THEMA

Michael Custodis

Ersatzheimat Musikmoderne?

Von transgeographischen Solidaritidten und nationalen Traditionen

ie aktuellen Erklirungsbemiithungen, was

man in Deutschland unter Heimat versteht
und wie man diese mit politischen Mafinah-
men behiiten und bewahren kénnte, bewog nach
Kampagnen wie »Du bist Deutschland« (2005/06,
koordiniert vom Bertelsmann-Konzern) und
»#Heimatbotschafter« (2017, initiiert vom NRW-
Ministerium fiir Heimat, Kommunales, Bau und
Gleichstellung)! unlidngst auch die amtierende
Bundesregierung, die Zustindigkeit des CSU-
gefiihrten Innenministeriums entsprechend zu
erweitern. Der Begriff war allerdings in der deut-
schen Alltagskultur und Politik iiber Generationen
zu unterschiedlich, bedeutungsvoll oder tabuisiert,
als das man von einem homogenen terminologi-
schen Kern ausgehen konnte.? Bezeichnenderweise
wird er weiterhin — allen divergierenden politi-
schen Interpretationen zum Trotz — bevorzugt mit
gemeinschaftsbildenden Traditionen sowie emotio-
nalen Qualititen assoziiert als erinnerte, internali-
sierte Verbindung der Personlichkeit zur eigenen
Abstammung. Neben Geriichen, Geschmickern,
Erinnerungsorten und Erlebnissen spielen Sprache,
Klang, Gerdusche und Musik dabei eine wesent-
liche Rolle. Wenn aber bereits die Wahl eines
gebiirtigen Nicht-Deutschen zum Chefdirigenten
der Berliner Philharmoniker den >deutschen Klang:
des Orchesters gefihrde, wie von Kritikern im Fall
von Simon Rattle und Kirill Petrenko befiirchtet,
mag man sich die musikalischen Resultate kaum

1 Vgl. www.mhkbg.nrw/heimat/Heimatbotschafter, letzter
Zugriff am 30. Mai 2018.

2 Vgl. als akeuelle Beitrige zum Thema den Sammelband
Heimat gestern und heute. Interdisziplindre Perspektiven, hgg.
von Edoardo Costadura und Klaus Ries, Bielefeld 2016 und
das Kapitel »Antifaschistische Volksmusik. Hans Naumil-
kat und Herbert Keller: »Junge Pioniere lieben die Natur
(Unsere Heimat)«, in: Michael Custodis: Singen, um die
Welt zu iindern. Zum politischen Potenzial von Liedern nach
1945, Erfurt 2017, S. 19-34.

vorstellen, wenn ein derartig propagierter Provin-
zialismus tatsichlich Realitit wiirde.

Dies bringt uns zur Frage, wie iiberhaupt
etwas Ubersichtlichkeit zum Thema Heimat und
Musik gewonnen werden kann, da bei aller bishe-
rigen, akademisch-zuriickhaltenden Diagnostik
die alltdgliche Praxis stetig neue Inhaltsvarianten
hervorbringt. Méchte man dariiber hinaus die
Rolle der europiischen Kunstmusik des 20. Jahr-
hunderts dabei besser verstehen, erhoht sich der
Grad an Uniibersichtlichkeit nochmals, so dass
Antwortversuche unausweichlich collagenhaft und
unvollstindig bleiben miissen. Zudem scheint die
Musikmoderne nicht das passende Referenzme-
dium, a) im Vergleich zu traditionellen Varianten
(als Beschreibung einer realen Heimat im Volks-
lied, ihrer Idealisierung im Kunstlied, dem Bekla-
gen ihres Verlusts oder der Identifikation einer
bestimmten Gegend mit einem dort lokalisierten
Sound oder Instrument), b) der kiinstlerischen
Reflexion von Heimatideologien (in politischen
Songs und ironisch-kritischen Kompositionen)
oder ¢) der Konstruktion einer fiktiven Heimat
wie im Schlager und Musikfilm. Allerdings tragen
viele Biographien ihrer Vertreter die Erfahrung von
Heimatverlusten, Exil und Migration, von solidari-
scher Gruppenbildung und hermetischer Ausgren-
zung in sich. Wie in einem Brennglas intensivierten
sich diese Entwicklungen fiir Komponisten im
deutschsprachigen Raum nach 1900: Hier prallte
die Konstruktion der Musikmoderne als einer
kollektiven Ersatzheimat bekennend avantgardisti-
scher Kiinstler besonders hart auf die historischen
Konsequenzen von ideologischer Heimat-Politik.
Die Musikmoderne trigt entsprechend die Ausein-
andersetzung mit Verlusterfahrungen von Beginn
an in sich. Versteht man in diesem Sinne die
funktionsharmonische Tonalitit als einen gemein-
samen, kulturellen Heimat- und Erfahrungsraum
in Europa bis zur Wende des 20. Jahrhunderts,
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THEMA

