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Um es gleich vorweg zu nehmen: Der „Wandervogel“1 war in seinen musikalischen 

Bestrebungen nicht wirklich kreativ, auch wenn zahlreiche Publikationen der ersten Hälfte 

des 20. Jahrhunderts diesen Anschein zu erwecken versuchen. Titel wie Wandervogel-

Album, Sang und Tanz für frohe Wandervögel oder Was die Wandervögel singen 

suggerieren zwar ein ganz konkretes Zielpublikum, und der Kenner darf auch einen ziemlich 

genau umrissenen musikalischen und darstellenden Stil erwarten, neue Inhalte aber, das 

heisst, neu komponierte Musik, sucht man in derlei Musikheften vergeblich. Hans Breuer, der 

Autor des wohl berühmtesten Wandervogelliederbuches, des „Zupfgeigenhansls“, gibt schon 

im Vorwort der 1. Ausgabe aus dem Jahre 1908 die ästhetische Richtung vor: „Auch heute 

noch gehen und kommen neue volkstümliche Lieder, „Volkslieder“ wem’s gefällt, aber das 

trieft von Sentimentalität und verschwommenen Gefühlen. Wo ist das Schlichte, Innige, 

Liebenswürdige geblieben? – Hier gilt’s, ein edles Gut [die Tradition, Anm. C.J.] zu 

bewahren“2. 

Umso mehr ist dem Wandervogel eine geradezu leidenschaftliche Sammeltätigkeit nach 

altem Volksgut, nach Gesängen, die der Definition Johann Gottfried Herders (1744-1803) 

folgen3, nachzusagen. Der gerne angeführte Vergleich mit den Aktivitäten der „Heidelberger 

Romantik“ (Clemens Brentano, Achim von Arnim)4 hinkt allerdings, denn im Unterschied zu 

ihr standen dem Wandervogel die zahlreichen Ergebnisse namhafter Forscher5 bereits 

bequem zur Verfügung. Man brauchte sich nur zu bedienen. 

Und dennoch gibt es sie, die schaffenden Künstlerinnen und Künstler, die im Umfeld des 

Wandervogels und der aus ihr hervorgegangenen „Sing- und Jugendmusikbewegung“ ihre 

eigene Kunst dichtend, komponierend und interpretierend ausübten. Zahlreich sind sie 

zudem, wenn auch nicht allen die gleiche Beachtung geschenkt wurde. Denn je nach dem, 

wie nahe sie sich dem Ideal des Volksliedes annäherten, wurden sie vom Wandervogel 

verehrt oder auch abgelehnt. Heute spricht kaum noch jemand von ihnen, denn mit dem 

Ende der Wandervogelbewegung waren auch ihre Tage gezählt. Zu unrecht? Erst eine 

Wiederaufführung und eine ernsthafte Auseinandersetzung frei jeglicher Vorurteile, könnte 

diese Frage klären. Eines scheint aber gewiss: Als Zeitdokument erster Güte sind sie  wohl 

ebenso aufschlussreich wie die Fahrtenberichte ehemaliger Jugendbewegter oder 

Abbildungen fotografierter Wandervögel. Sie sind ebenso dazu geeignet, uns das Wesen 

einer Bewegung mit all ihren Zeitbedingtheiten näher zu bringen, vielleicht sogar 

verständlicher zu machen. 
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Die Gitarre 

Für die Popularisierung der Gitarre ist der Wandervogel von grosser Bedeutung, wenn auch 

die fast ausschliesslich aus der Perspektive des künstlerischen Spiels interpretierte 

Gitarrengeschichte ihn wohl zu Unrecht mehrheitlich als peinlich empfindet und fast gänzlich 

- auch auf eine Äusserlichkeit zurückführen: Die Gitarre, ein dankbares Instrument, das 

immer wieder bis in allerjüngste Zeiten ungezählte selbsterkorene Erfinder hat, wurde 

damals umgebaut, anders benannt auch, nicht zugunsten einer erweiterten Perspektive, 

sondern um eines gewollten Effektes willen. So kann die „Wandervogellaute“, dieses 

