem an das Instrument selbst wegen seiner geringen Laut-
stirke richteten und sich nicht auf die konzertierenden Musiker bezogen. Aller-
dings wire diese Erkenntnis in einen Ubergeordneten Kontext, einen Diskurs,
einzuordnen gewesen, der sowohl das Reden tber Musik der Zeit differenzier-
ter betrachtet als auch den Strémungen des gesellschaftlichen Wandels im 19.
Jahrhundert Rechnung trigt.

Das zweite Kapitel schlie3t mit einer wiederum tberblicksartigen Schilde-
rung diverser Versuche des 19. und frihen 20. Jahrhunderts an, die Lautstirke
des Instruments zu erhohen, deren Effektivitit mit dem Aufleben einer Blite-
zeit bis ca. 1840 korreliere, die aber mit parallelen instrumentalen Entwicklun-
gen, z. B. des Klaviers, nicht Schritt halten kénne. Detailliertere Ausfihrungen
zu dieser Beziehung wiren sehr aufschlussreich gewesen, z. B. im Hinblick auf
die Rolle, die das Instrument jenseits eines traditionellen Konzertbetriebs in an-
deren Ausprigungen musikalischer und gesellschaftlicher Praxis einnahm (vgl.
S. 41). Weiterhin hitte eine stirkere Nutzung von Quellennachweisen Schott-
lers Gedankengang transparenter werden lassen.

Das dritte Kapitel befasst sich mit der ,,Dynamik des Gitarrenklangs®
(S. 61), mit dem Ziel, die vorherrschende Meinung, die Gitarre kbnne sich ge-
gen andere Instrumente und in bestimmten Umgebungen nicht durchsetzen, zu
objektivieren. Der Mehrwert der eigenen Lautstirkemessungen von modernen
Instrumenten im pp und ffbleibt allerdings unklar, da nicht die eigenen Ergeb-
nisse, sondern bereits bestehende Messungen fiir die Interpretation des Dyna-
mikumfangs und fiir den Vergleich mit anderen Instrumenten herangezogen
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werden (vgl. S. 73). Dass es sich auflerdem bei den Dynamikzeichen eher um
Klangfarben und relative Angaben als um absolute Bezeichnungen handelt,
bleibt unbeachtet. Unter Riickgriff auf neurobiologische Erkenntnisse, die sich
mit der emotionalen Effektivitit verschiedener musikalischer Parameter und
Satzmodelle beschiftigen, wird dennoch die Behauptung gewagt, eine ,,gewisse
Unzufriedenheit nach dem Horen eines Gitarrenkonzertes® (S. 74) lasse sich
damit begriinden, dass musikalische Ereignisse auf der Gitarre nicht laut genug
dargeboten wirden, um ein Publikum in gleichem Mal3e anzusprechen wie an-
dere Instrumente es kénnten — eine These, deren universeller Geltungsanspruch
zu hinterfragen wire (vgl. S. 77).

Im vierten und lingsten Kapitel wendet Schottler sich dem Repertoire der
Gitarrenmusik des 19. Jahrhunderts zu und 6ffnet mit einer kurzen Kanondis-
kussion: Der Grund fiir das weitestgehende Fehlen von Gitarrenkompositionen
in ,dem‘ Kanon liege entweder darin, dass die Gitarre nicht zu ,,universalen
Kompositionen® (S. 79) befahige oder die Stiicke zu ,,dilettantisch* (ebd.) seien.
Auflerdem habe die Ablésung der Tabulatur durch die allgemeine Notations-
praxis die Gitarrenmusik ihrer kompositorischen Tradition beraubt, an die im
19. Jahrhundert nicht angekniipft werden konnte. Dass die Einfithrung einer
neuen Notation die Rezeption des Gitarrenrepertoires der Zeit erweiterte, in-
dem sie Gitarrenkompositionen einem breiteren Publikum jenseits von Liebha-
berkreisen zuginglich, kritisierbar und kontrollierbar machte, wird in der Arbeit
nicht thematisiert (vgl. auch Thorsten Hindrichs, Zwischen ,leerer Klimperey und
Jwirklicher Kunst'. Gitarrenmusik in Dentschland um 1800, Minster 2012, S. 187).

Die Untersuchung des Repertoires vollzieht sich in einer katalogartigen Auf-
listung einiger Stiicke u.a. von Alois Franz Simon Molitor, Fernando Sor, Mauro
Giuliani, Vaclav Tomas Matéjka und Joaquin Rodrigo, deren Formablidufe grob
nachgezeichnet und im Hinblick auf den Umgang mit Artikulationszeichen un-
tersucht werden. Wihrend der Autor einige editorische Entscheidungen neue-
rer Ausgaben in dieser Hinsicht kritisch hinterfragt, vernachldssigt er komposi-
torische Eigenheiten, die einen Zusammenhang zum Gitarrenbau aufweisen.
Auch im Hinblick auf die Verwendung des Kanonbegriffes wire eine tieferge-
hende Betrachtungsweise wiinschenswert gewesen, die sich nicht in der Analyse
von musikalischen Formen als nahezu einzigem Indikator fiir die ,,musikalische
Substanz® (S. 117, vgl. auch S. 79) erschépft und die sich nicht auf einige wenige
Komponisten konzentriert. Ein schlissigeres Analysevorgehen bietet der Autor
jedoch selbst im Hinblick auf die Untersuchung von Rodrigos Concierto d’Aran-
Juez an. An einem Beispiel zeigt er, wie der Komponist mit der klanglichen Ge-
gebenheit der Gitarre umgeht, indem er das Problem der kurzen Ausklingzeit
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von Ténen mittels virtuos-ornamentierender Phrasen 16st (vgl. S. 90).

Dass sich diese Arbeit dem Gitarrenrepertoire widmet, ist aullerordentlich
zu begriien. Die Uberblicksdarstellungen in Schéttlers Studie stellen zentrale
instrumentenbauliche Entwicklungen, Formabldufe und artikulatorische Eigen-
heiten einiger Kompositionen tibersichtlich zusammen, die aus spielpraktischer
Perspektive interessant sind. Leider mangelt es Schéttlers Studie trotz einiger
berechtigter kritischer Beobachtungen an mehreren Stellen an Stringenz, seine
Argumentation hitte etwas konsequenter gefiihrt werden kénnen, da manche
Exkurse unerwartet von der eigentlich interessanten Fragestellung ablenken.
Eine umfangreichere Literaturarbeit hitte ein vollstindigeres Bild der beabsich-
tigten Darstellung ermdglicht. So driickt sich das Fehlen einer umfassenden
quellenfundierten Basis insbesondere dadurch aus, dass der Autor teilweise
Thesen und Wertungen nicht belegt und daher Teile der Untersuchung schlecht
nachzuvollziehen sind. Eine detailliertere Beleuchtung der gesellschaftlichen
Relevanz der Gitarre im 19. Jahrhundert sowie ein reflektierterer Umgang mit
einer ansetzenden Kanondiskussion unter Einbeziehung von instrumentenbau-
lichen Entwicklungen hitte der Ausarbeitung des ,historischen Diskurs]|es]
tber die Gitarre® (Titel des besprochenen Bandes) mehr Tiefe verleithen kon-
nen.
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