
 

Muziek en Wetenschap, 
Dutch Journal for Musicology, Vol. VII, 2001, Nr. 3

Musiker zwischen u- und e-musik:  
Der werdegang einiger niederländischer symphonieorchester 

 
 

Philomeen Lelieveldt1
 
 

 
In der liberalen niederländischen Tageszeitung Het Vaderland stand am 4. Januar 1922 ein 
Leserbrief, der mit 'Der Violinist und das Kino' überschrieben war. In diesem Brief brachte 
der berühmte Geiger und Musikpädagoge Alexander Schmuller seine Enttäuschung darüber 
zum Ausdruck, daß sein junger talentierter Schüler Simon van Leeuwen im Haager ASTA-
Lichtspieltheater auftrat. Schmuller war der Meinung, daß sein Eleve, der während der 
Filmvorführungen Musik von Pablo de Sarasate spielte, für die weitere Entwicklung seiner 
musikalischen Begabung ein besseres Ambiente verdiene. Er habe immer versucht, seinen 
Schülern beizubringen, daß Musik kein 'Geschäft' sei, sondern das 'idealistische Verlangen, 
sich in Klängen auszudrücken'. Nun müsse er aber feststellen, daß diese Auffassung mit der 
Alltagswirklichkeit in Konflikt gerate. Ein 'Überschuß' an ausgebildeten jungen Musikern 
und die beginnende Wirtschaftskrise hatten zu einem Mangel an 
Beschäftigungsmöglichkeiten im Bereich der klassischen Musik geführt. Aufgrund dessen 
wurden laut Schmuller vielversprechende junge Musiker den Streichorchestern in Restaurants 
und Kinos 'geopfert'.2
 Ein paar Tage später erschien in der gleichen Zeitung eine Replik von Gerrit van 
Weezel, dem Dirigenten des Kino-Orchesters im ASTA. Dieser wies darauf hin, daß der 
junge Violinist bei seinen Auftritten nicht nur große Erfolge gefeiert habe, sondern auch seine 
künstlerischen Bedürfnisse zu Genüge habe befriedigen können, denn nicht nur Musik von 
Sarasate, sondern auch Werke von Beethoven, Mozart, Tschaikowsky und Wagner standen 
auf dem Programm. Van Weezel zufolge vertrete das Lichtspieltheater zudem schon lange 
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nicht mehr wie früher die 'niedere Kunst'. Ganz im Gegenteil: das Niveau der Musik in den 
größeren Kinos hätte sich durch das reiche Angebot an guten Instrumentalisten enorm 
verbessert.3
 
Der zitierte Briefwechsel spricht ein Problem an, mit dem viele Musiker während ihrer 
beruflichen Laufbahn konfrontiert worden sind. Sie - im oben genannten Beispiel Simon van 
Leeuwen - sahen sich vor die Entscheidung gestellt, zwischen ihren künstlerischen Idealen und 
gesellschaftlichem Erfolg wählen zu müssen. Der Soziologe Howard Becker war einer der 
ersten, die darauf hinwiesen, daß auch der Musiker vor dieses in der Soziologie als 
'Rollenkonflikt' bezeichnete Problem gestellt ist:  
 Um Erfolg zu haben, sieht er sich genötigt, sich "kommerziell" zu betätigen, das heißt, 

entsprechend den Wünschen der Nichtmusiker zu spielen, für die er arbeitet; dadurch 
verliert ein Musiker die Achtung anderer Musiker und, in den meisten Fällen, auch seine 
Selbstachtung. Bleibt er aber seinen eigenen Ansprüchen treu, ist er dazu verdammt, in 
der normalen Gesellschaft zu scheitern.4  

 
Für das Entstehen eines Rollenkonflikts bei Musikern mußten eine Reihe von Voraussetzungen 
erfüllt sein. Vor allem hat darauf das Fehlen gut bezahlter Arbeitsmöglichkeiten im eigenen 
Fach Einfluß. 
 Die Musiker, auf die Schmuller aufmerksam machte, mußten sich als 
Unterhaltungsmusiker engagieren lassen, weil es in der klassischen Musik zu wenig 
Arbeitsstellen gab. 5 In den Unterhaltungszentren wünschte man sich nicht gerade die Werke 
eines Beethovens und Wagners.6
 
 
 Amsterdam Den Haag 

 Dezember 
1922 

Dezember 
1924 

Dezember 
1922 

November 
1924 

Branche  Anzahl % Anzahl % Anzahl % Anzahl % 
Symphonieorchester  100 12 134 17 77 13 82 14
Opera - - 44 7  -
Harmonie- und 
Regiment Orchester 

68 8 - - 119 19 55 9

Operette, Theater, 
Kabarett 

138 17 66 8 35 6 13 2

Kino 97 12 91 11 60 10 92 15
Restaurant, Café 136 17 329 41 79 13 229 38
Ambulant 275 34 180 23 200 33 129 22
 814 100 800 100 614 100 600 100
 
