Andreas Delor

Jazz und Rock

Fragt man einen heutigen Jugendlichen, was denn ,,Neue Musik” sei, so bekommt man (schon seit ge-
raumer Zeit) etwas vollig anders zu horen als alles, was ein ,,klassischer Musiker* darunter versteht:
»Was, das soll Neue Musik sein?! Ist doch Asbach Uralt!” Es scheint also noch einen anderen Begriff
von Neuer Musik zu geben, der vermutlich auf einer Seite iiber dieses Thema nicht fehlen darf — um ihn
geht es hier.

E-Musik und U-Musik

Die musikalische Situation des 20. Jahrhunderts ist gekennzeichnet durch einen tiefen Riss: Unverséhn -
lich stehen (schrieb ich noch bei der Erstauflage; inzwischen muss es natiirlich heillen: standen) sich
wE-Musik® und ,,U-Musik* (,ernsthafte und ,,Unterhaltungsmusik®; ein bisschen stehen/standen die
Kiirzel aber auch fiir ,,etablierte* und ,,Untergrund-Musik*) gegeniiber.

In Wirklichkeit ist es eine Dreiheit. Denn die E-Musik teilt sich wiederum deutlich in die Stringe
Neue Musik und Klassik, die auBBer den Konzertsidlen wenig miteinander gemein haben. In der Trilogie
von Neuer Musik, Klassik und Jazz/Rock (im weitesten Sinne) tritt uns die Musik des 20. Jahrhunderts
entgegen.

Davon ist die Klassik eine ,,tote Stromung®, die sich rein aus der Vergangenheit nihrt. Aber so tot ist
sie nun auch wieder nicht, ist doch das 20. Jahrhundert noch das Zeitalter der groBen Dirigenten und In -
terpreten. In einer (mittlerweile zuendegehenden) Art zweiter Bliite lebt(e) heute die Klassik in mancher
Beziehung sogar intensiver als zu ihrer Zeit und hat auch eine ganz andere Aufgabe als damals.

Schaut man sich diese Dreiheit etwas genauer an, so ist Folgendes zu bemerken: Die

Neue Musik ist — auf eine (viel zu) einfache Formel gebracht — eine Stromung der Komponisten, die

Klassik (heute) eine Stromung der Interpreten und der

Jazz und Rock eine Stromung von Improvisatoren.

In der Improvisation (genauer gesagt im Zusammengehen von Improvisation, Interpretation und
Komposition) liegt das Uberzeugende des Jazz und Rock; auf einer bestimmten Ebene ist diese Musik
tatsdchlich am authentischsten. Es gibt hier weniger die Trennung von Komponist und Interpret: der
Komponist interpretiert seine eigenen Werke, improvisiert dariiber und entwickelt sie unterm Spielen
weiter — etwas Lebendiges und Zukiinftiges; so sollte eigentlich alle moderne Musik beschaffen sein.
Die Spaltung von Komponist und Interpret hat erst die unségliche Intellektualisierung der Neuen Musik
hervorgebracht.

Eine weitere, sofort ins Auge fallende Polaritit zwischen Neuer und U-Musik ist die, dass die Neue
Musik getragen wird von einer verschwindend kleinen Minderheit, wohingegen die U-Musik eine er-
driickende Massenerscheinung ist. Die Klassik hélt dazwischen die Waage.

Wie es sich gehort, weisen alle drei Musikrichtungen in sich wiederum denselben Dreiklang auf, der
auch sofort ins Auge springt: Neue Musik gliedert sich in: erstens die Avantgarde, zweitens den Neo-
klassizismus und drittens das, was ich in einer ganz uniiblichen Terminologie ,,/mpressionismus‘ nenne:
die Durchdringung européischer und auBlereuropéischer Musik.

Klassik gliedert sich in: erstens die geméaBigte Zweige der Neuen Musik (Neobarock, Neoklassik,
Neoromantik), zweitens ,,eigentliche Klassik* und drittens ,,Unterhaltungs-Klassik*: Filmmusik, Grenz-
bereiche zum Jazz (Gershwin, Bernstein) u.a.



U-Musik gliedert sich in: erstens experimentellen Jazz u. -Rock wie Free Jazz oder Psychedelic-Rock,
zweitens Classic Rock, Rock-Sinfonien, den ganzen ,,gemiBigten” Bereich des Rock, (vieles von den
Beatles!) sowie den ganzen Bereich der Schnulzen, und als Drittes, ,,Eigentliches* den Hardrock und
-Jazz (Bebop, Heavy Metal, Techno, Hip Hop usw.).

Klassik und Neue Musik bezeichnen die akademische, Jazz und Rock die subkulturelle Seite der
Musik. Zwischen Neuer Musik und U-Musik herrscht(e) Krieg, unerbittlich, gnadenlos, wéhrend die
Klassik zwar von beiden Seiten ,,Priigel einsteckt und wieder austeilt™, aber letztlich auch dazwischen
irgendwie die Mitte hilt.

Mit Entriistung und Abscheu schaut(e) der ,,ernsthafte Musiker und Musikliebhaber auf eine vollig
kommerzialisierte, zur Drogen- und seichtesten Unterhaltungsmusik verkommene Popmusik (Stockhau-
sen: ,,Man berieselt uns mit Urgemeinheiten®, s.u.).

Mit Verachtung schaut der Pop-Musiker und -Fan auf die akademische Musik in ihrem Elfenbeinturm:
den ausgedachten, intellektuell zerhackten Quatsch der Neuen Musik, die ,,nichts mit dem Leben zu tun
hat” und eine groBenteils ,,vollig langweilige, schulmeisterlich-belehrende Vergangenheitskramerei® in
der Klassik.

Selbstverstiandlich haben beide Standpunkte vollig recht und unrecht. Die besten Kopfe auf beiden
Seiten sind auch etwa seit den 1960er Jahren in zunehmendem Mafe zu einer mehr verséhnlichen und
gegenseitig interessierten Haltung gekommen, mittlerweile ist es geradezu Mode geworden, sich im
Grenzbereich zu bewegen. Es ist abzusehen, dass der Antagonismus von akademischer und subkulturel -
ler Musik im 21. Jahrhundert noch voéllig verschwinden wird.

Ehrenrettung der Rockmusik

Trotz aller Drogen, trotz aller Elektrifizierung, trotz aller Kommerzialisierung tut man der Rockmusik
(und erst recht dem Jazz) bitter Unrecht, wenn man sie nur verteufelt. Und wenn auch aufgrund des
,Burn-out-Effektes™ (s.u.) von den einzelnen Bands oder Solisten meist nur eine geringe Zeitspanne am
Anfang wirklich musikalisch interessant ist und nach einem kometenhaften Aufleuchten ihre Kreativitét
wieder erlischt (im Rock-, nicht im Jazz-Bereich!), so sind dies nichtsdestotrotz gewaltige Erscheinun-
gen, die immer wieder durchleuchten — es gibt keinen Grund, ihnen ihren Platz in der Musikgeschichte
neben den Grofiten der Avantgarde zu verweigern. Solche Highlights finden sich bei den Beatles, bei Si-
mon & Garfunkel, Pink Floyd, Cream, Jimi Hendrix, Santana, Frank Zappa, der Incredible String Band,
Soft Machine, Canned Heat, Jethro Tull, King Crimson, Jefferson Airplane, Greatful Dead, Emerson,
Lake & Palmer, Crosby, Stills & Nash und vielen mehr.

Klassik ist die ,,Musik der Freiheit™ — sie ist es, die sich aus den ,,ehernen Banden dunkler Vergangen -
heit“ losgerissen hat. Der Konzertsaal ersetzt die Kirche. Nur: in ihrem Ausdruck ist das Gefiihl, das die
Klassik, selbst die Romantik vermittelt, immer noch ein ,,selbstverstindliches Getragen-Sein vom Gott -
lichen”. Fiir Viele — ich zdhle mich dazu — ist ein gutes Konzert mit barocker, klassischer oder romanti-
scher Musik Gottesdienst. Hingegen haben Jazz und Rock immer etwas ,,Verruchtes und Verriicktes” an
sich, sind erst die wirkliche Musik der Freiheit! I'm the Walrus.