Kurt Drexel

Klingendes Wehrbauerntum

Die Konstruktion von Heimat im Nationalsozialismus

am Beispiel von Musikwerken aus Tirol

Angelehnt an den Transformations- bzw. Transi-
tionsbegriff in den Politikwissenschaften! — der
vor allem die Verinderungsprozesse, die durch den
Wechsel der politischen Systeme in der Gesellschaft
ausgelost werden, in den Fokus stellt — soll hier die
Verwendung des Liedes Hellau miar sein Tiroler-
buam, das mehrfach im 6ffentlichen Kontext funk-
tionalisiert wurde, von der Ersten Osterreichischen
Republik bis zur Gegenwart untersucht werden.

I — Kontexte

Am 26. Januar 2013 erklang im Wiener Rathaus
beim Tirolerball, einer alljihrlich stattfindenden
hochst renommierten Traditionsveranstaltung,
Sepp Tanzers Tiroler Standschiitzenmarsch, dessen
Trio unter reger Beteiligung des Publikums gesun-
gen wurde. Das hier angestimmte Lied Hellau,
miar sein Tirolerbuam stammt angeblich aus den
1860er Jahren, war aber bis 1941 bzw. 1942 in
Tirol kaum bekannt. Dieses Lied findet sich in
den bisher bekannten Quellen bis zum Ende des
Zweiten Weltkriegs fast ausschliefSlich in politisch-
propagandistischem Kontext, genauer: in Publika-
tionen, die nachdriicklich fir ideologische Inhalte
werben. 1941 komponierte Sepp Tanzer den Tiro-
ler Standschiitzenmarsch mit dem Hellau-Lied im
Trio und widmete ihn dem Gauleiter Franz Hofer.
In dem von Josef Eduard Ploner im Auftrag des
Gauleiters erstellten Gauliederbuch Hellau wird das
Stiick zum titelgebenden Emblem fiir die »artei-
gene« Musikiibung der »Wehrbauern« im »Stiden

1 Arndt Hopfmann und Michael Wolf (Hgg.): Transforma-
tionstheorie. Stand, Defizite, Perspektiven (= Politische Sozio-
logie 13), Miinster [u. a.] 2001. Der Transitionsbegriff hat
auch in anderen Fachwissenschaften Eingang gefunden, so
etwa in der Medizin oder in den Rechtswissenschaften.

des Reichs«.? Die Bezugnahme dieses Liedes dndert
sich nach 1945 geradezu schlagartig: Hellau, miar
sein Tirolerbuam steht in der 6ffentlichen Wahr-
nehmung nun bruchlos in einer nur patriotischen
oder heimatverbundenen Konnotation. Die erst
wenige Jahre zuriickliegenden Erfahrungen der
Indienstnahme in anderen ideologischen Milieus
wurden offenbar kollektiv ausgeblendet.

IT — Schiitzenlied gegen Italien?

Die fritheste im Druck erschienene Publikation
erfolgte bereits in brisantem Umfeld. In einer von
der Innsbrucker Arbeitsstelle fiir Siidtirol erstellten
und verbreiteten Liedbroschiire findet sich Hellau
im Kontext des Stidtiroler Abwehrkampfes gegen
die Italianisierungsmafinahmen nach 1918 bzw.
ab 1923 gegen den italienischen Faschismus. Die
Arbeitsstelle fiir Siidtirol war eine fiir die Publika-
tion politischer Propaganda zustindige Institution,
die dem 1919 in Innsbruck gegriindeten Andreas-
Hofer-Bund angegliedert war. Zwar erst 1926 offi-
ziell gegriindet, hatte die Arbeitsstelle jedoch schon
1925 erste Aktivititen gesetzt. Diese Institution
wurde ab 1926 zur wichtigsten Propagandaorga-
nisation der Siidtiroler Emigration.? Hier stellt
sich zunichst die Frage, ob dieses Lied in ilteren
Quellen nachweisbar ist. Die erste umfassende
Zusammenstellung von 123 Tiroler-Liedern und
26 Jodlern wurde 1899 von Franz Friedrich Kohl
in Wien herausgegeben. Weder in dieser Ausgabe
noch in den darauf folgenden Nachlesen mit insge-

2 Kurt Drexel: Klingendes Bekenntnis zu Fiihrer und Reich.
Mousik und Identitir im Reichsgau Tirol-Vorarlberg 1938—
1945, Innsbruck 2014, S. 113, 269f. und 291.

3 Leopold Steurer: Siidtirol zwischen Rom und Berlin, Wien
[u.a.] 1980, S. 108, 114 und 118.
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THEMA

Michael Chizzali

»Heimat!