Abbildung 2: Berufsmusiker in Amsterdam und Den Haag 
 
Abbildung 2 zeigt, wie sich im November 1924 die Arbeitsmöglichkeiten für Musiker in den 
beiden niederländischen Großstädten Den Haag und Amsterdam verteilten. Nur ein relativ 
kleiner Teil fand bei Opern- und Symphonieorchestern Beschäftigung. Die Mehrheit arbeitete 
im Unterhaltungssektor (in Cafés, Restaurants, Kabaretts, Tearooms, Tanzlokalen und Kinos) 
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oder trat als Gelegenheitsmusiker bei Feiern und Veranstaltungen auf. Für die Niederlande 
insgesamt galt, daß im Bereich der klassischen Musik nur etwa zwanzig Prozent der 
überhaupt für ausführende Musiker vorhandenen Stellen zu finden waren.7 Bei diesen 
handelte es sich um Stellen mit hohen künstlerischen Ansprüchen, die Musikern zwar 
künstlerisch große Befriedigung bieten konnten, aber kein ausreichendes Gehalt. Nur 
ungefähr zwanzig Prozent der in Symphonieorchestern spielenden Musiker verdiente 1921 
den von den Gewerkschaften festgelegten Minimumlohn. Die Übrigen waren auf 
Nebenverdienste angewiesen.8
 Dagegen bot die Unterhaltungsbranche nach 1918 vielfältige Verdienstmöglichkeiten. 
Die Arbeit war zwar musikalisch weniger anspruchsvoll, aber so viel besser bezahlt, daß sich 
davon der Lebensunterhalt bestreiten ließ. Viele Musiker standen in jenen Jahren vor der 
Frage, sich entweder für eine bescheiden besoldete Anstellung im Bereich der klassischen 
Musik zu entscheiden und zusätzlich Nebenbeschäftigungen nachzugehen oder eine gut 
bezahlte Stelle im Unterhaltungsbereich zu akzeptieren und dabei das Risiko, das eigene 
Talent nicht optimal entfalten zu können.9
 
Ein zweiter wichtiger Faktor bei der Entstehung von Rollenkonflikten war die Beziehung 
zwischen dem Musiker und dem Publikum bzw. den Saaleigentümern oder -pächtern, für die 
er arbeitete. Bei letzteren handelte es sich meist um Unternehmer, die nicht viel von Musik 
verstanden, aber bestimmte Vorstellungen über Ausstaffierung, Repertoire und Besetzung der 
Orchester hatten.  
 So entwickelte das Café- und Restaurantpublikum um 1918 eine große Vorliebe für 
Shows und Spektakel. Eines der Orchester, das diese Wünsche bediente, war das unter dem 
Namen Mazzeltof auftretende Orchester des Akrobaten Frank Wagner. Wagner konnte zwar 
nicht dirigieren, weckte aber durch heftige Gebärden den Eindruck, als dirigiere er.  Zur 
großen Begeisterung des Publikums beschloß er seine Shows mit einem Sprung über das 
Harmonium. Für sein Orchester brauchte er gute Musiker, die imstande sein mußten, ohne 
Dirigenten zu spielen. Um die ganze Vorstellung für das Publikum attraktiver zu gestalten, 
wurden von den Musikern auch allerhand Clownerien und Handreichungen verlangt, die 
nichts mit dem Musizieren zu tun hatten. Musikstücke, die wie Rossinis Ouvertüre Il 
barbiere di Siviglia die Phantasie beflügelten, wurden für das 'nicht allzu gebildete Publikum' 
zusätzlich auch inszeniert. Einer der Musiker mußte zum Beispiel als Kunde des Barbiers 
auftreten und sich mit Schlagsahne rasieren lassen. 'Wir hatten den Hanswurst zu spielen', 
erinnerte sich ein Geiger des Orchesters. 10

 
Das Repertoire der Restaurant- und Kaffeehausorchester war bis 1919, als der 'Jazz' seinen 
Einzug nahm, noch deutlich von der Unterhaltungsmusik des 19.Jahrhunderts geprägt. Diese 
Musik war, wie Keldany-Mohr in ihrer Studie zur Unterhaltungsmusik des neunzehnten 
Jahrhunderts schrieb, stark 'außermusikalisch' orientiert.11 Es wurde möglichst versucht, dem 
Hörer konkrete Anknüpfungspunkte zu bieten. Außer gemimten Scherzen - wie beim 
Orchester Mazzeltof - verwendete man dafür Bezeichnungen der Stücke, die die Phantasie 
ansprachen. Man spielte eine breite Skala an Gelegenheitsmusik, die von Märschen über 
Walzer und Genrestücke bis zu Arrangements beliebter Nummern aus Operetten und Revuen 
reichte. Daneben standen - wie aus der Repertoireliste des von dem Stehgeiger Lanfreddi 
geleiteten Salonorchesters hervorgeht - Fragmente aus klassischen Meisterwerken auf dem 
Programm, z.B. langsame Teile aus der zweiten und fünften Symphonie von Ludwig van 
Beethoven, sowie diverse Opernouvertüren12 (siehe Bild 3). 



 
Abbildung 3: Repertoire Salonorchester Lanfredi 
 
Die Besetzung der Orchester ließ oft zu wünschen übrig. Nicht selten mußten in Restaurants 
und Kinos unvollständig besetzte Ensembles spielen, weil die Pächter für musikalische 
Unterhaltung nicht mehr Geld ausgeben wollten. Der Kapellmeister war dann gezwungen, die 
Musik für die verfügbare Besetzung zu arrangieren. Aber wenn zum Beispiel nur eine Geige, 
eine Klarinette, ein Harmonium und Schlagzeug vorhanden waren, konnte auch das beste 
Arrangement nichts mehr retten.  
 