Die mit groBer Heftigkeit ablaufende Eruption der Jazz- und Rockmusik in all ihren Spielarten, unbe -
leckt von aller Bldsse und Intellektualitit akademischer Musik lebt ein unmittelbares spontanes Gemein -
schaftsleben dar, dessen Kulmination sicherlich das Woodstock-Festival darstellt. Immer wieder hat es
Zeiten gegeben, in denen die Jazz- und Rockmusik ebenso gewaltige Werke hervorgebracht hat wie die
Neue Musik, gleichzeitig aber existieren auf beiden Seiten unendliche Halden von Miill, wie zu keiner
Zeit vorher. Nicht das Lager ist fiir die Gilite der Musik entscheidend! Es ist an der Zeit, die Musik als
Ganzes ins Auge zu fassen. Muss man nicht ,,akademische® und ,,alternative Musik zusammensehen,
um ein wahres Bild der Situation zu bekommen?



Wurzeln der U-Musik

Zwei grundverschiedene Wurzeln hat die U-Musik: einmal europdische Operettenmelodien (aus denen
sich der Schlager entwickelt) und europdische Salonmusik des 19. Jahrhunderts. Andererseits die Musik
der Afroamerikaner. Diese Schwarzen, welche aus Afrika das mitbringen, was als ,,Naturseptimen-Erle-
ben” im Kapitel ,,Urmusik” noch ausfiihrlich besprochen werden wird, werden auf brutalste Art ins neu-
zeitliche Bewusstsein hereingerissen und verleihen ihrer Verzweifelung in ergreifender Art Ausdruck in
ihren Spirituals, Gospels sowie im Blues. ,,Ich hab' den Blues” heiflt nichts anderes als: ich bin vollig
verzweifelt und depressiv.

Die Afroamerikaner nehmen auf der einen Seite Einfliisse europdischer Salonmusik auf, woraus sich
in Kombination mit ihrem afrikanischen Erbe der klavierbetonte Ragtime entwickelt, und franzosische
Militdrmusik, welche Pate steht bei der Entstehung des friihen New-Orleans-Jazz. Alle Jazz-Richtungen
und auch die spatere Rockmusik werden, wie Joachim Ernst Berendt in seinem beriihmten ,,Jazzbuch*
zu Recht betont, letztlich aus afroamerikanischer Musik gespeist: Blues, Rhythm and Blues, Soul, Reg-
gae und Hip Hop.

Nicht nur der Blues, sondern auch der der Jazz ist anfangs also ein rein schwarzes Phdnomen, an dem
sich allerdings im Laufe der Zeit mehr und mehr Weile beteiligen. Im Rock'n Roll, der sich ebenfalls
aus den Quellen schwarzer Musik speist, sowie spéter in der eigentlichen Rockmusik stellen die Schwar -
zen allerdings nur noch eine Minderheit (Jimi Hendrix ist der einzige schwarze Rock-Musiker!). Statt -
dessen setzen sie aber der weilen U-Musik ihre eigenen schwarzen Richtungen entgegen (Soul, Reggae,
Hip Hop), die dann ebenfalls wiederum von Weillen aufgegriffen werden.

Heiner Ruland beschreibt die Entstehung des Blues und Jazz als Zusammenfluss afrikanischen Natur -
septimen- und européischen Dreiklangsempfindens mit sehr schonen Worten in seinem Buch: ,,Die Neu-
geburt der Musik aus dem Wesen des Menschen*:

- Argendwann kommt uns dabei zum Bewusstsein: Dieses Erleben des Mitgezogen-Werdens von ei-
nem unendlichen musikalischen Strome (in der uralten ,,Septimen-Stimmung®) — wenn auch modifiziert
— kennen wir doch schon, und zwar im Jazz! Auch da gibt es kein ,, Einatmen*”, nur Ausgeatmet-Sein —
allerdings verbunden mit einem schweren Takt-Stampfen, wie es zum Slendro gar nicht passt. Auch da
gibt es dauernde pentatonische Anklinge, ohne die kein Jazz jazzmdpfig klingt — allerdings auf ein bie-
deres europdisches Kadenzfunktionen-Geriist gesetzt. Und auch da entdecken wir, wenn wir sie einmal
im Slendro recht geschmeckt haben, die Naturseptim, die alte atlantische Septim, zu unserer Uberra-
schung wieder, so wie sie aus unserem Tonsystem als ,,zu klein* herausfillt: in den , blue notes* den
charakteristischen ,,dirty intonations“ die nichts anderes sind als ,,zu kleine* Naturseptimen, atlanti-
sche Septimen iiber den drei Grundtonen der Kadenzfunktionen. (...)

Der Jazz erweist sich also als ein echter Bastard aus dem europdisch-neuzeitlichen Terzenbewusst-
sein, dem Taktschwere und Dreiklangsfunktion eigen sind, und Resten des alten atlantischen Septimen-
Bewusstseins, so wie sie sich in Afrika iiber Jahrtausende erhalten hatten. Franzésische Militdrmusik
mit ihrem europdischen Dreiklangs- und Taktempfinden (und ihrem charakteristischen Instrumentarium)
wurde in New Orleans von den Farbigen aufgegriffen und mit deren dlterer afrikanischer Musikalitdt
durchtrinkt; dies war die Geburtsstunde des Jazz.

Ein wenig anders, aber doch aus den gleichen Dreiklangs- und pentatonischen Septimenelementen
entstand der Blues. Auch seine Taktschwere, die immer ein Fiihlen des Pulsschlages aus dem europdii -
schen Terzenempfinden heraus ist, sucht man in urspriinglicher afrikanischer Musik vergeblich; diese
ist trotz allem Rhythmischen eigentlich immer schwerelos und verbindet sich noch nicht mit dem Puls-
schlag. In Afrika hat der Schwarze nie Blues gesungen, erst als , der Vogel im Kdfig saf3* — nicht nur
dupferlich in Sklavenbanden, sondern auch unentrinnbar in den Banden des europdischen Empfindens
und Denkens — da sang er den schweren, klagenden Blues.

Jeder fiihlt wohl im Blues, auch im Negro-Spiritual, die unendliche Sehnsucht des Afrikaners: heraus
aus den Ausgeburten des europdischen Denkens, die uns in die Fiihlens-Finsternis des Materialismus
stofien, heraus aus dem erzwungenen Verkauf unseres geistig-seelischen Wesens an den seelenlosen



Wirtschafts- Moloch, heraus aus den dden Steinwiisten mit ihren gespenstischen Riesenquadern — zu -
riick zu unseren runden Hiitten, dem miitterlichen Boden Afrikas, der uns geistig trdgt und ndhrt, der
noch uraltes, instinkthaftes Hellwissen und Hellfiihlen atmet iiber den Sinn unseres Liebens und Has -
sens, unseres Lebens und Sterbens. Jazz und Blues und alles, was seither aus ihnen musikalisch hervor -
gehen musste, ist die unbewusste Gegengabe der schwarzen Menschheit an die weifle, dafiir, dass wir
ihr die geistige Lebensgrundlage weggenommen und ihr stattdessen unser materialistisches Denken und
Empfinden eingeimpft haben.

Diese Gegengabe sitzt seitdem wie ein Stachel in unserer Seele und Idsst sich nicht mehr herausrei-
Jsen. In einer Riesenwelle tiberflutete das Jazz-Empfinden die weifie Menschheit. Seither muss jeder von
uns in seiner Jugend durch dieses Empfinden hindurchtauchen, der eine mehr, der andere weniger. Die -
jenigen, die tief dort eintauchen miissen, sind nicht die Schlechtesten, denn sie empfinden mit einer un-
bewussten Liebeskraft die ganze seelische Not der farbigen Vélker. (...) Mit dem Verteufeln aller jazzar-
tigen Musik ist es nicht getan, denn damit verteufeln wir auch die darin verzauberten Liebes- und Ver -
briiderungskrdfte der Jugend, die fiir die Zukunft wahrlich gebraucht werden.