Instrument mit ihrem, an die historische Laute gemahnenden Äusseren und der Besaitung 

einer Gitarre, mit dem besten Willen nicht als Weiterentwicklung einer Gitarrenbautechnik 

angesehen werden. Sie verspricht auch keine spieltechnischen Erweiterungen oder 

Erleichterungen. Das entstandene Ding musste nun irgendwie benannt sein, und den 

Erfindern fielen keine besseren Namen ein als „Laute“, aber auch „Klampfe“ oder 

„Zupfgeige“, und nur dem Instrument der wieder aufblühenden solistischen Spielpraxis wurde 

das Wort „Gitarre“ noch zugestanden6. Hinter diesen Wortspielereien verbergen sich 

Zwistigkeiten, ja Grabenkämpfe unterschiedlicher Musik- und Weltanschauungen, deren 

Repräsentanten sich in ihrer gegenseitigen Polemiken und Kompetenzansprüchen zu 

überbieten versuchten, statt der Sache zu dienen, die ihnen so heilig war7. Zu sagen ist 

allerdings, dass diese Furore machende, instrumentale Maskerade – zu Beginn wohl noch 

ein Kind des Historismus’ - auf den schwedischen Lautensänger Sven Scholander (1860-

1936), also auf eine Zeit kurz vor dem Aufkommen des Wandervogels zurückgehen soll8. 

Doch wie kam es, dass die Gitarre zum Lieblingsinstrument des Wandervogels avancierte? 

Hans Blüher, der militante deutsche Wandervogel der ersten Stunde, bemühte sich, die 

„Guitarrenmanie“ seiner Bewegung auf die besonderen Neigungen des Mitstreiters Karl 

Fischer zurückzuführen9, jedoch beerbte der Wandervogel in Wirklichkeit eine weit über 

hundertjährige Tradition. Die Gitarre war in der Zeit des Idealismus’ bereits einmal das 

Symbol unverbrauchter und freier (Jugend-) Kultur, und sie gehörte dann in der Folge eher 

unauffällig zum festen Bestand der Hausmusik. Für den Wandervogel war gerade der 

letztgenannte Umstand besonders wichtig. In seiner Kritik am bürgerlichen Leben gilt ihm 

das damalige öffentliche Konzertwesen der Berufsmusiker als besonders suspekt, als ein 

Ausdruck tiefer Gespaltenheit zwischen der Kunst einerseits und dem Zuhörer, dem 

Publikum auf der anderen Seite. Ihr Gegenentwurf ist das gemeinsame Musizieren im 

häuslichen Umfeld10, zu dem die Gitarre seit Generationen gehörte 

Die Gitarre hatte aber für den Wandervogel auch ganz unbestritten praktische Vorzüge: Sie 

ist bequem transportierbar, ausserdem billig, auch robust und paart sich begleitend bestens 

mit dem Gesang. 



4

  

Das „Volkslied“ 

Wenden wir uns in dieser kleinen Studie dem gitarrebegleiteten Wandervogellied selbst zu. 

Dabei wollen wir uns für einmal dem schweizerischen Schaffen widmen, das nicht weniger  

interessant und deutlich, als etwa das deutsche, den Wandervogel zu charakterisieren 

vermag. 

Schauen wir uns ein noch heute gerne gesungenes, berühmtes Lied in vier verschiedenen 

Fassungen an. 

 
Abbildung 1: 

aus: Johann Rudolf Wyss: Sammlung von Schweizer-Kühreihen und Volksliedern, Bern: Burgdorfer, 1826, 4. 