Ein dritter, wichtiger Faktor beim Entstehen eines Rollenkonflikts war die Haltung von 
Kollegen, die es manchmal nicht lassen konnten, sich herablassend über Musiker zu äußern, 
die zum Zwecke des Broterwerbs künstlerisch Konzessionen eingingen. Ein Musiker 
berichtete:  
 
 […] Und die Gleichbegabten, die dann in dieser Welt etwas mehr Glück hatten, von 

denen halten dich die meisten keines Blickes mehr für würdig. Als ob es deine Schuld 
wäre, daß es im Kunstbetrieb nun einmal viel mehr Angebot als Nachfrage gibt, 
weshalb du dich mit aller Kraft in den Unterhaltungsbetrieb stürzen mußt, um die 
Bäuche deiner Familie und deinen eigenen satt zu bekommen.13

 
Die für den Vortrag ernster Musik ausgebildeten Musiker waren auf ein Publikum eingestellt, 
das in den Konzertsaal kommt zum Zuhören, und nicht zum Unterhalten und zum Speisen. 
Daher fiel es ihnen oft schwer, sich mit einem Job in der Unterhaltungsbranche abzufinden, 
vor allem, wenn sich zeigte, daß sie die Achtung ihrer Kollegen verloren hatten.  
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 Die Unterhaltungsmusiker konnten zur Kompensation ihrer Gefühle des Unbehagens 
verschiedene Strategien wählen.14 Manche fanden sich mit ihrer Situation ab und fassten ihre 
Arbeit als Beruf statt als Berufung auf. Andere 'schmuggelten' gute Musik in die 
Konzertprogramme ein und versuchten auf diesem Wege, einerseits das Publikum zu 
erziehen und andererseits ihren Kollegen zu beweisen, genauso wie sie künstlerisches 
Können und Talent zu besitzen. Manche Musiker reagierten ihre Frustrationen aber auch am 
Publikum ab, indem sie sich während des Musizierens intellektuell vom Publikum 
distanzierten. 'Man spielt, man streicht, jeder für sich, und man denkt an andere, aber selten 
an fröhliche Dinge', so beschrieb ein Unterhaltungsmusiker diese Strategie.15 Man konnte 
sich auch entscheiden, die Unterhaltungsbranche zu verlassen, um nur noch 'gute' Musik zu 
spielen und mit einem niedrigen Einkommen vorliebzunehmen. Manche Musiker hielten 
diese Spannung nicht aus und entschlossen sich, den Beruf zu wechseln.  
 
Schließlich gab es noch eine weitere Möglichkeit, die Kluft zwischen künstlerischem Ideal 
und Alltag zu überbrücken. Zu diesem Zweck versuchten viele Musiker einen Mittelweg zu 
beschreiten. Sie verdienten weiterhin ihren Lebensunterhalt im Unterhaltungsbetrieb und 
bemühten sich dafür in ihrer Freizeit um künstlerische Kompensation. Auf ihre Initiative hin 
wurden zwischen 1918 und 1921 in Rotterdam, Amsterdam und Den Haag 
Symphonieorchester gegründet. Das älteste dieser Orchester ist das Rotterdams 
Philharmonisch Orkest (Rotterdamer Philharmonische Orchester).  
 
Rotterdams Philharmonisch Genootschap 
Im Herbst 1918 gründeten mehrere Rotterdamer Musiker, die ihr Brot in Kinos und 
Restaurants verdienten, ein Orchester, dem sie den Namen 'Genootschap van beroepsmusici 
tot onderlinge kunstbeoefening' ('Berufsmusikergenossenschaft zur gemeinsamen 
Kunstausübung') gaben.16 Die Ziele ihrer Vereinigung waren das Hören und Ausführen guter 
und qualitativ hochwertiger Musik, das Veranstalten von musikhistorischen Vorträgen und 
Kursen sowie die Ausführung von Werken solcher niederländischer und ausländischer 
Komponisten, deren Kompositionen auf den Konzertpodien nur selten die Chance erhielten, 
aufgeführt zu werden.17

Der Violinpädagoge Willem Feltzer (1874-1931) wurde als Dirigent berufen. Weder er, noch 
die Musiker dieses genossenschaftlich geleiteten Orchesters erhielten eine Gage. Heftiger 
Gegner jeglicher Vergütung war der Gründer des Orchesters, Jules Zagwijn (1874-1966). 
Materielle Interessen würden das Weiterbestehen des Orchesters gefährden. Deshalb leisteten 
die vierzig Mitglieder sogar einen finanziellen Beitrag zur Deckung der Orchesterkosten. 
 In den ersten beiden Jahren gab das Orchester rund ein Dutzend Konzerte, die nur für 
geladene Gäste zugänglich waren. Aufgrund des privaten Charakters wurden diese Auftritte 
nicht rezensiert. Weil die Musiker abends und an den Wochenenden nicht frei waren, fanden 
die Konzerte während der Woche nachmittags statt. Das Orchester hatte mit mehreren 
Problemen zu kämpfen: mit einem Mangel an Partituren und  Orchesterstimmen, dem Fehlen 
eines Probenraums und der häufigen Probenabwesenheit. Als schwierig erwies sich die 
Beibehaltung der Orchesterbesetzung, denn die Unterhaltungsmusiker wechselten häufig ihr 
Engagement und zogen in andere Städte. Trotz dieser Schwierigkeiten gelang es jedoch, die 
Existenz des Orchesters zu sichern, unter anderem dank städtischen Subventionen. In 
Rotterdam wußte man den künstlerischen Mut des Ensembles zu schätzen und erblickte in 
dieser Unternehmung die Chance, ein eigenes städtisches Symphonieorchester aufzubauen. 
Mit Hilfe bescheidener städtischer Zuwendungen war das Orchester Mitte der zwanziger 
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Jahre in der Lage, sich zu vergrößern und sowohl dem Dirigenten als auch den Musikern 
Honorare zu zahlen. Den Musikern wurde von der Rotterdams Philharmonisch Genootschap 
(Rotterdamer Philharmonischen Genossenschaft), wie sich das Orchester inzwischen nannte, 
Teilzeitanstellungen angeboten, die sie mit ihrer Tätigkeit im Unterhaltungsbereich oder als 
Musikpädagogen kombinierten. Es ist das Verdienst des Dirigenten Eduard Flipse (1896-
1973), daß sich das Orchester in den dreißiger Jahren zu einem bedeutenden kulturellen 
Faktor entwickelte. Anspruchsvolle künstlerische Ambitionen wurden  mit einem originellen 
Programm verbunden, in dem die zeitgenössische Musik viel Raum erhielt.18  
 Drei Jahre nach den Rotterdamer Anfängen schlossen sich auch in Amsterdam und 
Den Haag Unterhaltungsmusiker zusammen und gründeten ähnliche Orchester. 
 