Welch’ ein Wort, welch’ ein Begriff, welch’ ein Themal«

Zur aktuellen Diskursivierung des Heimat-Begriffs

an bundesdeutschen Musikhochschulen

as Thema Heimat ist in aller Munde. Ange-

facht durch die Fliichtdingswellen nach Europa
im Zuge der Konflikte in Afrika und im Nahen
Osten, gewann das Bewusstsein um die vielschichti-
gen Bedeutungsebenen von Heimat erst vor Kurzem
eine neue Intensitit. Im Hinblick auf die Tatsache,
dass Deutschland seit dem bereits iiber ein halbes
Jahrhundert zuriickliegenden Wirtschaftsboom
ein Einwandererland ist, vermag die heftige gesell-
schaftliche Reaktion in Form der verschiedenen
PEGIDA-Bewegungen sowie dem Rechtsruck,
der mittlerweile auf die Politik auf Kommunal-,
Landes- und Bundesebene einzuwirken beginnt,
zu verwundern. Sie demonstriert aber einmal mehr
die Zerbrechlichkeit sozialer Gefiige und ihre
Abhingigkeit von den Befindlichkeiten des sozialen
Individuums, wo plétzliche, temporire Ungleich-
gewichte im gesellschaftlichen Umfeld unerwartete,
eigentlich als »verarbeitet« bzw. siiberwunden« ange-
sehene, im schlimmsten Fall tabuisierte Gefiihle
an die Oberfliche spiilen. Der offensichtlichen
»Lernunfihigkeitc sozialer Systeme ist somit weniger
durch Aufklirungsarbeit durch blofle Wissensver-
mittlung bzw. -auffrischung zu begegnen, sondern
vielmehr durch die Auseinandersetzung mit dem
Wahrnehmungs- und Empfindungsspekerum der
an der sozialen Gemeinschaft Teilhabenden. Fiir die
Kunst als dsthetische Offenbarung und Sanktionie-
rung einer wie auch immer gearteten Bindung (oder
Un-Bindung) des Individuums an die Gesellschaft
bietet vor allem — aber nicht nur — die prominent
emotionalisierte Konnotation von Heimat erhebli-
ches Aktionspotenzial und impliziert damit prinzi-
piell kulturellen Erkenntnisfortschritt. In Bezug auf
die Musik, der idealtypische Medialisierungsqualitit
derartiger Inhalte zugesprochen werden kann, ist
Heimat im vereinten Deutschland als historische

Konstante wie aktueller Brennpunke virulent. Ein
Abriss der musikalisch-kiinstlerischen Auseinander-
setzung mit Heimat seit der Wende ist bislang nur
auszughaft — vor allem seitens der Popularmusik-
forschung — vorgenommen worden und wiirde an
dieser Stelle auch zu weit fithren. Stattdessen sei der
Blick auf eine Institution gerichtet, die in diesem
Zusammenhang insofern von Bedeutung ist, als
sie — tiber die individuelle Stellungnahme hinaus —
die Méglichkeit einer kollektiv getragenen Positio-
nierung zu Heimat iiber die Musik mit signifikanter
Breitenwirkung bietet: die Musikhochschule. Der
Einbezug der héheren musikakademischen Anstalt
scheint aus mehreren Griinden sinnvoll: Erstens
verfiigt die Musikhochschule iiber ein interna-
tionales Einzugsgebiet des Lehrpersonals und der
Studierenden. Hierbei bringt jedes Individuum
neben seinen sozialen Bindungs- und Distanzie-
rungsbediirfnissen, die es im Kollektiv positionie-
ren, einen persdnlich gebildeten, in hohem Mafle
diversifizierten kulturellen Horizont mit, den es im
Rahmen seiner Hochschulaktivititen in variabler
Bereitschaft zur Diskussion stellt. Zweitens ist bei
der Musikhochschule als héherer Bildungsinstitu-
tion zumindest grundsitzlich davon auszugehen,
dass innerhalb ihres weit iiber den Lehrbetrieb
hinausgehenden Aktionsspektrums auch qualitatives
kiinstlerisches Handeln, das iiber die autonomi-
sierte Einzelleistung hinausreicht, méglich ist. Und
drittens ist eine Musikhochschule institutionell wie
kooperativ immer mit dem Fach Musikwissenschaft
verbunden, womit prinzipiell der Anschluss an die
Forschung und — tiber den iiblichen Lehrpragma-
tismus hinaus — ein Ankniipfungspunkt vertieften
gemeinsamen Nachdenkens iiber Musik aus gesell-
schafts-, kultur- und institutionsrelevantem Anlass
gegeben ist. Vor dem Hintergrund dieser freilich
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THEMA

Kathrin Zirbs

Heimat ist mehr als nur ein Ort.