Auflage (1. System: Gitarrebegleitung, 2. System: Gesang, 3. und 4. System: Klavierbegleitung) 

 

 
Abbildung 2: 

aus: Otto von Greyerz: Im Röseligarte, Bern: Francke, 1914, 2 Bände mit Klavier und Gitarrenbegleitungen, 

besorgt von Gottfried Bohnenblust (über dem 1. System: Zahlensymbole für Gitarrengriffe [Akkorde], 1. System: 

Gesang, 2. und 3. System: Klavierbegleitung) 
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Abbildung 3: 

aus: Hans Trüb: Fahrtenlieder, Aarau: A. Trüb, 1917 (4. Auflage). (Gesangsstimme mit Chiffren für eine 

Gitarrenbegleitung) 

 

 
Abbildung 4: 

aus: Jaroslaus Kubát: Schwyzerschlag, Leipzig: Hofmeister, 1925. (1. System: Gesang, 2. System:  

Gitarrenbegleitung) 
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An diesem Beispiel wird die Tradition des gitarrebegleiteten Liedes sichtbar: Das „Volkslied“ 

ist ein unverwüstliches Kind des Biedermeiers, obschon seine Wurzeln nach den Angaben 

Gottlieb Jakob Kuhns noch weiter zurückliegen sollen11. Kein Geringerer als Ferdinand 

Huber (1791-1863) ist verantwortlich für die früheste Ausführung mit einer Gitarrenbegleitung 

(Abbildung 1). 82 Jahre später greift es Otto von Greyerz im „Röseligarte“ wieder auf, erst 

nur in seiner Melodie, dann kommen die von Gottfried Bohnenblust besorgten Begleitungen 

dazu (Abbildung 2), bevor der Wandervogel sich das Lied zu eigen macht (Abbildungen 3 

und 4). Zwei grundsätzlich verschiedene Notationsformen sind in den Gitarrenbegleitungen 

auszumachen: Die in normaler Notenschrift genau aufgezeichnete und jene in Akkordchiffren 

wiedergegebene. Zu vermuten, dass letztere eine Erfindung des Wandervogels sein könnte, 

wäre ein Irrtum. Auch sie gibt es bereits seit der Biedermeierzeit12. Beide Notationsformen 

stehen für zwei verschiedene Aufführungspraktiken (Interpretation, bzw. Improvisation), die 

im 19. Jahrhundert gepflegt und – wie man sieht - vom Wandervogel wieder aufgegriffen 

wurden. Sichtbar ist allerdings an diesen Beispielen auch, dass die im Wandervogel oft 

postulierten Forderungen nach Einfachheit und Ursprünglichkeit mehr schlecht als recht 

eingelöst sind, man müsste gar öfter von Fehlerhaftigkeit sprechen13.  Die mit Abstand 

überzeugendste Lösung scheint mir in der Erstfassung Hubers gegeben. Diese zeichnet sich  

aus durch eine eingängige, sangliche Melodieführung der Hauptstimme (dem Lied selbst) 

und durch schlichte harmonische Funktionen mit (wenn überhaupt) sparsamer Kontrapunktik 

in der Begleitung. Doch aufgepasst: kann die an den Beispielen zu beobachtende 

spieltechnische Einfachheit auch als musikalisches Stilmerkmal gelten? Der Gitarre 

spielende Dilettant des Biedermeiers14 und (wie wir sehen werden) mit einem etwas anderen 

Akzent auch der Wandervogel hatten sie gefordert, wohl ohne die eklatanten künstlerischen 

Folgen zu bedenken. Glücklicherweise zeigen uns die in Notenausgaben des 

Biedermeierliedes meist simultan mitgegebenen, an musikalischen Ideen fast immer 

reicheren Klavierbegleitungen, dass komplexere musikalische Darstellungen dem Zeitstil 

nicht zu widersprechen brauchen. Dem Gitarrespieler von heute wäre also anzuraten, mit 

Sachkenntnis und Vorsichtigkeit seine Begleitungen mit Elementen der Klavierstimme zu 

bereichern. Geschähe dies, dürften sich Ausführende und Publikum gleichermassen auf 

ganz besondere „Leckerbissen“ gefasst machen, denn das gitarristische Liedschaffen des 

frühen 19. Jahrhundert ist reich an Köstlichkeiten. 

Die Liederhefte des Wandervogels sind von derartigen Fragestellungen unberührt. Im 

unreflektierten Rückgriff auf die vermeintliche hausmusikalische Idylle der 1. Hälfte des 19.  