Amsterdams Symphonie Orkest 
Die Gründung des Amsterdamsch Symphonie Orkest (Amsterdamer Symphonieorchesters) 
am 24. Oktober 1921 fand in der Presse ein breites Echo.  Der international bekannte Cellist 
und Musikpädagoge Isaac Mossel (1870-1923) wurde zum Dirigenten berufen.19  Ihm gelang 
es - gemeinsam mit der Orchesterleitung - ein etwa 100 bis 125 Mitglieder starkes Ensemble 
zu formieren.  
Alle Orchesterangehörigen waren Mitglieder des Nederlandsche Toonkunstenaars Bond 
(NTB; Niederländischen Tonkünstlerverbandes), einer 1919 gegründeten landesweiten 
Musikergewerkschaft.20 Die Gewerkschaft lieferte dem Orchester nicht nur die musikalischen 
Talente, sondern unterstützte es auch logistisch bei der Organisation von Konzerten. Über die 
Aktivitäten des Amsterdams Symphonie Orkest wurde in der Presse - vor allem in der 
sozialistischen Tageszeitung Het Volk - ausführlich berichtet. Ebenso wie der Idealismus 
dieser Vereinigung meist junger Musiker wurden die Leistungen der dem Orchester 
angehörenden Solisten gepriesen. Zudem dürften die für die Konzerte gewählten Konzertsäle 
- man trat abwechselnd im Schouwburgzaal (Theatersaal) des Paleis voor Volksvlijt 
(Gewerbepalastes) und im Kinosaal des Rembrandttheaters auf - bei den Besuchern kaum 
Schwellenangst verursacht haben. Die Konzerte fanden am Sonntagvormittag statt, und der 
Eintrittspreis von 50 Cent war gering. Es schienen also wenig Hindernisse vorhanden, die ein 
größeres Publikum vom Besuch der Veranstaltungen hätten abhalten können. Dennoch wurde 
vor allem in den linksorientierten Blättern darüber geklagt, daß es dem Orchester - das ja 
eigentlich im sozialistischen Kampf ein leuchtendes Vorbild für die Arbeiter sein müßte - 
nicht gelinge, diese auch in ihre Konzerte zu locken. Stattdessen waren die Säle 
hauptsächlich mit Freunden und Bekannten der Orchestermitglieder gefüllt. Erschwerend für 
die Musiker kam hinzu, daß die Stadt Amsterdam Ende 1923 plötzlich ein Konzert aufgrund 
des sogenannten Sonntagsgesetzes verbot, ein Vorgehen, das viel Aufsehen erregte und über 
das in der nationalen Presse lange Zeit ausführlich berichtet wurde.21 

 Unmittelbare Folge war, daß das öffentliche Interesse am Orchester vorübergehend 
zunahm. Letztlich bedeutete jedoch diese Maßnahme der Stadt den Anfang vom Ende. Das 
Sonntagsgesetz gestattete nur das Musizieren am Sonntagvormittag in beschlossener 
Gesellschaft. Das Amsterdamsch Symphonie Orkest mußte sich notgedrungen zu einem 
Verein umbilden. Für Besucher bedeutete dies in der Praxis, daß sie sich vorher als Mitglied 
beim Vereniging Het Symphonie Orkest  (Symphonieorchesterverein) eintragen mußten. Sie 
erhielten dann ein 'Diplom', mit dem sie Zugang zu allen Konzerten einer Saison hatten.22 
Das Publikum hatte sich jedoch daran gewöhnt, Einzelkarten zu kaufen und war nicht 
geneigt, sich von vornherein auf sechs Konzerte festzulegen.  
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 Ein weiterer Grund für den Rückgang der Besucherzahlen war die Konkurrenz mit 
den Volkskonzerten des Concertgebouworkest, für die ebenfalls nur 50 Cent Eintritt pro 
Konzert zuzüglich Vergnügungssteuer erhoben wurden.23 Aus der Sicht des Publikums ist es 
begreiflich, daß man dem Spitzenorchester der Niederlande den Vorzug gab gegenüber 
Auftritten auch noch so gutwilliger Musiker. Außerdem bot die Programmzusammenstellung 
des Amsterdamsch Symphonie Orkest wenig Überraschendes. Manche Stücke erschienen 
immer wieder auf dem Programmzettel. Überdies wurden die Solokonzerte ständig von 
denselben Solisten bestritten.24 Für vielversprechende Talente war diese Praxis vielleicht eine 
gute Schule, aber dem Publikum wurde es zu eintönig. Ab 1924 klingen die Rezensionen 
immer kritischer, auch bezüglich des Niveaus der Aufführungen. Ein Rezensent hielt die 
Auftritte sogar 'des Niveaus eines Übungsvortrags am Konservatorium für unwürdig'.25 1925 
wurde das Orchester aufgelöst.26