Es geschieht manchmal, dass Blues-Sidnger, wenn sie sich in Ekstase singen (z.B. unter Drogen), die
Blues-Pentatonik von der Intonation im Sinne der ,,dirty Intonations” her immer mehr ,,verschmieren”,
bis sie in ein ungefihres ,,Slendro* fallen, die Naturseptimen-Pentatonik (s. 9. Kapitel). Ein Beispiel da-
fiir ist das Stiick ,,Who knows® des Albums ,,Band of Gypsies® von Jimi Hendrix; hier zeigt sich auch
heute noch die Herkunft der Blues-Tonleiter aus dem Naturseptimen-Slendro. Im Slendro werden — nicht
nur in Afrika, sondern bei Naturvolkern auf der ganzen Welt (abgesehen von der indonesischen Game-
lan-Musik, die fixierte Tonhohen hat) — die Tone ,,gezogen* oder ,,verschmiert*: daher kommen die blue
notes des Blues.

Auch wo kein Slendro direkt mehr durchscheint, haben Melodik und Rhythmus des Jazz und Rock
immer noch etwas extrem Un-Abendlidndisches, Aullereuropéisches, egal welche Skala konkret benutzt
wird. Und wihrend noch bis in die 1960er Jahre hinein die Welt der Schlager und Schnulzen ein abend-
ldndisches Erbe tradiert hatte, ist mittlerweile sdmtliche Popmusik von diesem auBlereuropédischen Erbe
bestimmt.

Keine auBlereuropédische Musik hat einen wirklichen Grundton; dieser ist eine abendlandische Errun-
genschaft, zementiert durch Tonika, Dominante und Subdominante (s. 10. Kapitel). Dadurch aber, dass
unter die vom Slendro herkommende Blues-Pentatonik Dreiklinge bzw. Septakkorde gelegt werden,
wird auch die Blues-Pentatonik auf einen Grundton hin zentriert — sogar extrem stark. Die Blues-Har -
monik ist eine Mischung aus sog. Stufen-Harmonik und teilweise raffiniertester Funktions-Harmonik
mit Alteration (beides s. 10. Kapitel). Dabei setzt allerdings der Blues ganz hart seinen in der Pentatonik
der Melodie enthaltenen moll-Dreiklang gegen den Dur-Septakkord der Akkordbegleitung. In dieser
Hérte des moll gegen Dur liegt die Aggressivitdt des Blues, ebenso darin, dass seine Septakkorde (Dis-
sonanzen) sich nur wenig im Sinne abendldndischer Funktionsharmonik in eine Tonika-Konsonanz auf-
l6sen, sondern wie bei Claude Debussy reine Farben darstellen, keine Funktionen — man wiirde sie im
Idealfalle mit reiner Naturseptime intonieren (bei Debussy iibrigens genauso). (Der musikalische Laie
moge mir diesen Ausflug ins Fachchinesisch der ,,klassischen Harmonielehre” verzeihen. Erstens ist al -
les Folgende problemlos auch ohne dies zu verstehen und zweitens wird die Erkldrung im 10. Kapitel
ohnehin nachgeliefert. Ich habe diesen Abschnitt sozusagen fiir klassische Musiker geschrieben.)

Unterstrichen wird die starke Grundtonigkeit des Blues, der allem Jazz und Rock letztlich zugrunde-
liegt, durch die Verwendung melodischer und harmonischer Riffs. Ein Riff ist ein Pattern, eine immer
wiederkehrende Bass-Melodie (klassisches Beispiel: ,,I can’t get no Satisfaction* von den Rolling Sto-
nes) oder eine sich stindig wiederholende Akkordfolge. Auch das berithmte 12-taktige Blues-Schema (4
Takte Tonika, 2 Takte Subdominante, 2 Takte Tonika, 1 Takt Dominante, 1 Takt Subdominante, 2 Takte
Tonika; in Wirklichkeit gibt es allerdings sehr viele verschiedene Blues-Schemata) ist ein solches Ak-
kord-Riff, iiber das in der Blues-Tonleiter, oft aber auch in anderen Skalen improvisiert wird. Durch die
standige Wiederkehr im Riff wird der Grundton regelrecht eingehdimmert. Im Jazz allerdings erscheint



diese Grundtonigkeit oder Erdigkeit des Blues relativiert. Hier wird mit oft stark chromatisch (einer Fiil -
le von Halbtonen) angereicherten Skalen improvisiert. Diese atonale Einfarbung, auch die verfeinerte,
raffinierte Harmonik und im Rhythmus die beriihmte Jazz-Synkope sowie lateinamerikanisch beein-
flusste Rhythmen heben gerade den Jazz wiederum in eine typische Leichtigkeit.

Umso stérker schldgt allerdings die Grundtonigkeit im (Hard-) Rock wieder durch, gepaart mit einem
knallharten 4/4-Takt, der in dieser Brutalitit in der Klassik nie aufgetreten war. (Schlagend fallt der Un-
terschied zwischen Jazz und Rock ins Auge, wenn man sich das Spiel der Schlagzeuger anschaut: Jazz-
Schlagzeuger sind in der Regel ungeheuer locker und leicht, Rock-Schlagzeuger im Allgemeinen desto
verkrampfter!) Nicht nur im Jazz, sondern {iberhaupt in allen Verfeinerungs-Tendenzen entfernt sich die
U-Musik wieder mehr vom Grundton, jede neue Welle der U-Musik aber bringt den Grundton mit umso
groflerer Brachialgewalt zuriick (Heavy Metal, Hip Hop, usw.). An manchen Stellen kann sich die
Grundtdnigkeit des Rock bis zu einer Musik steigern, die nur noch aus der Tonika besteht (Techno!).

Ein interessanter Gegensatz zur abendldndischen Klassik besteht darin, dass in dieser die Melodie die
darunterliegenden Akkorde bestimmt, wihrend im Blues, Jazz und Rock die melodische Improvisation
dem feststehenden, sich immer wiederholenden Akkord-Riff folgt.

Aus den Slums

Der eigentliche Motor der U-Musik ist schwarz. Das, was von der Musikindustrie dann zur Popmusik
gemacht wird, entspringt ausnahmslos den alleruntersten sozialen Schichten der westlichen Welt: dem
Sub-Proletariat der Slums. Aus den Slums (manchmal auch aus weilen Slums) kommen so gut wie alle
verschiedenen Stilrichtungen dieses Stromes: der Blues, der erste Jazz, der Be-Bop, Rock'n Roll, Beat
(die Beatles kommen aus den Liverpooler Slums!), Soul, Reggae, Punk und Hip Hop.

Hier in den Slums entsteht eine aggressive, harte, ,,blutige” Musik. Charakteristisch gegeniiber der
akademischen Musik ist, dass nicht aus dem Kopf heraus komponiert wird — sondern aus dem Bauch.
Jede neue Welle der Rockmusik hebt ganz martialisch an, um sich in den darauffolgenden Jahren zu ver-
feinern. Erst in der Uberleitung dieser Musik zu den iibrigen (jugendlichen) Bevélkerungsschichten
kommen die ,,soften* Elemente hinzu. Und in der dritten Phase wird die seichteste Unterhaltungsmusik
daraus, die uns iiberall berieselt. Dieser Dreischritt entspricht der Entwicklung des einzelnen Popstars:
von einer ,,blutigen zu einer glanzvollen zur vollig kommerziellen Phase (s.u.). Die eigentliche treiben -
de Entwicklung geht in den Slums mit groBer Dynamik (und riesigem Drogenkonsum) vor sich, aus die-
sem Topf bedient sich dann die Musik-Industrie.