Jahrhunderts sah der Wandervogel seiner Forderung nach „Ursprünglichkeit“ und „Echtheit“ 

bereits Genüge getan. Der aus dem Biedermeierlied geschöpfte musikalische Jungbrunnen  
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ist – nüchtern betrachtet – also kaum mehr, als ein verfälschtes und zu wenig hinterfragtes 

Relikt aus der von ihm in ideologischer Anschauung wahrgenommenen Vergangenheit.  

Deutlich zeigt sich an diesem Beispiel, dass die Liedersammler des Wandervogels - 

künstlerisch wie auch wissenschaftlich gesehen - Laien waren, ein Umstand, der natürlich 

einer Wiederbelebung ihrer Gesänge deutlich im Wege steht, sie gar sehr problematisch 

erscheinen lässt. Es ist für uns heute bestimmt sinnvoller und befriedigender, das 

gitarrebegleitete Lied in seiner Urform zu beleben und es allenfalls im oben beschriebenen 

Sinne künstlerisch zu bereichern. 

 

Zur Aufführungspraxis 

Dem Wandervogel stand einer derartigen künstlerischen Aufwertung allerdings ein konkreter, 

nicht zu unterschätzender Umstand im Wege: Zum Urbild des Wandervogelliedes gehört 

nämlich auch eine eigene Aufführungspraxis. So haben sich die Sängerinnen und Sänger in 

der Regel, ganz dem Bild des dilettierenden Hausmusikers entsprechend, selbst auf ihren 

Instrumenten begleitet, und sind darin also durchaus vergleichbar mit den Chansoniers des 

späteren 20. Jahrhunderts15. Dies ist zweifellos ein Grund, warum das Wandervogellied 

keine hohen spiel- und sangestechnische Anforderungen stellen konnte. Elsa Gregory 

beschreibt dies so: „Vielfache Fähigkeiten werden vorausgesetzt. Es genügt nicht nur eine 

schöne Stimme – eine grosse Musikalität – eine ausgearbeitete Behandlung des Instruments 

oder ein ausgezeichneter Vortrag – es bedingt die Vereinigung dieser Eigenschaften zu 

einem geschlossenen Ganzen. Um dies zu erreichen, muss die Lautensängerin stimmlich 

soviel können, wie die Liedersängerin und muss technisch die Laute beherrschen wie ein 

Lautenschläger. Aber an dieser Klippe scheitern die meisten...... Ich hörte neulich unsere 

grösste Liedersängerin, deren Erfolge beispiellos sind und die trotzdem für Lieder zur Laute 

schwärmt, solche in ihrem Heime singen. Nachdem sie geendet hatte, reichte sie mir die 

Hände und sagte: ’Fühlen Sie – eiskalt! Ich finde es entzückend, wenn man zur Laute singen 

kann – aber es ist zu schwer – singen und spielen zu gleicher Zeit. Wenn ich es wirklich mal 

zu Hause tue, ängstige ich mich immer dabei zu Tode. Können Sie mich verstehen?’ “16 Die 

Aufführungsart hält ihre Kunst sozusagen an enger Leine. Voraussetzung für eine höhere 

musikalische Ausdifferenzierung des Wandervogelliedes hätte doch nur die Teilung von 

Gesangs- und Begleitpart auf zwei InterpretInnen sein können. 

 

Das neu geschaffene Lied 

Kehren wir endlich zu den eingangs erwähnten Künstlern zurück, die sich in den engen 

Grenzen der musikalischen Wandervogelästhetik zu entfalten versichten. Ihre Schöpfungen  
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verdienten durchaus unsere besondere Aufmerksamkeit. Künstlerisch wie auch 

spieltechnisch können sie sich, je nach der ihr zugedachten Aufführungspraxis, erheblich 

voneinander unterscheiden,. 