 
Haagsch  Symphonie Orkest 
Dem Haagsch Symphonie Orkest (HSO; Haager Symphonieorchester) war ebenso wie dem 
Amsterdamer Orchester kein langes Leben beschieden. Es wurde am 29. Dezember 1921 
gegründet und hörte um 1928 auf zu bestehen. Das aus ungefähr sechzig 
Unterhaltungsmusikern bestehende Orchester stand unter der Leitung des bekannten 
Violinisten André Spoor (1867-1929). Der talentierte Geiger Simon van Leeuwen fungierte 
als Konzertmeister.  
 Der Widerstand des Haager Stadtrats und der Musikergewerkschaft stellte den 
Idealismus der Musiker dieses Orchesters auf eine harte Probe.27 Stadtrat und Gewerkschaft 
sahen im Haager Symphonieorchester einen Konkurrenten des von der Stadt subventionierten 
Residentie-Orkest (Residenzorchesters). Der Versuch, über die Veranstaltung von 
'Jugendkonzerten' ein eigenes Marktsegment zu erschließen, ohne dabei den Berufsensembles 
der Stadt in die Quere zu kommen, wurde im Keim erstickt. 
 Einer der Stadträte, der zugleich dem Vorstand des Residentie-Orkest angehörte, 
sorgte dafür, daß die Subventionen, die das HSO für seine Konzertserie speziell für die 
Haager Schuljugend beantragt hatte, dem Residenzorchester zugesprochen wurden.28 Dabei 
wurde er vom Niederländischen Tonkünstlerbund unterstützt, der sich 1923 beim Haager 
Stadtrat dafür einsetzte, das Programm des Residentie-Orkest um Jugendkonzerte zu 
erweitern. Auf diese Weise hoffte der Tonkünstlerbund, dem Residentie-Orkest, dessen 
Musiker fast alle der Gewerkschaft angehörten, mehr Auftrittsmöglichkeiten zu 
verschaffen.29 Das Residentie-Orkest konnte sich schließlich mit seinen Jugendkonzerten 
einen guten Ruf erwerben, während das HSO das Nachsehen hatte.  
 Später gelang es dem Haagsch Symphonie Orkest dennoch, Zuschüsse von der Stadt 
zu erhalten. Das war den Bemühungen der sozialdemokratischen Mitglieder des Stadtrats zu 
verdanken, die die künstlerischen Ideale der in der Welt der leichten Muse tätigen Musiker 
fördern wollten.30 Aus diesen Mitteln konnte das Orchester einen Auftritt pro Jahr 
finanzieren. Im Laufe des Jahres 1928 müssen jedoch Probleme entstanden sein, über deren 
Art sich nichts Genaueres mehr ermitteln läßt. Diese hatten - wahrscheinlich noch im Laufe 
jenes Jahres - die Auflösung des HSO zur Folge.31

 
Programmzusammenstellung 
Aufgrund der täglichen beruflichen Verpflichtungen der Musiker blieb die Gesamtzahl der 
von den drei Orchestern gegebenen Konzerte beschränkt. Aus den Rezensionen zu den 
Auftritten des Amsterdamer und des Haager Orchesters lassen sich dreizehn Konzertpro-
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gramme rekonstruieren. Über die Konzerte des Rotterdamer Orchester erschienen in den er-
sten Jahren keine Besprechungen, weil es sich um geschlossene Veranstaltungen handelte. 
Erhalten geblieben ist aber ein Fünfjahresbericht, der einen Eindruck von dem zwischen 1918 
und 1923 gespielten Repertoire vermittelt.32 Die Programmzusammenstellung der drei 
Orchester läßt sich vorsichtig wie folgt charakterisieren:  
 Die Konzerte wurden meist mit einer Ouvertüre eröffnet, der sich ein Stück für 
Streichorchester und eine Komposition für das vollzählige Orchester - entweder eine 
Symphonie oder eine Suite - anschlossen. Außerdem stand jeweils ein Solokonzert auf dem 
Programm, das meist vom Konzertmeister des Orchesters oder von jungen talentierten 
niederländischen Solisten ausgeführt wurde.  
 Von den Programmen der drei Orchester war das des Rotterdamer Orchesters am 
vielseitigsten. Es spielte regelmäßig zeitgenössische Musik und Kompositionen 
niederländischer Komponisten. Dieses Orchester war allerdings auch das einzige, das als 
eines seiner Ziele formuliert hatte, sich dieser Musik zuwenden zu wollen. Ein beträchtlicher 
Teil des Repertoires aller drei Orchester bestand aus Kompositionen von Grieg, Dvorak, 
Svendsen, Bruch und Bizet. Außerdem standen regelmäßig Weber und Mozart auf dem 
Programm. Favorisiert wurde jedoch Beethoven. Dessen Egmont- und Leonoren-3-Ouvertüre 
sowie dessen zweite und fünfte Symphonie zierten immer wieder die Programme der drei 
Orchester. Im allgemeinen wich das Repertoire aller drei kaum von dem der regulären 
Symphonieorchester ab: leicht konservativ und ohne Konzessionen an den 
Publikumsgeschmack. 
 
Sozialistisches Engagement 
Die Lokalzeitungen und die überregionalen Tageszeitungen berichteten sehr freundlich über 
die Gründung der drei Orchester. Die sozialdemokratischen und kommunistischen 
Zeitungen33 hoben deren gesellschaftliche Funktion hervor und begrüßten es, daß die Initia-
tive von der Berufsgruppe selbst ausging und daß die Idee dazu den Musikern nicht von 
einem bürgerlichen Bildungsverein erst nahegelegt worden war. In den Kommentaren dieser 
Presseorgane wird die Tätigkeit der Musiker in der Unterhaltungsbranche ständig mit der 
monotonen und zermürbenden Arbeit in Fabriken verglichen. Die sozialistische 
Arbeiterbewegung verstand es als eine ihrer Aufgaben, die Arbeiter aus ihrem täglichen Trott 
zu reißen, indem man ihnen einerseits niveauvolle alternative Formen des Vergnügens anbot, 
andererseits ihre Allgemeinbildung mit Hilfe von Kursen hob.34 Der Versuch der 
Unterhaltungsmusiker, sich aus eigener Kraft aus ihrem Arbeitstrott zu befreien, stelle für 
andere Arbeiter ein hoffnungsvolles Zeichen und Vorbild dar. Dieser Versuch sei die 
Bestätigung dafür, daß sozialistisches Engagement nicht im Zuge der politischen 
Komplikationen des Ersten Weltkriegs und der danach aufkommenden materialistischen 
Gesellschaft verlorengegangen sei. Daher die Enttäuschung dieser Zeitungen, als nach einer 
Reihe von Konzerten festgestellt werden mußte, daß die Arbeiter und ihre Familien nicht 
geneigt waren, die Konzerte zu besuchen. 
 