Hans Werner Henzes Das verratene Meer
und Friedrich Cerhas Der Riese vom Steinfeld

Der Entschluss, die Heimat zu verlassen und
in die Fremde aufzubrechen, ist zumeist mit
groflen Erwartungen verkniipft. Doch auch eine
Riickkehr in die Heimat ist — vor allem, wenn die
Hoffnungen, die man in das Neue gesetzt hatte,
enttduscht wurden — mit gewissen Vorstellun-
gen verbunden. Auch die Protagonisten in Hans
Werner Henzes Musikdrama Das verratene Meer
und Friedrich Cerhas Oper Der Riese vom Steinfeld
geben sich der Illusion hin, dass ihre Heimkehr die
Erfiillung ihrer Wiinsche mit sich bringen wird und
die Opfer, die im Zuge ihres Aufenthalts in der
Fremde erbracht werden mussten, nicht umsonst
gewesen waren. Motiviert wird die erwartungsvolle
Riickkehr von Cerhas Hauptfigur dabei nicht von
der Sehnsucht nach einem bestimmten Platz oder
Gebidude, sondern von jener nach seiner Mutter.
Wenn er dariiber hinaus wiederholt von »seiner«
Wiese erzihlt, meint er damit nicht ein bestimm-
tes Stiick Land, sondern einen lediglich ertriumten
Ort, an dem er sich normal und geborgen fiihlen
kann. Gleichermaflen dringt es Henzes Seemann
nicht zuriick in die Stadt Yokohama, sondern
danach, sich an der Seite einer Frau zuhause zu
fithlen. Derart wird in Henzes wie auch in Cerhas
Oper Heimat weniger als physischer Ort definiert,
als in der Verbindung der Hauptprotagonisten zu
einer weiblichen Figur begriindet. Aber sie wird
in diesen Werken nicht nur von positiv besetzten
Charakteren bestimmt, sondern beherbergt mit
einer abweisenden Dorfgemeinschaft bzw. einer
gewalttitigen Jugendbande ein zerstorerisches
Potenzial, das sowohl den Riesen als auch den
Seemann letzten Endes das Leben kostet.

Textlich basiert Das verratene Meer auf dem
Roman Der Seemann, der die See verriet (1963) des
japanischen Autors Yukio Mishima. Das Libretto
verfasste Hans-Ulrich Treichel, und Henze schloss

seine Komposition nach dreijihriger Arbeit 1989
ab. Seine Premiere feierte das Werk am 5. Mai
1990 an der Deutschen Oper im erst kiirzlich
wiedervereinigten Berlin. Das einige Jahre jiingere
Werk Cerhas entstand ebenfalls auf Grundlage
eines bestehenden Textes, der von seinem Autor
Peter Turrini fiir die Vertonung adaptiert wurde.
Uraufgefiihrt wurde das Musiktheaterstiick im Jahr
2002 an der Wiener Staatsoper. In beiden Werken
wird der Themenkreis Auflenseitertum, Aufbruch
in die Fremde und Heimkehr aufgegriffen, was
allerdings kein Spezifikum des 20. Jahrhunderts
darstellt. Vielmehr sind diese Topoi tiberzeitlich
und prigen das Musiktheater seit seinen Anfingen,
wie es etwa Claudio Monteverdis Oper 1/ ritorno
d’Ulisse in patria (1640) bezeugt, welcher Henze
im Jahr 1981 durch eine freie Rekonstruktion zu
neuer Popularitit verhalf. Der Stoff dieses frithen
Werks sollte auch unmittelbar die Arbeit an Das
verratene Meer beeinflussen: »Es fiel mir auf, daf§
in der Geschichte von Fusako und Ryuji seltsame
Parallelen zu der Mir von Odysseus und Penelope
vorzufinden sind — als ob ich nun so ein Heimkehr-
erdrama ein zweites Mal erzihlen miifite, wenn
auch diesmal in einer unheroischen, negativen,
stark pessimistisch gehaltenen modernen Lesart.«!
Zusitzlich besteht zwischen diesen beiden Arbeiten
auch eine musikalische Verbindung die Instrumen-
tation betreffend: »Henze allots distinctive instru-
mental sounds to each of the main characters [...],
an identification, the composer has revealed,
taken over from his work on an orchestration of
Monteverdi’s I/ ritorno d’Ulisse in patria, performed

1 Hans Werner Henze: Reiselieder mit bohmischen Quinten.
Autobiographische Mitteilungen 1926—1995, Frankfurt a. M.
2016, S. 527.
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THEMA