Sollte es ein eigenständiges schweizerisches Wandervogellied geben, so verdanken wir es 

Hans Roelli (1889-1962)17, dem Dichter, Sänger und Komponisten in Personalunion, dem 

quasi Prototypen des Wandervogels. Dies war er, ohne dass er selbst der Bewegung auch 

angehörte. Der Schweizer Wandervogel hat ihn verehrt, ihn nicht ohne des Künstlers 

Bereitwilligkeit vereinnahmt und zu seiner Galionsfigur gemacht18. Zurecht wohl, denn kein 

zweiter Lautensänger seiner Generation verstand es wie er, die Ideale des Wandernden im 

eigenen Lebenswandel und im Schaffen so überzeugend zu verkörpern. Sein umfangreiches 

Werk ist der zum Klang gewordene Wandervogel schlechthin, seine Verse und Melodien 

widerspiegeln, immer im zuvor charakterisierten Stil bleibend, die subjektiven Erfahrungen 

eines sensiblen, stets suchenden Menschen, ungekünstelt, still, dafür aber umso 

eindringlicher. Die Rolle eines Volksmusikanten scheint er geradezu angestrebt zu haben19.  

Und den im Wandervogel so positiv besetzten Nimbus des Laien (als Parallele sei der 

Dilettant des Biedermeiers in Erinnerung gerufen) musste er nicht einmal vortäuschen. Er 

war es. Musikalisch blieb er stets auf die Hilfe von Freunden, etwa auf Hans Vollenweider, 

Hermann Leeb, Friedrich Niggli angewiesen, die für ihn so manches Lied mit seiner am 

Instrument entworfenen Begleitung erst aufs Papier zauberten. 

 

 
Abbildung 5: Hans Roelli 

 

Doch war Roelli keineswegs ein Einzelfall. Zahlreich sind die Komponisten und 

Lautensänger, die vom Wandervogel mehr oder weniger günstig aufgenommen wurden.  

Ebenso gibt es Musiker, die ihn zwar aus ideologischen oder anderen Gründen gemieden 

haben oder von ihm ausgeschlossen waren (zum Beispiel wegen ihres Alters), die aber 

dennoch aufgrund ihrer ästhetischen Ausrichtung zu seinem weiteren Umfeld gezählt werden 

können. Zu ihnen gehört Herbert Thienemann (1884-1963)20, ein deutscher Komponist, der  
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eng mit der Schweiz verbunden war und viele Jahre hier lebte. Ein introvertierter, 

zurückgezogen lebender Komponist, der seine ganze künstlerische Schaffenskraft dem 

Gitarrelied widmete (insgesamt schrieb er über 2000 Lieder) und Texte der bedeutendsten 

Lyriker seiner Zeit (u.a. von Rainer Maria Rilke, Hermann Hesse) sowie auffallend vieler 

Schweizer Poeten (u.a. Florian Riffel) kompositorisch bekleidete. Auch er war ein 

musikalischer Autodidakt. Interessant ist zu beobachten, wie sich sein kompositorischer Stil 

vom schlichten (Wandervogel-) Lied zum Kunstlied spätromantischer Prägung wandelte. 

 

Abbildung 6: Herbert Thienemann 

 

Schliesslich seien noch jene wenigen Berufskomponisten erwähnt, welche vor allem durch 

die späteren „Singbewegungen“, die sich um eine Hebung des musikalischen Niveaus im 

Wandervogel verdient gemacht haben, angeregt wurden, nutzbare Beiträge zu schreiben. So 

finden wir unser Instrument (natürlich immer in Verbindung mit Gesang) in Werken von Luc 

Balmer (1898-1996)21, Ernst Kunz (1891-1980)22, Werner Wehrli (1892-1944)23 und 

Claudio Weiss (1901-1956)24 verwendet. Sie sprengen allerdings in verschiedener Hinsicht 

die vom Wandervogel (zu) eng gesetzten künstlerischen Bedingungen und liegen deshalb so 

ziemlich zwischen „allen Stühlen“. Freilich ist ihnen gerade deshalb eine erfrischende 

Wirkung und Originalität nicht abzustreiten. Herb klingt etwa die ganz aus den Leersaiten der 