Aus den meist wohlwollenden Kommentaren sprach - außer sozialistischem Engagement - 
auch eine enge Verbundenheit und Unterstützung für die 'Kampfgefährten an der Musikfront'. 
Bekannt ist, daß die Gründerväter des Rotterdamer und des Amsterdamer Orchesters der 
Sozialdemokratischen Arbeiterpartei sehr nahestanden bzw. in den Ortsgruppen des 
Niederländischen Tonkünstlerbundes aktiv waren. Das gewerkschaftliche Element erlangte in 
Rotterdam großen Einfluß, weil es dort 1918 noch kein Symphonieorchester gab, dessen 
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Interessen ein neues Orchester geschadet hätte. In Amsterdam hatte die Musikergewerkschaft 
innerhalb des etablierten Concertgebouworkest nicht viele Anhänger, so daß man sich die 
Loyalität mit dem Amsterdamer Symphonieorchester leisten konnte. Höchstwahrscheinlich 
waren auch die Musiker des Haager Symphonieorchesters Mitglied des Nederlandsche 
Toonkunstenaars Bond.35 Aber weil die Gewerkschaft in der Subventionsfrage die Interessen 
der Berufsmusiker des Residentie-Orkest verteidigte und nicht die der Musiker des Haagsch 
Symphonie Orkest unterstützte, muß es wohl zwangsläufig zu internen Spannungen 
gekommen sein. Auf jeden Fall zeigt die Haltung des NTB in Den Haag, daß die Grenzen des 
gewerkschaftlichen Idealismus, der immer stark die Selbstverwirklichung der Musiker betont 
hatte, schnell sichtbar wurden, wenn es um materielle Interessen ging.  
 
Die wichtigste Aufgabe der oben beschriebenen Orchester war weder musikalische 
Spitzenleistung noch das Streben nach künstlerischer Erneuerung. Die Orchester waren 
zwischen 1918 und 1921 gegründet worden, um Unterhaltungsmusikern einen Ausgleich für 
ihr wenig befriedigendes Musizieren in Restaurants und Filmtheatern zu bieten. Zugleich 
boten sie ihren Mitgliedern die Möglichkeit, ihre künstlerischen Ambitionen auszuleben und 
die Spieltechnik zu pflegen. Obwohl das gemeinsame Musizieren im Vordergrund stand, 
entwickelte sich bei allen drei Orchestern eine starke 'öffentliche' Komponente. Konzerten 
wurden regelmäßig veranstaltet, unter anderem um die Routine der Übung zu erhalten. 
Überdies erbrachten Konzerte Einnahmen zur Kostendeckung. Der wichtigste Grund aber, 
öffentlich aufzutreten, war der lebhafte Wunsch vieler Unterhaltungsmusiker, den Kollegen 
der klassischen Musik demonstrieren zu können, daß sie genauso gut waren wie die 
Angehörigen der städtischen Symphonieorchester.  
 
Das Rotterdamer Orchester verlegte Mitte der zwanziger Jahre seine Prioritäten von der 
gemeinsamen Musikausübung auf das Auftreten als 'kommerzielles' Orchester. Für die 
Orchestermusiker wurden Teilzeitanstellungen geschaffen. Dem Orchester gelang es - unter 
anderem dank der engagierten Leitung seines Dirigenten Eduard Flipse - seine künstlerischen 
Ideale zu verwirklichen. Für das Amsterdamer und das Haager Orchester bestand - wegen der 
Konkurrenz der beiden renommierten und über ein treues Publikum verfügenden städtischen 
Symphonieorchester - diese Möglichkeit nicht. Die Auflösung des Amsterdamer und des 
Haager Orchesters in den Jahren 1925 und 1928 wurde in der Öffentlichkeit kaum 
wahrgenommen. Für das lokale Musikleben bedeutete das keinen Verlust, weil die regulären 
Orchester bereits den Bedarf an preisgünstigen Volks- und Jugendkonzerten deckten. 
Dennoch haben das Amsterdamer und das Haager Symphonieorchester für eine große Gruppe 
Unterhaltungsmusiker eine stimulierende Rolle bei der Verwirklichung ihrer Ambitionen 
gespielt. Für einige Musiker stellte die Mitwirkung in diesen Orchestern das Sprungbrett für 
eine Laufbahn bei einem Symphonieorchester oder in einer Operngesellschaft dar. Das galt 
zum Beispiel auch für Simon van Leeuwen, den eingangs erwähnten jungen Musiker, der im 
Orchester des ASTA-Filmtheaters Geigensoli darbot. Van Leeuwen fand - wahrscheinlich 
aufgrund seiner Erfahrungen als Konzertmeister des Haager Symphonieorchesters - eine 
Stelle als Konzertmeister des Orchesters der Operngesellschaft 'Co-opera-tie'.36

 
 

 
1. Dr. Philomeen. B. Lelieveldt ist Dozentin und Untersucherin am Institut für Media und Representation der 
Universität Utrecht. Dieser Beitrag ist Teil ihrer Dissertation: Voor en achter het voetlicht: Musici en de 
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arbeidsverhoudingen in het kunst- en amusementsbedrijf in Nedreland, 1918-1940 (Diss. Universität Utrecht 1998). 
Das Forschungsprojekt wurde möglich durch Fördermittel der Stiftung für Geschichte, Archäologie und 
Kunstgeschichte, die von der Niederländischen Organisation für wissenschaftliche Forschung (NWO) subventioniert 
wird.  