Noch ein anderes ist auffdllig: Rockmusik ist ein ausgesprochenes Jugendphdnomen. Selbst wenn &l-
tere Menschen noch Rock horen, so horen sie die Musik, die in ihrer Jugend ,,in“ war, sie gehen nicht
mit der jeweils neuesten Welle mit (auch mir geht das nicht anders). Nicht selten allerdings entwickeln
diejenigen élteren Menschen, die in ihrer Jugend jazz- und rockbegeistert waren, einen typischen Hang
zur seichtesten Unterhaltungsmusik.

— Es soll nun im Folgenden die Entwicklung der Jazz- und Rockmusik kurz angedeutet werden:

Geschichte des Jazz und Rock

Nach dem klavierbetonten, stark von européischer Salonmusik beeinflussten Ragtime (vor und nach der
Jahrhundertwende; bekanntestes Stiick ist wohl Scott Joplins ,,Entertainer; ein waschechter Ragtime ist
iibrigens auch Debussys ,,Golliwogs Cakewalk“!) geht es in der oben beschriebenen Weise mit dem Jazz
erst richtig los mit dem New Orleans Jazz, aus welchem sich in den zwanziger Jahren Chicago-Stil
(Louis Armstrong) und Dixieland entwickeln, in den dreiBiger Jahren dann der Swing (Count Basie),
dem tiibrigens auch Dave Brubecks beriihmtes Stiick ,,Take five” (im 5/4-Takt) angehort. Mit dem Swing
wird der Jazz zur fithrenden Unterhaltungsmusik Amerikas. Erst hier schiebt sich das Saxophon langsam
in den Vordergrund, verdringt die Jazz-Klarinette und verweist die Trompete auf den zweiten Platz. In
den vierziger Jahren bricht dann mitten im Krieg die Be-Bop-Revolte mit dem Trompeter Dizzy Gille-



spie und vor allem dem Altsaxophonisten Charlie Parker aus, den viele fiir den genialsten Jazzmusiker
aller Zeiten halten.

Sehr aufschlussreich ist ein Blick auf das Instrumentarium des Jazz. Wéhrend es in der Neuen Musik
vor dem Schritt in die Elektronik nicht gewagt wurde, das festgefahrene abendlandische Instrumentari -
um zu verlassen oder weiterzuentwickeln, hat es in der afroamerikanischen Musik auch vor der Jahrhun-
dertmitte bereits unverwechselbar neue und eigene Instrumente gegeben, die gegeniiber den klassischen
sehr viel mehr Power und Schirfe haben: das Banjo, die mit Stahlsaiten bespannte Westerngitarre, das
Schlagzeug, den gezupften Kontrabass, das Marimba und Vibraphon, die Jazztrompete — die Kronung
aber ist das Saxophon. Weiter gehdrt zu diesem ,,dionysischen® Instrumentarium der frithen U-Musik
das Akkordeon sowie die Mundharmonika (Blues-Harp).

Eines dieser Instrumente haben sogar die Schwarzen aus Afrika mitgebracht, aber europdisiert, zu ei-
nem echten Bastard gemacht: das Banjo. Es findet interessanterweise auch Einlass in die Country- und
Western-Musik; von hier aus macht es den Sprung iiber den groBen Teich zuriick und wird Bestandteil
irischer Folklore! In der Country- und Western-Musik sowie in Irland wird das Banjo sogar viel farbiger
und melodischer gespielt als im Jazz.

Aus Afrika stammen auflerdem urspriinglich das Marimba und Vibraphon — alle anderen Jazz-Instru-
mente aber kommen aus Europa. Die Klarinette, sogar die Geige waren anfangs im Jazz gang und gébe,
bis sie im Verlaufe der Swing-Ara nach und nach von powervolleren Instrumenten abgeldst wurden. Das
Saxophon, eine ausgesprochene Frithgeburt im Europa des 19. Jahrhunderts, hatte in die klassischen Or-
chester kaum FEinlass gefunden, dafiir aber zunéchst in die Militdirmusik, dann aber umso heftiger in den
Jazz (und mittlerweile sogar in die Volksmusik vieler Lander, selbst in die indische Musik)! (Als Kurio -
sum mochte ich noch erwidhnen, dass ich immer empfunden habe, dass das Saxophon das dionysische
Gegenstiick zur ,,anthroposophischen® Leier mit ihrem ausgesprochen apollinischen Charakter darstellt.
Man kombiniert diese beiden Instrumente in der Regel nie, aber es ist dennoch die ,,altgriechische Pola-
ritdt von Aulos und Lyra”, die hier im 20 Jahrhundert in neuer Form wieder aufersteht!)

Ist das Klavier, aus dem Jazz nicht wegzudenken, vielleicht auch ein ,,neues dionysisches Instru-
ment”? Hier sollte nicht vergessen werden, dass bereits Béla Bartok das Klavier als ,,Schlaginstrument”
empfand. Rudolf Steiner attestiert diesem ,,Philisterinstrument®, dass es nicht ins klassische Instrumen -
tarium hineingehort. Das Klavier ist sicherlich ebenso wie das Saxophon eine Frithgeburt und ein Philis -
terinstrument sicherlich nur vom klassisch-romantischen Standpunkt aus.

Rock'n Roll und Folk

Bis zum Ende des 2. Weltkrieges ist in Europa der Jazz ein Randphinomen, ein Argernis, das die Vor-
herrschaft der klassischen Musik nicht ernsthaft gefihrden kann — die fithrende Unterhaltungsmusik ist
hier der Schlager. Das éndert sich grundlegend gleich nach der Jahrhundertmitte, als auch der Jazz nicht
mehr die Hauptkraft der afroamerikanisch inspirierten U-Musik ist. Wéahrend er sich noch zum Cool
Jazz (Miles Davis) und Hard Bop (Sonny Rollins, John Coltrane) weiterentwickelt, schiebt sich der
Rock’n Roll, frisch gespeist aus den Quellen des Rhythm and Blues, am Jazz vorbei in den Vordergrund
und erobert mit Bill Haley, Fats Domino, Buddy Holly, Cliff Richard und vor allem Elvis Presley die
Welt — und jetzt auch Europa.

Mit diesem Rock'n Roll beginnt aber die elektrische Verstirkung der Instrumente — genau in dem Mo-
ment, in welchem in der E-Musik die Elektronik geboren wird. Saxophon, Trompete und Jazz-Kontra-
bass spielen plotzlich keine Rolle mehr, sondern erstmals E-Gitarre, und E-Bass. Damit wird der Grund
gelegt fiir die spétere Rockmusik, die diese Instrumente erst richtig zur Entfaltung bringt, wobei hier
noch die Hammond-Orgel hinzukommt, spéiter weiterentwickelt zu Synthesizer und Keyboard oder rein
zum Computer, mit dem man dann ,,alles* machen kann.

Nach dem Rock'n Roll beginnt Ende der Fiinfziger und Anfang der Sechziger Jahre eine Welle, die
sich ausnahmsweise nicht aus schwarzen Quellen, sondern aus der nur wenig vom Blues beeinflussten



amerikanischen Country-and-Western-Musik speist — es ist der Folk mit dem charismatischen Bob
Dylan als Wortfiihrer.