Kai Martin

»Ein kleines bisschen Sicherheit«

Die Konstruktion von Heimat als Element musikalischer Bildung

in rasanter und umfassender Wandel in allen

Bereichen des Lebens kennzeichnet die Situa-
tion der Menschen zu Beginn des 21. Jahrhunderts.
Dieser Wandel wird insbesondere von Globalisie-
rungs- und Digitalisierungsprozessen hervorgeru-
fen, die sich sprunghaft vollziehen und somit nicht
als allmihliche und iiberschaubare Entwicklung
wahrgenommen werden konnen. Wir fithlen uns
tiberrollt und wissen gar nicht, wie uns geschieht.
Das fiihrt bei vielen Menschen zu einem Lebens-
gefiihl, in dem Angste, Beklommenheit sowie der
Eindruck von Machtosigkeit zunehmend Einfluss
gewinnen. Eine Folge davon ist das Verlangen nach
Sicherheit und Bestindigkeit:

»Gib mir ein kleines bisschen Sicherheit
in einer Welt in der nichts sicher scheint.
Gib mir in dieser schnellen Zeit irgendwas,

das bleibt.«!

Diese Zeilen der Band »Silbermond« spiegeln recht
deutlich das aktuelle Lebensgefiihl vieler Menschen,
die, folgt man Riidiger Safranski, einen »Schutz-
raum« begehren. »Die jeweilige Lebenswelt,
heifdt es bei Safranski, »ist kein Schutzraum mehr.
Fast jede Verinderung im Nahbereich — bei der
Arbeit, beim Essen, im Verkehr, bei der Nutzung
von Medien, im Gesundheitswesen — lisst sich als
jeweils letztes Glied in einer Verursachungskette
verstehen, die wir im Einzelnen nicht mehr iiber-
schauen kénnen, von der wir aber immerhin so viel
wissen, dass sie weit zuriickreicht ins iberkomplexe
globale Netz.«* Safranskis bereits vor einiger Zeit
verdffentlichte Diagnose trifft mit ihren Beispielen
unsere Situation im Kern. Unsere Lebenswelt soll

1 Irgendwas bleibt aus dem Album Nichrs passiert (Columbia
Records und Sony BMG) 2009.

2 Ridiger Safranski: Wieviel Globalisierung vertrigt der Mensch,
Frankfurt a. M. 22006, S. 63.

wieder ein »Schutzraum« werden, soll uns Sicher-
heit und Bestindigkeit garantieren. Gefiihle von
Sicherheit, Geborgenheit sowie Gewissheit von
Kontinuitit und Bestindigkeit sind nun wesentli-
che Merkmale, die das Bewusstsein, eine Heimat
zu haben, ausmachen diirften. Insofern kann man
sagen: Viele von uns sehnen sich nach Heimat.

Ich werde in diesem Essay das Sehnen nach
Heimat aus musikpidagogischer Perspektive ein
Stiick weit verfolgen. Dabei leitet mich die Frage,
inwieweit die Konstruktion von Heimat Teil unse-
res Bildungsprozesses ist und wie unsere Auseinan-
dersetzung mit Musik zu unserer je individuellen
Konstruktion von Heimat beitragen kann.

I — Nowhere Man

Stellen wir uns vor, wir hitten keine Heimat, wiren
nirgends verwurzelt und kénnten »im Globalen
wohnen«,” also iiberall leben. Wie sihe dieses Leben
aus? Eine Antwort auf diese Frage finden wir in
Hannes Waders Heute hier, morgen dort. Auf den
ersten Blick scheint das Leben des Protagonisten zu
funktionieren. Er vagabundiert unbekiimmert von
biirgerlichen Normen und dem damit verbundenen
verstetigten Leben von einem Ort zum anderen,
was er damit begriindet, dass ja ohnehin »nichts
bleibt wie es war«. Andererseits sagt er aber auch:
»Manchmal triume ich schwer«, was zur Folge
hat, dass er dariiber nachdenkt, sein bisheriges
Leben aufzugeben und sich niederzulassen, d. h.
eine Heimat zu suchen. Die Heimatlosigkeit ist
also fiir den Protagonisten dieses Liedes durchaus
nicht unproblematisch. Versuchen wir also, uns
die Konsequenzen eines selbstgewihlten, im Sinne
eines radikalen Kosmopolitismus heimatlosen
Lebens etwas deutlicher auszumalen.