2. Alexander Schmuller, 'De violist en de bioskoop', Het Vaderland 4. Januar 1922, Abendausgabe. Eine 
biographische Skizze über Alexander Schmuller (1880-1933) in: J. Kosten, Kroniek van vijfenzeventig jaar 
Rotterdams Philharmonisch Orkest, T. 1 Jules Zagwijn-Eduard Flipse, (Rotterdam 1994), 39-40. 

3. Gerrit van Weezel (1882-?), 'De violist en de bioskoop', in Het Vaderland  8. Januar 1922, Abendausgabe. 

4.'In order to achieve success he finds it necessary to "go commercial", that is, to play in accord with the wishes of 
the nonmusicians for whom he works; in so doing he sacrifices the respect of other musicians and thus, in most ca-
ses, his self-respect. If he remains true to his standards, he is doomed to failure in the larger society.' Howard S. 
Becker, 'The professional dance musician and his audience', American Journal of Sociology 57/2 (1951), 136-144. 
Siehe auch: H.S. Becker, Outsiders, studies in the sociology of deviance  (New York/London: The Free Press 1973), 
83. Becker beschreibt das Problem übrigens am Beispiel amerikanischer Tanzmusiker der Fünfziger Jahre.  

5. Außer Schmuller lenkten auch andere Musiker und Publizisten die Aufmerksamkeit auf dieses Problem. A. 
Schwier-Rutters warnte vor einem Verlust an Selbstrespekt bei gutausgebildeten Musikern, wenn sie aus 
wirtschaftlichen Gründen gezwungen werden, eine Musik zu spielen, 'die sie selbst verabscheuen' ('waar ze zelf van 
walgden'). 'Jazz-band en strijkje', Handelsblad 25. Februar 1922, Abendausgabe. Siehe auch: M. J. Brusse, 'Onder de 
Menschen, Idealisme van amusements-musici', (T. 1-3), NRC 15. u. 19. April 1919, und: Paul F. Sanders,  Muziek 
'voor de volksklasse' (Amsterdam 1923), 112-123. 

6.Dieses Dilemma haben auch Jazzmusiker, deren kreative Improvisationen vom Publikum nicht gewürdigt wurden, 
beschrieben:  R.A. Peterson, 'Artistic Creativity and alienation: the jazz musician vs. his audience' in Arts in Society 
3/2 (1965), 244-248; ebenso hawaiische Musiker, deren traditionelle Musik das Publikum nicht interessierte: G.H. 
Lewis,' Beyond the reef: role conflict and the professional musician in Hawaii'in: Popular Music (1985), 189-198. 

7. Für 1922 wird aufgrund der Angaben des niederländischen statistischen Amtes CBS und des Niederländischen 
Tonkünstlerverbandes die Gesamtzahl der Arbeitsplätze für ausführende Musiker - also ohne pädagogisch tätige 
Musiker - auf rund 2500 geschätzt.  Laut M.J. Brusse boten 'die fünf großen Orchester, die wenigen städtischen 
Orchester und die sich immer in einer Notlage befindenden Opern [...] bei großzügiger Schätzung rund fünfhundert 
Musikern eine seriöse, aber oft bescheidene Anstellung' (de 'vijf groote orkesten, zijn paar stedelijke orkesten, zijn 
altijd in nood verkeerende opera's boden ruim geschat, een vijfhonderd musici een ernstig, maar veelal sober 
emplooy.'), 'Onder de Menschen, idealisme van amusementsmusici', (T. 1), NRC 15. April 1919. 

8.Von den 500 Musikern der niederländischen Symphonieorchester erhielten nur die 85 Musiker des 
Concertgebouworkest und ungefähr 20 Musiker des Residenzorchesters den wöchentlichen Minimumlohn van 
�50,-.  Verslag van het Congres van de Nederlandsche Toonkunstenaars Bond, gehouden op 21, 22, 23 juni, te 
Amsterdam, 1919. 

9.Im übrigen spielten bei weitem nicht alle Musiker nur widerwillig in Kinos, Restaurants und Cafés. Manche 
Musiker litten nicht unter dem Rollenkonflikt, weil sie sich aus Überzeugung für die Unterhaltungsmusik 
entschieden hatten und mit der Arbeit und dem Gehalt zufrieden waren. 

10. H. de Groot (1897-1986), Herinneringen van DADA, (unveröffentlichte Memoiren), Archief Hugo de Groot, 
Omroepmuseum Hilversum (1963), 87-89. 

11. I. Keldany-Mohr, Unterhaltungsmusik als soziokulturelles Phänomen des 19. Jahrhunderts, Studien zur 
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts Bd. 47 (Regensburg 1977), 101-110. 

12.Repertoire-catalogus Signor Lanfredi, 1915. Gemeente Archief Amsterdam, U 00 1253. (ca. 1916), Archief 
Hugo de Groot, Omroepmuseum Hilversum. 

13.'[... ]en de gelijkbegaafden, wie 't dan wat beter in de wereld gelukt is, "de meesten kijken je met geen gezicht 
meer aan". Of 't je schuld is, dat er nu eenmaal veel meer aanbod dan vraag in 't kunstbedrijf is, waardoor je je met 
massa's flinke krachten immers wel moet gooien in 't amusement om van je gezin en jezelf de monden open te 
houden.' M.J. Brusse, 'Onder de Menschen, Idealisme van amusements-musici', (T.2), NRC 19. April 1919, 
Morgenausgabe. 
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14. R.A. Peterson und G.H. Lewis geben einen Überblick über diese Strategien. Siehe Anmerkung 6. 