„Laute“ abgeleitete Harmonik Wehrlis, während die Kinderlieder Claudio Weiss’ zärtlich 

weiche Traumbilder in gelegentlich pentatonischen, zumeist aber modaler Tonfolgen 

zeichnen. Schliesslich können Balmers „Solothurner Lieder“ nicht nur wegen ihres sehr 

späten Entstehungsdatums als Apotheose des Wandervogelliedes gelten. In ihnen blitzt ein 

letztes Mal auf, was das beste Wandervogellieder auszeichnet: besinnliche, balladeske, mit  

einer Prise Humor versehene Texte umrankt von einer schlichten, sich direkt vermittelnden 

Musik, eine wahrlich erfrischende Erzähl- und Singkunst. 
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Abbildung 7:  

aus: Ernst Kunz: Lied und Land - Volkslieder der Schweiz in neuer Bearbeitung (1933), Zürich: Verlag der 

Zürcher Liederbuchanstalt, 1933 

 

Und heute? 

Ich will mit der mir wichtigsten Frage schliessen: Wie wollen wir heute der Musik des 

Wandervogels begegnen? Versuchen wir den nicht zu übersehenden regressiven Impuls zu 

begreifen. Er könnte uns in seiner gewollten Provokation auch heute noch nachdenken 

lassen über die Zustände der Musikpraxis. Es bleibt also die Frage, ob wir die Lieder des 

Wandervogels differenziert als ein Zeugnis eines Andersseinwollens, eines spezifischen 

Ausdrucks, in dem das Zeitliche durch den Rückgriff ins Vergangene instrumentalisiert und 

zu einer Aussage für das Jetzt wird, zu hören vermögen. Oder wollen wir uns von seinen 

„Sirenengesängen“ berauschen lassen und das Trugbild der zeitlosen Idylle, diese Metapher 

sich selbst erneuernder Jugendlichkeit für wirklich halten? Diese grundsätzliche Frage zur 

Rezeption von Kunst scheint mir aktueller denn je, da letztlich alle ihre Inhalte, verstehen wir 

sie nicht auch als Provokation, in einer zu kurz wahrnehmenden Gesellschaft zur 

trügerischen, viel zu bequemen Heimat, zur belanglosen, wenn auch „schönen“ Hülle, zum 

Aufruf ohne Folgen, verkommen. 

 

Anmerkungen 
1 Wenn in dieser Schrift vom „Wandervogel“ die Rede ist, so ist damit nicht alleine die so genannte 

Organisation, sondern ganz allgemein die, im deutschsprachigen Raum unter seinem Einfluss 

entstandenen jugendlichen Reformbewegungen der 1. Hälfte des 20. Jahrhunderts gemeint.  
2 Hans Breuer: Der Zupfgeigenhansl, Leipzig: Friedrich Hofmeister, 1915, 30. Auflage, darin: Vorwort zur 

1. Auflage. 

3 siehe dazu: Alfred Götze: Das deutsche Volkslied, Leipzig: Quelle und Meyer, 1929 (S.8ff.). 
4 nach Franz-Josef Tondorf: Die musikalische Kultur der deutschen Jugendbewegung – ihre Anfänge in 

Steglitz, in: Gerhard Ille/Günter Köhler: Der Wandervogel, Berlin Stapp Verlag, 1987 (S.233). 

5 z.B.: Ludwig Erk: Erks Deutscher Liederschatz 1-3, Leipzig: Peters, [1910?] oder Otto von Greyerz: Im 

Röseligarte, Bern: Francke 1908-. 
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6  Zum Instrumentennamen siehe Walther Hensels Aufsatz „Klampfe oder Laute?“, Finkensteiner 

Liederbuch 1. Band, Bärenreiter, 1923 (S.32). 
7 dazu: Peter Schmitz: Die Kritik der Jugendmusikbewegung an der Gitarrenbewegung, Gitarre+Laute 1, 

1997. 

8 Artikel „Scholander, Sven“ in: Josef Zuth: Handbuch der Laute und Gitarre, Wien: Anton Goll, 1926. 
9 nach Franz-Josef Tondorf: Die musikalische Kultur der deutschen Jugendbewegung – ihre Anfänge in 

Steglitz, in: Gerhard Ille/Günter Köhler: Der Wandervogel, Berlin Stapp Verlag, 1987 (S.233). 