Pl6tzlich sind politisch und gesellschaftlich anspruchsvollste Texte gefragt. Zunéchst spielen Dylan
und andere Folk-Sanger (Joan Baez, Pete Seeger, Peter, Paul & Mary, Donovan, etwas spater Simon &
Garfunkel und die Incredible String Band) ,,akustisch* (allerdings iiber Mikrophon verstirkt) mit Gitarre
und Mundharmonika, spéter auch in elektrisch verstiarkter Rockband-Besetzung. Im Gegensatz zu den
Jazzmusikern, die stolz auf ihr groBes instrumentales Konnen sind, scheint Dylan geradezu zeigen zu
wollen, dass man Erfolg auch dann haben kann, wenn man nur anfinglich Gitarre spielen kann — eine
Botschaft, die seither immer wieder (gerade beim Beginn vieler Richtungen) aufgegriffen wird, am
stiarksten von den Punks. (Allerdings liegt bei Dylan der Schwerpunkt auf den Texten — er ist letztlich
mehr begnadeter Dichter als Musiker und hat nicht umsonst den Literatur-Nobelpreis bekommen.) Etwa
gleichzeitig existiert noch ein anderer akustischer Stil, dem z.B. auch der junge John Lennon huldigt:
die Skiffle-Musik mit ihrem typischen Sound aus Banjo, Waschbrett und Besensticl-Bass.

Hohepunkt in den 1960er Jahren

Folk, Skiffle, Rock'n Roll und Rhythm & Blues werden die Grundlagen einer Musik, welche musikali-
scher Ausdruck des 68er-Aufbruchs ist und nach meinem subjektiven Urteil einen absoluten Hohepunkt
subkultureller Entwicklung darstellt — deshalb muss ich hier etwas ausfiihrlicher verweilen.

Denn durch die Jugendrevolte der 1960er Jahre dndert sich die musikalische Lage grundlegend. Trotz
aller gleichzeitigen Bliite der Avantgarde (Gyorgy Ligeti), des Free Jazz (Eric Dolphy) sowie der Mini-
mal Music (Terry Riley) tibernimmt der Rock in der Musik eindeutig die Fiihrung, auch die Fiihrung in
dem, was ich ,,impressionistische Stromung® nenne und fiithrt diese tatsdchlich zu einer gewaltigen neu-
en Bliite. Man sollte das als Phanomen hinnehmen, ob man es nun mag oder nicht.

Hohepunkt dieser euphorischen Jugendbewegung ist zweifellos die ,,Woodstock-Zeit“ (1969). Der
gleichzeitige (schwarze!) Free Jazz ist demgegeniiber schon fast zu einer Art ,,E-Musik* geworden und
fiihrt wie diese bereits ein Elfenbeinturm-Dasein.

Diese ,,68er-Musik* beginnt mit den Beatles, nennt sich zunichst Beat, spiater Rock und ist ohne eine
starke Elektrifizierung gar nicht mehr denkbar. Wihrend aber im Jazz, sogar noch im Rock'n Roll und
Folk der einzelne Musiker im Vordergrund stand, ist es im Rock auf einmal die Band, die Gruppe. Al-
lenthalben werden im 68er-Aufbruch (im weitesten Sinne gesehen) neue Gemeinschaftsformen gesucht
(politische Gemeinschaften, Stadt- und Land-Kommunen, religiose Gemeinschaften, Rock-Festivals).
Starker noch als im Jazz wird in den Rock-Bands gemeinschaftlich (und doch aus den individuellen Im-
pulsen der Einzelnen heraus!) komponiert, interpretiert und improvisiert. (Im avantgardistischen Bereich
begriindet der italienische Komponist Franco Evangelisti in dieser Zeit aus dem gleichen Gemein-
schafts-Impuls heraus ein reines Komponisten-Ensemble, in welchem auch viel improvisiert wird, in
Russland Sophia Gubaidulina zusammen mit Alfred Schnittke und Viktor Suslin.)

Offensichtlich sind ab hier solche Gemeinschaftsprozesse ,,dran*; die egozentrische Solo-Karriere er-
scheint, obgleich sie sich nach dieser Phase wieder miihelos durchsetzt, iiberlebt. Dieses Wieder-Durch -
setzen eines bereits Uberlebten markiert den Punkt, da auch die Rockmusik in ihre ,,Postmoderne* gerit
und ihre Hohe nicht mehr halten kann.

Wie sehr auch das Publikum diese Gemeinschafts-Forderung des Zeitgeistes spiirt, zeigt sich an der
Tatsache, dass einzelne Musiker aus zersprengten Bands oft nur méBig erfolgreich sind, mogen sie auch
noch so gut sein, sobald aber eine gesplittete Band sich wieder reorganisiert, kann sie so viel ,,Schrott*
produzieren wie sie will: die Herzen der Zuhorer fliegen ihr zu.

Aber so uniibersehbar auch eine ,,neue Gemeinschaft™ hier anklopft — nach der ,,Wandervogel-Bewe -
gung” bereits zum zweiten Mal im 20. Jahrhundert —: fast alle Gruppen brechen wieder auseinander. Mit
dem Ausbrennen der Jugendgenialitdt (s.u.) platzen (mit wenigen Ausnahmen) die Rockbands wie Sei-
fenblasen (genau wie die Kommunen und Landkommunen der 68er). Die Rock-Generation hat aber ein
Gemeinschafts-Versprechen gegeben. Ich mochte die Prognose aufstellen, dass die Musik erst wirklich



weitergehen kann, wenn dieses Versprechen eingeldst wird. Dazu miissen allerdings auch die Rock-
musiker mit anderen Kréften als ihrer Jugendgenialitit arbeiten. — Natiirlich kann ich aus dem Strom der
Rockmusik nur ganz subjektiv einzelne Glanzpunkte hervorheben:

Man mache sich einmal klar, warum die damals dltere Generation so entsetzt von den Beatles war —
wie 10 Jahre vorher bereits von Elvis Presley. Aber bei Elvis ist die Sache eindeutiger, der Rock'Roll
baut auf dem Blues-Schema auf, das ist, wie die Nazis das noch genannt hatten, ,,Negermusik®, ,,entarte-
te Musik* — ,,das gehort nicht nach Europa®, obgleich Elvis ein Weiller war. Auch die Beatles kniipfen in
ihren frithen Stiicken noch beim Rock'Roll an, auch dies ist im Empfinden der dlteren Generation tat-
sdchlich ,,Negermusik* — nicht-europdische Musik. In der spateren Musik der Beatles (und aller anderen
Rockbands), die sich vollstindig vom Rock'nRoll-Schema 16st, bleibt die nicht-européische, auBlereuro -
paische Fiarbung bestehen, sowohl in ihrer gegeniiber der Klassik ganz andersartigen Melodiefiihrung als
auch in ihren teils wirklich ,,impressionistischen* Akkorden. ,,Die Beatles popularisieren Debussy* du-
Berte Jiirgen Schriefer einmal. Bei George Harrison fiihrt das dann zu seinen bereits erwdhnten Versu-
chen, indische und européische Musik miteinander zu verschmelzen; er 6ffnet dadurch eine Schleuse.

Ich denke, aufgrund ihres ungeheuren Erfolges hatten die Beatles beim Publikum eine gewisse Nar -
renfreiheit und konnten sehr ,,verspielt” an die Musik herangehen — es ist die Gruppe, welche die langste
Zeit iiber kreativ geblieben ist. Gerade die Beatles — sowohl John Lennon wie auch Paul McCartney und
George Harrison — haben eine Fiille grandioser musikalischer Meisterwerke hingelegt, die jeden Ver-
gleich mit der Avantgarde aushalten.

Fiir absolute Meisterwerke, den Meisterwerken der Avantgarde ebenbiirtig, halte ich auch die Stiicke
der frithen Pink Floyd (Hohepunkt: das live-Album von ,,Ummagumma’). Aus ihren Free- Improvisatio-
nen entwickeln sich bei ihnen die experimentellen, ,,kosmisch-psychedelischen‘ Mittelteile (,,Interstellar
Overdrive®, ,,Set the controls for the heart of the sun®) ihrer oft mehr-thematischen psychedelischen
Rock-Sinfonien (,,Atom Heart Mother*). Gerade in diesen Mittelteilen erreichen sie oft eine meditativ-
atonale Schicht, die in nichts hinter der gleichzeitigen Avantgarde zuriickbleibt. Aber sie betten diese
immer ein in eine quasi sinfonische (tonale) Form. Auflerdem spielt bei ihnen ein gewisser orientalischer
Einschlag (von Rick Wright) eine groB3e Rolle. Pink Floyd sind allerdings in meinen Augen — wie viele
andere Gruppen auch — sehr bald rein kommerziell und musikalisch schlecht geworden; sogar ihren
grofiten Erfolg: ,,The dark side of the moon” zdhle ich bereits dazu.