15.'Je speelt, je strijkt, ieder op z'n eigen gelegenheid en denkt aan andere, maar meest géén vrolijke dingen.’ M.J. 
Brusse, 'Onder de Menschen, Idealisme van amusementsmusici' (T. 2), NRC 19. April 1919, Abendausgabe. Diese 
Strategie wird bei Peterson als Errichten einer vierten Mauer bezeichnet, als mentale Trennung der Musiker auf dem 
Podium von ihrem Publikum. R.A. Peterson, 'Artistic Creativity and alienation: the jazz musician vs. his audience', 
Arts in Society 3/2 (1965), 246. 

16.Ihre Ideale werden ausführlich bei M. J. Brusse beschrieben, 'Onder de Menschen, Idealisme van amusements-
musici' (Teil 1-3), NRC 15. u. 19. April 1919. 

17.Bei der Darstellung der Gründung des Rotterdamer Orchesters wurde das Gedenkbuch von Jan Kosten 
ausführlich benutzt: Kroniek van vijfenzeventig jaar Rotterdams Philharmonisch Orkest, T. 1: Jules Zagwijn-Eduard 
Flipse (Rotterdam 1994). 

18.1994 feierte das Rotterdams Philharmonisch Orkest sein 75jähriges Bestehen. 

19. Übrigens wurde bereits nach einer Saison J.M.S. Heuckeroth (1853-1936) Mossels Nachfolger. Das erste 
Konzert unter seiner Leitung fand am zweiten Osterfeiertag 1923 statt. 

20.Zu den näheren Umständen der Gründung des Niederländischen Tonkünstlerverbandes siehe P. Lelieveldt: Voor 
en achter het voetlicht, musici en de arbeidsverhoudingen in het kunst- en amusementsbedrijf in Nederland, 1918-
1940, (Diss. Universiteit Utrecht, 1998), 155-170. 

21.U.a. in De Telegraaf 17. u. 18 Dezember; Het Volk 17. u. 18. Dezember; Handelsblad 20. Dezember 1923. 

22.Het Volk 4. Februar 1924. 

23.Hans Eysink: '"um Zuschüsse von der Stadt zu erhalten, muß man in Amsterdam  mit allen möglichen Mitteln 
Volkskonzerte organisieren", Volkskonzerte in Amsterdam' ('"Ten einde subsidie van de gemeente te erlangen moet 
men, roeiende met de riemen welke men heeft, volksconcerten organiseeren", volksconcerten in Amsterdam.'), in: 
M.G. Westen (Red.), Met den tooverstaf van ware kunst, cultuurspreiding en cultuuroverdracht in historisch 
perspectief (Leiden 1990), 125. 

24.Es handelte sich hier u.a. um die Geiger Sam de Gorter und Louis Faucher, den Cellisten Felix Kwast und den 
Pianisten Lion Contran. 

25.'[...] het nivo van een voordrachtsoefening van het conservatorium onwaardig', De Maasbode 22. Oktober 1924, 
Abendausgabe. 

26.De Telegraaf 21 April 1925, Morgenausgabe. 

27.Gemeentearchief Den Haag, Handelingen Gemeenteraad 1923/24, Get.verz, no. 260. 'Ingekomen brief van het 
hoofdbestuur van de N.T.B.', 10. November 1923. 

28.Gemeentearchief Den Haag, Handelingen Gemeenteraad 1924/25, (det.verz no. 230); 'Ingekomen advies aan 
B&W door de Commissie van Advies inzake subsidieering van instellingen en uitvoeringen met kunstwaarde.' 13. 
Oktober 1924. Vorsitzender dieser Kommission war Stadtrat Van der Meulen, der zugleich Vorstandsmitglied des 
Residenzorchesters war. 

29.'Adres van de Nederlandsche Toonkunstenaars Bond aan leden van de gemeenteraad van 's-Gravenhage,' 
Nederlandsche Toonkunstenaars-Blad 16. Februar 1923. 

30.Gemeentearchief Den Haag, Handelingen gemeenteraad 1924/25, 20. Juni 1925. 

31.'Notulen' der Commissie inzake de subsidieering van voorstellingen en uitvoeringen met kunstwaarde v. 29 Juni 
1928, Gemeentearchief Den Haag. 

32.'Rotterdamsch Philharmonisch Genootschap; 1918 - 10. Juni 1923.' Archief Jules A.Zagwijn inv.nr. 3, 
Gemeentearchief Rotterdam.  

33.Bzw. in den Tageszeitungen Het Volk  und De Tribune. 

34.Die sozialistischen Volksbildungsideale wurden formuliert in: Arbeidersontwikkeling, rapport uitgebracht door 
de commissie ingesteld door S.D.A.P. en N.V.V. inzake het vraagstuk der arbeidersontwikkeling in Nederland, 
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(Amsterdam 1924). 

35.In den zwanziger Jahren war die Organisiertheit unter den Musikern hoch. Schätzungsweise 50 Prozent aller 
Musiker gehörten der Gewerkschaft an. siehe P. Lelieveldt, Voor en achter het voetlicht. Musici en de 
arbeidsverhoudingen in het kunst- en amusementsbedrijf in Nederland, 1918-1940 (Diss. Utrecht 1998), 174. 

36.Gemeentearchief Den Haag, Handelingen gemeenteraad 1926/27, (get.stukken: no. 235); 'Adres van het Haagsch 
Symphonie Orkest' (15. Juli 1926). Übrigens arbeitete Simon van Leeuwen später wieder in der 
Unterhaltungsbranche. 1933 machte er als 'Simon van Leeuwen en zijn Orkest' Furore. Vgl. H. Openneer: 'Simon 
van Leeuwen', Nationaal Jazz Archief Bulletin 11 (März 1994), 23-26. 
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