3 Ebd, S.24.
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THEMA

Jorn Arnecke

»Heimat« nach Holderlin

Gedanken zur (musikalischen) Herkunft

icht immer versetzt eine Anfrage einen

Komponisten in spontane Begeisterung.
Der NDR Chor war an mich herangetreten mit
der Idee, ein neues Stiick bei mir in Auftrag zu
geben fiir Chor und zwei Klaviere. Einerseits war
die Freude bei mir grof§, denn mit dem NDR
Chor hatte ich noch nicht zusammengearbeitet.
Andererseits lautete aber die Vorgabe, dass das
Stiick sich auf einen Text von Friedrich Holder-
lin beziehen sollte, denn geplant war: »Ein Abend
fiir Holderlin«.! Bisher hatte ich es erfolgreich
umgangen, Hélderlin zu vertonen. Mich machte
skeptisch, dass er so gern als Lyrik-Lieferer fiir
versonnene und manchmal auch versponnene
moderne Musik in Anspruch genommen wurde.
Der spite Holderlin — verriicke, ungreifbar und
deshalb in Mode. Aber ich musste mir auch
selbst eingestehen, dass ich mich aufgrund meiner
Vorbehalte noch gar nicht intensiv genug mit ihm
und seinem Schaffen auseinandergesetzt hatte.

Ich sagte also zu und nahm es als Herausforde-
rung, meine Skepsis zu iiberwinden, um zu etwas
Neuem vorzudringen. Ich las Gedicht um Gedicht
und den Hélderlin-Roman von Peter Hirtling.?
Holderlin riickte mir niher. Eines verbliiffte
mich, weil ich es bisher noch nicht gewusst hatte:
Hélderlins Geburtsjahr 1770. In demselben Jahr
kam Ludwig van Beethoven auf die Welt. Nun
konnte ich besser nachvollziehen, warum die Lyrik
als so visionir empfunden wurde. Und ich stief3
in dem Kapitel »Hymnische Entwiirfe« der Werk-
ausgabe auf einen Text, der mich direkt ansprach:
Heimat.? Ich fand ihn formal interessant, weil er

1 Die Veranstaltung fand am 21. Januar 2012 im Rolf-
Liebermann-Studio des NDR Hamburg statt. Dirigiert
wurde der NDR Chor von James Wood, an den Klavieren
wirkten Christof Hahn und Bernhard Fograscher mit.

2 Peter Harting: Holderlin. Ein Roman, Miinchen °2011.

3 Friedrich Hélderlin: Heimat, in: Gesammelte Werke, hg. von
Hans Jiirgen Balmes, Frankfurt a. M. 2008, S. 219.

Liicken enthielt, Leerriume, welche die Musik
deuten und ausfiillen kénnte. Mich lief$ aber
auch inhaltlich die Frage nicht los: Was ist meine
Heimat? Menschlich und musikalisch? Und war
nicht auch Hirtlings Roman dadurch motiviert,
dass Holderlin und er eine Heimat teilten? Denn,
so schreibt Hirtling, »in Niirtingen habe ich drei-
zehn Jahre lang gelebt, linger als Holderlin«* dort,
wo der Hof des Stiefvaters stand, »da bin ich Tag
fiir Tag vorbeigegangen«.’

Meine Heimat wiederum liegt in einem Haus
in Hameln. Im Wohnzimmer befand sich eine
kleine Plattensammlung, selbstverstindlich darin
vertreten: alle Symphonien Beethovens. Mein
Vater verehrte ihn, und manche Ziige dieser Musik
sehe ich im Nachhinein auch in ihm. Ob ich will
oder nicht, Beethoven ist ein Teil meiner musikali-
schen Heimat. Die Parallelsetzung von Beethoven
und Hélderlin faszinierte mich. Ich fragte mich,
welche Musik Hélderlin wohl in seinen spiten
Jahren im Tibinger Turm am Klavier spielte —
vielleicht gar Beethoven? Nun hatte ich fiir meine
Komposition sogar zwei Klaviere zur Verfiigung
und konnte an ihnen das Gespaltene in Holderlins
Bewusstsein deutlich machen: Zwei Klaviere inter-
pretieren die gleiche Musik in zwei verschiedenen
Geschwindigkeiten; sie lassen sie auseinanderlau-
fen, ob das nun Traum und Wirklichkeit sind oder
zwei Triume oder zwei Wirklichkeiten.

Fiir das Wirkliche erlaubte ich mir zitathafte
Anleihen bei einem Komponisten aus Hoélderlins
Zeit. Und wer konnte dies fiir die »Heimat« nach
Hoélderlin nun anderes sein als Beethoven? Ich
entschied mich fiir die Anfinge des ersten und
zweiten Satzes der Klaviersonate op. 81a — besser
bekannt unter den Beinamen Les Adieux: Das
Lebewohl-Motiv erklingt zu Beginn der Sonate,

4 Hirding, Hilderlin (wie Anm. 2), S. 14.
5 Ebd., S. 14f.
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THEMA

Gordon Kampe
Glick auf!