Wegen ihrer gewaltigen Rock-Sinfonien zidhlt man Pink Floyd auch zur Richtung des ,,Classic Rock*.
Tatsachlich haben Rock-Stiicke, wenn es nicht gerade Strophen-Lieder mit starker Betonung des Re-
frains sind, oft eine typisch dreiteilige Liedform. Diese kann sich bis zu regelrechten Sonaten- bzw. Sin-
fonieformen steigern, nicht nur bei Pink Floyd, sondern etwa auch bei Wishbone Ash, Renaissance, Iron
Butterfly und anderen. Die ,,Durchfithrung® (Mittelteil) ist dabei meist ein improvisiertes Solo, manch -
mal, in Ankniipfung an die Jazz-Tradition, mehrere Soli auf verschiedenen Instrumenten hintereinander
(,,In a gadda da vida“ von Iron Butterfly).

Konkurrenzgruppe zu Pink Floyd ist Soft Machine. Ebenso experimentell, aber viel improvisatori-
scher, ohne das gigantische technische Brimborium von Pink Floyd, eher dem Jazz — und natiirlich der
Neuen Musik verwandt, auf deren Festivals sie oft eingeladen werden. Einfach groBartige experimen -
tell-musikalische Leistungen, wenngleich ebenfalls nur wenige Jahre lang.

Eine Mittelstellung zwischen Rock und Free Jazz nimmt der experimentelle Chaot, Komponist, Satiri-
ker und Philosoph Frank Zappa ein, der in lapidaren Ausspriichen das Anliegen der ganzen ,,Freak“-Ge-
neration formuliert. Zappa fabriziert ein ,,frohliches Chaos” aus Krach, Witz und Satire — daneben eine
an Edgar Varése und Igor Strawinsky erinnernde ,,Technik der abrupten musikalischen Schnitte” seiner
manchmal bis ins Letzte auskomponierten Stiicke. Dann wiederum stiirzt er sich ganz in die Improvisati-
on — so leicht ist er nicht auf einen Nenner zu bringen. Allerdings stehen sehr gute und sehr schlechte
Stiicke bei ihm oft direkt nebeneinander; man muss bei Zappa schon sehr sortieren, sonst kann er sehr
auf die Nerven gehen.



Der amerikanische Latin-Vollblutmusiker Carlos Santana fiihrt mit seiner gleichnamigen Band (San-
tana) typische Latin- Rhythmen und -Melodien in die Rockmusik ein und 6ffnet damit ebenfalls eine
Schleuse — wie Harrison fiir die indische Musik.

Die ,,Supergroup* Cream mit Eric Clapton, Jack Bruce und Ginger Baker: allesamt Spitzenmusiker,
die einen phantastischen, mitreiBenden Blues hinlegen, der merkwiirdigerweise keine solche Brutalitét
ausstrahlt wie sonst der Hardrock (s.u.) und voller musikalischer Uberraschungen ist.

Eine Supergroup ganz anderer Art sind Emerson, Lake und Palmer, aus denen insbesondere der Welt-
klasse-Jazzpianist Keith Emerson hervorsticht. Durch ihn kommen klassisch angehauchte, sehr inspirier-
te Klavier-Improvisationen, iiberhaupt wieder verstiarkt die Improvisation sowie auf der anderen Seite
Rock-Interpretationen klassischer Werke (Bachs 3. Brandenburgisches Konzert, Moussorgskys ,,Bilder
einer Ausstellung®) in die Rockmusik hinein.

Bei der kommerziell nicht gerade erfolgreichen Incredible String Band (,,The Eyes of Fate™) ist das
verspielte Element in gewisser Weise noch stirker als bei den Beatles — abseits des Mainstreams kann
auch im Rock duBerst anspruchsvolle und un-narkotische Musik entstehen. Diese Band ist ein ganz un-
glaubliches Phidnomen. Es sind hauptsichlich zwei junge Schotten: Mike Heron und Robin Williamson,
die von der irisch/schottischen Folklore herkommen, diese aber stark zunédchst Bob-Dylan-miBig, dann
»psychedelisch” ummodeln. Sie spielen ,,rein akustisch” (allerdings tiber Mikrofone verstirkt) und ohne
Schlagzeug (aber mit verschiedenster Percussion). Heron ist ein unglaublicher Sitar-Spieler — aber es
gibt kaum ein Saiteninstrument, das von den beiden nicht absolut virtuos gehandhabt wird (auch die
Geige). Nichts klingt bei ihnen an, was auch nur entfernt an die Brutalitit und Stumpfsinnigkeit vieler
Rockbands erinnert; sie machen eine so feinsinnige, subtile und anspruchsvolle mdrchenhafte Musik,
dass es kein Wunder ist, dass sie nie populdr wurden.

Ein Phianomen ist Williamsons Gesang — ich habe nie mehr und auch nie zuvor etwas Derartiges ge-
hort. Nicht nur, dass er ,,alle Register ziehen kann”, vom Fetzigen bis zum Hymnischen, von spontan ge-
griffener Mikrotonalitit, verschmierten Tonen bis zum Sprechgesang — das sind AuBerlichkeiten. Das
ganz Besondere ist seine nasale Stimme, die durch Mark und Bein geht, eine Stimme, die elektrisiert
und ganz innerlich beriihrt — einzig in der Stimme Pdr Ahlboms erlebte ich Vergleichbares.

Man muss sich bei ihnen an ihre frithen Alben halten, unbestreitbarer Hohepunkt sind ,,5000 Spirits*
und das Doppelalbum ,,U”. Auch diese Band bliiht nur ein paar Jahre lang, dann wiederholt sie sich und
wird sehr schlecht; Williamson hat sich spéter seine unglaubliche Stimme vo6llig zersungen.

Ich gebe offen zu, dass ich fiir die Brutalitdt des Hardrock wenig Verstindnis habe, deshalb iibergehe
ich hier die Rolling Stones, Led Zeppelin und viele dhnliche Erscheinungen — deren ,,Wildheit* nicht im
entferntesten an die elementare Gewalt dessen heranreicht, was ich im vorigen Kapitel die ,,0stliche
Rockmusik* des friihen Bartok, Strawinsky oder Chatschaturjan nannte — ich bin da ein wenig verwohnt.
Aus meinem 68er-Buch:

,»Die Gewalttditigkeit war nicht nur den politischen Revoluzzern, sondern genauso den ach so friedli-
chen Hippies eigen. Ein nicht geringer Teil ihrer Rockmusik lebte und lebt eine Brutalitit dar, die ihre
traurige Kulmination auf dem Altamont-Festival fand (wenige Monate nach Woodstock), wo die Rolling
Stones Rocker der beriichtigten Hells Angels als Saalhiiter angeheuert hatten, die unter dem Einfluss ih-
rer Musik, aber auch von Drogen und Alkohol eine furchtbare Gewaltorgie unter den Fans entfesselten
und mehrere Menschen toteten; diese Morde wurden wegen der quasi-rituellen Umstinde, unter denen
sie stattfanden, schon als Menschenopfer bezeichnet — Gewaltorgien gab es aber auch bei vielen anderen
Rockkonzerten; auf Hass, Zynismus, Brutalitit und nicht zuletzt auf Satanismus setzende Rockmusiker
der verschiedensten Stilrichtungen haben seither lawinenartig zugenommen. Hand aufs Herz: welcher
Rock-Fan findet es nicht einfach geil, durch diese Musik die Sau rauszulassen und beide Augen vor dem
zuzudriicken, was das anrichtet?! ,,Ich brauch mal wieder 'ne Dréhnung* ist mir als Fetzen irgendeines
deutschen Rocksongs, den ich ansonsten vergessen habe, in Erinnerung geblieben. Innerhalb der Hippie-
Szene ist dies das Pendant zur Gewalttétigkeit der APO, ja der RAF.“



Auch bei Jimi Hendrix ist mir Vieles einfach zu brutal; man hort seiner Musik seinen Konsum von
Heroin und Kokain stark an (was im Hardrock sozusagen dazugehort); dennoch schldgt bei ihm immer
wieder eine ungeheure Musikalitdt durch, etwa bei seinem absoluten Meisterwerk ,,The star-spangled
banner*, wo er auf dem Woodstock-Festival die amerikanische Nationalhymne in unvergleichlicher Wei -
se ,,zerhackt — oder bei dem bereits erwdhnten Stiick ,,Who knows* auf seiner ,,Band of Gypsies®, bei
welchem er anfiangt, in schamanischer Art in ,,Slendro“-Intonation zu singen.