10 dazu: Peter Schmitz: Die Kritik der Jugendmusikbewegung an der Gitarrenbewegung, Gitarre+Laute 1, 

1997. 

11 in: Texte zu der Sammlung von Schweizer-Kühreihen und Volksliedern, Bern: Burgdorfer, 1826 (S. 58-

59). 

12 z.B. in  Franz Samans: Praktische Guitarr-Schule, Wesel: A. Bagel [1838]. Fritz Buek bezeichnet diese 

Gitarrenschule interessanterweise als „einen Vorläufer des Zupfgeigenhansl“ (in „Die Gitarre und ihre 

Meister“ (Berlin: Lienau 1926). 

13 Hermann Leeb und Alfred Stern tun dies ausdrücklich in Schweizer Volkslieder, Erste Folge, Zürich: 

Hug, [1933] auf L. Kubáts Veröffentlichung bezogen: „.....welches Buch zudem von elementaren 

Fehlern strotzt!“... 
14 dazu: Peter Schmitz: Gitarrenmusik für Dilettanten, Frankfurt am Main: Peter Lang, 1998 (S.198ff.). 

15 Franz Hohler weist im Vorwort zu Max-Jürgen Glanzmanns „Mys nächste Lied – 20 Jahre Schweizer 

Chanson“ (Einsiedeln: Benziger, 1976) darauf hin: ....Gab es nicht in den zwanziger, dreissiger und 

vierziger Jahren einen Mann namens Hans Roelli, der seine eigenen Chansons geschrieben und zur 

Laute vorgetragen hat? Heute sind sie kaum mehr bekannt, aber unsern Eltern waren sie damals ein 

Begriff.... 
16 Elsa Gregoy: Die Lieder zur Laute im Rahmen der Öffentlichkeit, in: Erwin Schwarz-Reiflingen: Der 

Lautenalmanach, Berlin: Köster, 1919 (S. 92-96).  
17 Ab 1919 zahlreiche Veröffentlichungen bei verschiedenen Verlagen. 
18 siehe in: Fritz Baumann: Der Schweizer Wandervogel, Aarau: Selbstverlag, 1966 (S.194ff.). 
19 Hans Roelli: „Vielleicht höre ich einmal, wenn ich auf der Strasse fahre, aus einem schönen Garten 

oder aus einer stillen Kammer ein Lied von mir. Und ich denke, ein Stück von mir ist dort und niemand 

kennt mich und ich gehe doch wie ein Freund weiter. Vielleicht begegne ich auch Fahrenden und sie 

singen ein Lied von mir. Und ich frage sie lachend, woher die fröhliche Weise komme. Da sagt der 

erste: ich habe sie im Züribiet gehört; da sagt der zweite: wir haben sie im Jura gesungen; da sagt der 

dritte: Trudi singts immer zum Fenster hinaus – und der vierte sagt einfach: es ist ein Volkslied. Wie 

schön das wäre.“, Vorwort zu „Am Morgen“, Chur: Manatschal Ebner, 1919. 
20 Ab 1926 zahlreiche Veröffentlichungen bei verschiedenen Verlagen. 

21 Luc Balmer: 4 Solothurner Lieder nach der Sammlung Sigmund Grolimund (1959) für Bariton und 

Laute, unv.  
22 Ernst Kunz: Madlee - ein alemanischer Cyklus (1931) für Bassbariton, Kammerchor und 

Kammerorchester (mit Gitarre), Zürich: Hug, (?) / Lied und Land - Volkslieder der Schweiz in neuer  

Bearbeitung (1933) I-IV für drei- und vierstimmigen Männerchor mit Instrumenten, Zürich: Verlag der 

Zürcher Liederbuchanstalt, 1933. 
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23 Werner Wehrli: Drei Duette op.28 (1931), Zürich: Hug [1931] für 2 gleiche oder gemischte Chor- oder 

Solostimmen mit Lauten- (oder Klavier-) Begleitung. 
24 Claudio Weiss: Kinderlieder auf Gedichte von Christian Morgenstern (1933) für hohe Stimme und 

Gitarre, unv. 

 