Fast 17 Jahre lang lief ich in meiner Heimat-
stadt Herne, mitten im Ruhrgebiet, jeden
Sonntag auf dem Weg zur Orgelbank an einem
alten Archiv-Schrank vorbei, der all jene Noten
beherbergt, die der értliche Kirchenchor gesun-
gen hat. Jener Kirchenchor war aus professio-
nell-musikalischer Perspektive stets eine gewisse
isthetische Herausforderung: Niemals gelang die
Intonation gescheit, stets gab es zu wenige Tendére,
gelegentlich mussten Sitze angefertigt werden, die
jeder Tonsatzlehrer mit groflem Schrecken ange-
starrt und dann sofort verboten hitte. Dennoch
lief mich der spezielle Klang jener weitgehend
idlteren Stimmen nicht los, weshalb ich iiber die
Jahre ein kleines Klang-Archiv mit Geschichten
und Liedern gesammelt habe, denn es ist eher der
Klang dieser Stimmen, der in mir die Idee von
Heimart auslost, als ein konkreter Ort. Weif§ man
um derlei Geschichten, hért man woméglich auch
die gesungenen Chorile, Lieder und Sitze mit
anderen Ohren. Konkret habe ich die Erfahrungen
und Ideen in einer Konzertinstallation verwendet,
die ich im vergangenen Jahr anlisslich der Witte-
ner Tage fiir neue Kammermusik am Wittener
Hammerteich, einem idyllischen Naherholungs-
gebiet, aufgefiihrt habe: Im Vorfeld der Arbeit
sammelte ich Stimmen, Geschichten und Lieder
aus der Region. Eindriicklich war, neben vielen
anderen, etwa der Besuch beim Minnergesang-
verein »Deutsche-Eiche Hammertal 1880« Viele
Herren singen dort seit mittlerweile 60 Jahren
miteinander, da wird das wochentliche Singen zu
einer unbedingten Notwendigkeit, zur Heimat.
Wihrend im Probenraum gesungen wurde,
besuchten uns einige der Herren im Nebenraum
und sangen und sprachen mir einige gerade in
ihrer Schlichtheit bewegende Erzihlungen aufs
Band — wie etwa die des Singers Karl, der zunichst
das Lied vom Bajazzo sang und dann in breitem
Ruhrpott-Slang berichtete: »Ich sing jetzt 60 Jahre
hier in dem Chor. Inne Schule, schon als Zwolf-
jahriger, musste ich den Midchen das vorsingen.

Als Jungspund. Ich war immer der Vorsinger fiir
die Piepsmiuse, wie sie genannt wurden. Hab’
ich schon. Hab’ ich aber durch den Sport, den
ich getrieben hab’. In vier Monaten werde ich 80.
Jaja... 1937 geboren. Is ne gute Beschiftigung. Der
Chor is’ auch! Altersbedingt. Jaja... Fuffzig Jahre!
Uber fuffzig Jahre! N6. Vielleicht haben wa’ auch
Gliick, dass der liebe Gott. Dass wa’ noch bisschen
machen.«

Die gesammelten Lieder und Erzihlungen
wurden auf Tablets gespeichert und diese als
Hérstationen (in einer schlichten Holzkonstruk-
tion mit Kopthérern) an verschiedene Bidume am
Ufer des Hammerteichs positioniert.! Wer wollte,
konnte Geschichten und Lieder von Menschen
héren, die sicher ebenfalls an diesem Ort schon
vorbeigegangen sind. Einige Geschichten waren
rithrend, einige nostalgisch oder sentimental,
andere eher heiter und skurril und viele handelten
von der nach und nach untergehenden Kultur der
Minnergesangvereine, die fiir viele ein wesentlicher
Bestandteil ihrer Heimat ist.?

Auch in anderen Stiicken kommt immer
wieder, in der Regel durch Sprache vermittelt, die
eigene Heimat durch. So verwende ich etwa hiufig
ruhrgebietstypische, anstatt der eher gebriuch-
lichen italienischen Ausdrucksbezeichnungen:
»Con tutta la forza« wird bei mir zu »Schmackes,
zu »volle Méhre« oder »immer tiichtig druff«. An
anderen Stellen lasse ich Ruhrgebietssprache direkt
als Sprachsample in Stiicke hinein® oder erkunde

1 Viele der Lieder und Geschichten sind online anzuhéren:
www.soundcloud.com/wittengeschichten/sets/wasser-eichen-
stimmen, letzter Zugriff am 30. Mai 2018.

2 Vgl. dazu auch ausfiihrlicher meinen Bericht: Stimmbiinder,
Gediichtnisorte, Fliichtiges: meine »Hammerteich-Musik« in
Witten — ein Gesamthkunstwerk?, in: Musik Texte 154 (2017),
S.59-62.

3 In Drei Stiicke fir Orchester ist es etwa Jiirgen Klopp,
der »70.000 gefiihlte Bratwurststinde hier in Dortmund«
wihrend einer Meisterfeier mit Borussia Dortmund

bejubelt.
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Manuela Kerer

Baguette meets Schittelbrot.