Trotz einer scheinbar vehementen Weiterentwicklung zum Jazzrock, Punk, Heavy Metal, Hip Hop und
Techno (s. libernéchsten Abschnitt) geht auch der Rockmusik spétestens Mitte der Siebziger Jahre ,,die
Luft aus®, die Aufbruchsstimmung verraucht, die Musik wird trotz manchem ,,ganz netten* Stiick lang -
weilig und ode.

Minimal music

Parallel zur Rockmusik vollzieht sich allerdings in der ,,E-Musik“ ein weiterer Aufbruch: als radikale
Antithese zur seriellen Musik entsteht die Minimal Music (Repetitive Musik), die an die endlos-hypnoti-
schen Wiederholungen indischer, afrikanischer und der Gamelan-Musik ankniipft. Die Minimal-Music
sowie die aus ihr folgende ,,New-Age-Musik* gehoren insofern in dieses Kapitel, als die auBereuropéi-
schen Elemente relativ unumgeschmolzen bleiben, insofern vor allem diese Musiker nach wenigen Jah-
ren genauso ausgebrannt sind (Riley!) wie fast alle Rockmusiker. Allerdings unterliegen nicht alle Mini -
mal-Musiker diesem Schicksal.

,»Griinderviter der Minimal Music sind die Amerikaner 7erry Riley, La Monte Young, Steve Reich
und Philip Glass, in Deutschland Peter Michael Hamel und Stephan Micus. Startschuss war 1964 Terry
Rileys Stiick ,,/n C* (Schonberg: ,,Es kann noch viele gute Musik in C-Dur geschrieben werden). Ein
weiteres Kult-Stiick von Riley: ,,4 rainbow in curved air‘ hatte eine gewaltige Ausldser-Wirkung bis in
die Rockmusik hinein.

Die Anregungen fiir die Minimal Music gehen bei Terry Riley von der Gamelan-Musik, bei Steve
Reich von den Trommel-Ritualen der Afrikaner und bei Phil Glass von den ,,additiven “ Rhythmen indi-
scher Musik aus. Interessanterweise taucht aber bei allen Dreien eine iiber weite Flachen verteilte Poly-
rhythmik auf, deren interessantestes Phdnomen Steve Reichs ,,Phasenverschiebung* darstellt: dieselben
Patterns von zwei Spielern gespielt, von denen einer eine Winzigkeit schneller spielt als der andere
(,,Piano phase®). Anfangs scheinen sie unisono zu spielen, dann zieht es sich quilend langsam auseinan-
der, trifft sich irgendwann wieder, um sich wieder auseinanderzuziehen usw. — spieltechnisch gehort dies
zum Schwersten iiberhaupt, da man bei diesem unmerklichem Tempo-Unterschied der Spieler fast auto-
matisch ins Tempo des Mitspielers verfillt. Viel einfacher erreichte Reich seine Phasenverschiebung, in-
dem er zwei Tonbdnder mit identischem Inhalt gleichzeitig auf zwei von den alten, damals gebriuchli-
chen Tonbandgeréten abspielte: nicht zwei von ihnen hatten haargenau das gleiche Tempo, dadurch er-
gab sich die Phasenverschiebung ganz von selbst.

Die Polyrhythmik der Minimal music kommt allerdings aus einer ganz anderen Schicht als z.B. die an
Bruchschollen-Tektonik erinnernde ,,Sacre“-Polyrhythmik, welche an Dreiklangs-Polytonalitit gebun-
den ist. Es gibt auch eine Polyrhythmik des ,,Slendro” und der ,,urpersischen Musik”, welche in sehr
verschiedener Ausprégung in Indonesien, Indien, Lateinamerika und vor allem in Afrika zu finden ist, s.
9. Kapitel. Sie ist viel flieBender und bewusstloser als die Bruchschollen-Polyrhythmik: sie ist es, die in
der Minimal Music aufgegriffen wird.

Das Narkotische, Nicht-Umgeschmolzene der Minimal Music liegt (zusammen mit den ewigen Wie-
derholungen) eindeutig darin, dass sie, manchmal stundenlang, in immer der gleichen Tonart verbleibt —
das bei Debussy so wohltuende ,,Modulations“-Element wird in der Minimal Music vermieden. Man
kommt dadurch, zudem bei dem stets gleichbleibenden Rhythmus (und sei er in sich noch so kompli-
ziert) in ein Delirium hinein, das kein Mensch lange durchhilt. Ja, ich lasse mir — gelegentlich — ein Mi -
nimal-Kultstiick wie ,,A rainbow in curved air® gefallen, auch mal zwei oder drei — dann aber brauche
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ich unbedingt etwas anderes, das geht letztlich auch den Minimal-Musikern selber so. Sicherlich, bei der
heute viel stidrker als frither vorhandenen ,,meditativen Anlage® der Menschen vertrdgt man tatséchlich
ganz andere meditative Weiten als noch vor Jahrzehnten — ins Delirium zu fallen, geht aber trotzdem am
Zeitgeist vorbei. Fiigt man allerdings das Element der Modulation oder Tonarten-Riickung schlichtweg
hinzu, dann kdnnen minimalistische Passagen innerhalb eines ganz anderen Kontextes ungeheuer span-
nend sein — soetwas deutet sich bereits bei Bruckner an.

Schien es erst, als sei die Minimal Music nur eine schnellebige Mode, so hat sie sich dann doch als
sehr langlebig erwiesen. Sie trat in den allerverschiedensten Formen und Mischungen auf, ldngst nicht
immer nur mit dem Ostlich-spirituellen Hintergrund ihrer Griinderviter, es wurden auch vollig andere
Tone angeschlagen. Der Amerikaner Tom Johnson etwa schrieb mit minimalistischen Mitteln eine zum
Schreien komische ,,Riemann-Oper®, die nur aus Zitaten aus Riemanns Musiklexikon besteht, wo die
Primadonna auftritt und den Riemann-Text iiber die Primadonna singt, der Riemann-Text {iber die Da-
capo-Arie in Form einer (minimalistischen!) Da-capo-Arie erklingt usw.

Ein ganz neuer Einschlag kommt allerdings in die Minimal Music durch den aus Estland stammenden
Arvo Pdrt (Par Ahlbom: ,,Arvo Pdrt ist keine Minimal Music. Oder es hat endlich mal einer etwas Ver-
niinftiges draus gemacht!*). Einst der erste serielle Komponist der UISSR, schreibt Pért aus einer tiefen
russisch-orthodoxen Mystik heraus eine wunderbar einfache und gewaltige, an spétmittelalterliche Tech-
niken gemahnende Musik, die er mit ,,Tintinabuli-Stil“ umschreibt (Tintinabulum = mittelalterliches
Glockenspiel), eine Musik, die in dieser Art dennoch nur im 20. Jahrhundert méglich ist — bei ihm ist
das Delirium schlicht durch das stindige Anhalten seiner Musik sowie durch die Verwendung ganz nor -
maler Dreiklédnge vermieden, die sich dem Narkotischen widersetzen.