Der Begriff Heimat aus kiinstlerisch-personlicher

Perspektive einer Komponistin

usik ist fiir mich keine hehre Kunst, die in
hoheren Sphiren schwebt und vor lauter
Abgehobenheit keinerlei Integration alltagsspe-
zifischer Phinomene zuldsst. Musik spiegelt als
Kunstsparte die Gesellschaft, ein Kiinstler arbei-
tet mit einem gewissen sozialen Hintergrund
aus einer bestimmten Gesellschaft heraus. Auch
ich kann nicht ausschalten, was um mich herum
passiert, wenn ich komponiere, im Gegenteil
integriere ich es sogar. Entwicklungen jedweder
Art beeinflussen mein Schreiben, egal ob ich eine
politisch motivierte Klanginstallation schaffe oder
ein Liebesgedicht vertone. Ich sehe mich als poli-
tische Komponistin. Wenn mich eine aktuelle
Entwicklung freudig oder wiitend stimmt, dann
wirkt sich dies auf meine Musik aus, auch wenn es
dem nicht eingeweihten Publikum nicht unbedingt
klar werden muss. In diesem Sinne hat der Begriff
Heimat immer schon eine Rolle fiir mich gespielt,
weshalb ich mich auch in meiner kompositorischen
Arbeit damit beschiftigt habe. An dieser Stelle
mochte ich erwihnen, dass ich keine Definition des
Begriffes Heimat geben werde. Vielmehr ist mein
Auftrag, meine persénliche kiinstlerische Perspek-
tive zum Phinomen Heimat darzustellen. Diese
Perspektive fillt vielfiltig aus, da ich den Heimat-
begriff musikalisch und inhaltlich unterschiedlich
einsetze. Exemplarisch daftir mochte ich nennen
und spiter darauf eingehen: Heimat als ortlichen
Begriff, Heimat als kulinarischen Begriff, Heimat
als politischen Begriff. Dabei spielt meine personli-
che Heimat immer eine entscheidende Rolle.
Heimat als 6rdlicher Begriff: Ich bin in Siidd-
rol aufgewachsen und lebe inzwischen wieder dort.
Die Siidtiroler Kulturlandschaft und die Musik
haben mich stark geprigt. Die authentische alpen-
lindische Volksmusik ist fiir mich eine der schon-
sten und prigendsten Arten der Musik iiberhaupt.

Deshalb setze ich immer wieder Zitate und
Verfremdungen von volksmusikalischen Klingen in
meinen Werken ein. Im 2006 entstandenen &/ régn
de fanes' habe ich zum einen die Sage vom Reich
der Fanes® als' Ausgangspunket eines Streichtrios
genommen. Zum anderen erklingen Tonfragmente
des Liedes So @ ['alt son munt® meines Urgrof§va-
ters, des ladinischen Komponisten Jepele Frontull,*
ein langsamer Jodler mit Volkslied-Charakter. Im
Flotenkonzert Es war einmal ein vasoaktiv intestina-
les Peptid, das den Almabtrieb neuromodulierte und
im Werk Baguette meets Schittelbrot® fiir Blechbli-
serensemble erklingen Anlehnungen an die Volks-
lieder In die Berg bin i gern und Tirol isch lei oans.
Auch alpenlindische Instrumente nutze ich als Stil-
mittel sehr gern in meiner Musik. Dabei setze ich
mich mit diesen Instrumenten intensiv auseinander
und bin besonders an zeitgendssischen Spieltech-
niken interessiert, wie in den Stiicken Hypogean’
fir Zither Solo oder orgellegro® fiir Orgel und stei-
rische Ziehharmonika. Ein gerade im Entstehen
begriffenes Projekt ist ein Film von Hannes Lang,
wozu ich die Filmmusik beisteuern werde. »Im

Zentrum des dokumentarischen Films RIAFN!

Manuela Kerer: d/ régn de fanes, Brixen (Eigenverlag) 2006.

2 Die Sage vom Reich der Fanes wird als Nationalepos der
Ladiner angeschen.

3 Jepele Frontull: S¢ a l'alt son munt, in: Cianté ladin: Racoiii-
da de Cianties dla Val Badia por cors a de plii usc, hg. von
‘Werner Pescosta, San Linert 2011, S. 338f.

4 *1864 in Enneberg, 11930 in Campill, u. a. komponierte er
die Operette Le scioz da Sang Jen.

5 Manuela Kerer: Es war einmal ein vasoaktiv intestinales
Peptid, das den Almabtrieb neuromodulierte, Brixen (Eigen-
verlag) 2008.

6 Dies.: Baguette meets Schittelbrot, Brixen (Eigenverlag) 2005.
7 Dies.: Hyogean, Wiesbaden 2016.
8 Dies.: orgellegro, Brixen (Eigenverlag) 2006.
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