Pért und Johnson sind zweifellos Erscheinungen der ,,E-Musik®; ansonsten nimmt die kommerziell
durchaus erfolgreiche Minimal music eher eine Mittelstellung zwischen E- und U-Musik ein, eigentlich
mehr zur Letzteren tendierend. Ein Strang der Minimal Music miindet allerdings immer mehr in die
Meditations-Musik der New-Age-Bewegung ein, nur allzu oft in seichteste Berieselung abgleitend, gar-
niert mit schwiilstigen Synthesizer-Kldngen — und in die Techno-Musik, s.u.

Jazzrock, Punk, Heavy Metal, Hip Hop, Techno

Was auf den Aufbruch der Rock- und Minimal-Musik folgt, ist schnell erzéhlt. Anfang der Siebziger
Jahre 10st der Jazz-Trompeter Miles Davis mit seinem grandiosen Album ,Bitches brew* die Vermi-
schung von Jazz und Rock aus, Jazzrock auf der Rock-Seite, Fusion auf der Jazz-Seite genannt. Der
Jazz spaltet sich ab da immer mehr auf (alle bisherigen Jazzrichtungen ab dem Anfang des Jahrhunderts
laufen weiter), bleibt im Grunde eine Art ,,E-Musik* innerhalb der ,,U-Musik®, die mit sehr viel grofB3e -
rem musikalischem Koénnen und weitaus differenzierter betrieben wird als alle Rock-Richtungen. Ro-
mantic Jazz ist eine Richtung Mitte bis Ende der Siebziger Jahre, die insbesondere durch die fantasti-
schen Solo-Improvisationen des Pianisten Keith Jarrett beriihmt wird.

Gleichzeitig mit dem Jazzrock ndhern sich die deutschen Gruppen Can und Kraftwerk, in Amerika
John Cale immer mehr der Minimal Music an, machen einen sehr interessanten experimentellen ,,Mini-
mal Rock®, dessen Verwandtschaft zum Jazzrock deutlich ist. Bei Krafiwerk miindet dies dann am Uber-
gang der Siebziger in die Achtziger Jahre nahtlos in die ,,Techno“-Richtung ein.

War schon in den sechziger Jahren der Soul (Aretha Franklin, Ray Charles, Diana Ross) die Antwort
der Afroamerikaner auf den fast nur von Weillen getragenen Rock gewesen, so kommt in den Siebzigern
eine neue schwarze Musik mit sperrigen Rhythmen auf: der aus Jamaica stammende Reggae mit seinem
Hauptrepréisentanten Bob Marley.

Ende der Siebziger Jahre stehen die Punks auf gegen die 68er und kreieren gleichzeitig ihren eigenen
Primitiv-Rock (Sex Pistols, Tote Hosen, Einstiirzende Neubauten), an dem vor allem die hollische Laut-
stiarke auffillt. Das Ideal des Punk Rock ist (mindestens am Anfang), Musik mit nur 3 Akkorden (Toni-
ka, Dominante und Subdominante) zu machen. Nach einiger Zeit ist es sogar nur noch ein einziger Ak-
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kord. Diese Rigorositidt wird spater nicht mehr durchgehalten. Die Einstiirzenden Neubauten fahren
massenweise Schrott auf der Bithne auf, auf dem sie dann herumdreschen — Free Jazz oder auch der frii-
he Frank Zappa lassen griilen. Tatsdchlich finden sie mit diesem Schrott eine lustbetonte erste Antwort
auf die Elektrifizierung. Allerdings setzen die Neubauten neben dem Schrott genauso elektrisch ver-
stiarkte Instrumente ein wie alle anderen auch, in brachialer Lautstdrke. — Aus dem Punk Rock entwi-
ckelt sich als eine Abart auch der Rock rechtsradikaler Gruppen schlimmster Art.

Die 1980er Jahre — der Walkman und die CD beginnen sich auszubreiten — bringen parallel zur Punk -
musik eine noch brutalere Spielart des Hardrock: Heavy Metal, die sich gleich wieder in verschiedene
Unter-Metal-Richtungen aufgliedert. Auffallend ist die Zunahme satanischer Tendenzen in dieser und
auch allen anderen Rock-Richtungen der 1980er und 1990er Jahre.

In Amerika bringen die Schwarzen etwas bahnbrechend Neues: Rap oder Hip Hop, der auf einem
schnellen, erregenden Sprechgesang basiert. Begleitet werden die Rapper oft nicht mehr von Bands,
sondern von vorgefertigten Begleit-Mustern ihrer tragbaren Radios (,,Ghetto-Blastern®). Besonders er-
folgreich ist der sog. ,,Gangsta-Rap*“ — Hip Hop von Moérdern aus dem Knast oder nach dem Knast, der
die Charts wie Raketen stiirmt.

Die drei Richtungen Punk Rock, Heavy Metal und Hiphop ziehen sich parallel relativ konstant (teils
auch untereinander vermischt) durch die 1980er und 1990er Jahre. Im Wesentlichen aus Deutschland
kommt noch eine vierte Richtung hinzu, die sich langsam, aber unauthoérlich in den Vordergrund schiebt:
Techno-Musik, aus welcher sich die Rave-Kultur entwickelt. Techno wird rein am Computer aus vorge-
fertigten Mustern ausschlieBlich synthetischer Klénge in speziellen Programmen von Jugendlichen zu-
sammengeklickt, anonym, Komponisten und Interpreten spielen keine Rolle mehr, dazu primitivster
Vier-Viertel-Takt in oft ungeheuren Geschwindigkeiten. Auch rein synthetische Stars entstehen im Inter-
net. Das Einzige, was in dieser Musik noch nicht synthetisch ist, ist der Gesang, aber es wird wohl nicht
lange mehr dauern, bis auch dieser voll synthetisiert ist. Vorldufer des Techno waren die endlosen Wie -
derholungen der Minimal Music, am Ubergang steht die Gruppe Kraftwerk.

Berithmtestes Zentrum des Techno waren die Berliner Love-Parades, wo diese Musik in gewaltiger
Lautstiarke aus riesigen Lautsprecher-Lastwagen quoll und die Jugendlichen sich dazu in Ekstase tanz-
ten, moglichst nahe an den Boxen. Die Droge dieser Rave-Partys ist das ebenfalls rein synthetische Ec-
stasy und seine Spielarten. Bei einer Loveparade in Diisseldorf kam es dann zu der beriichtigten Mas-
senpanik, bei der viele Menschen starben.

Ein ganz einzigartiges Phdnomen stellt — jenseits aller Stile — die Gruppe Stomp dar. Sie passt in kein
Schema, gehort dennoch wegen ihres rhythmischen Drive ganz in den Rock-Strom, obgleich man sie auf
der anderen Seite ebensogut in die (,,impressionistische®) Avantgarde stecken konnte. Stomp produziert
unglaubliche Rhythmen auf Autoteilen, Féassern, Eimern, Kochtépfen, Pfannen, Besen (rhythmisches Fe-
gen!) — und zwar mit Jugendlichen von der Stralle, aus dem Ghetto. Manchmal erinnern ihre Gruppen-
Improvisationen direkt an Par Ahlbom. Ein Manko ist vielleicht, dass es im rein Perkussiven bleibt,
ohne Melodie und Harmonie, dafiir ist das Komische, Steppténzerische und vor allem das Entstehen der
unglaublichen Rhythmen desto faszinierender. Eine absolut iiberzeugende und erstaunlicherweise sogar
sehr erfolgreiche Alternative zu jeglicher Elektronik.

Um noch einmal zeitlich zurlickzugreifen: Ab den 1960er Jahren — und mit allem bisher Beschriebe-
nen zusammenhéngend — geschieht ein grofer

Einbruch auflereuropdischer Musik

in den Westen, ist es doch die Zeit, da die Freaks auf der Suche nach spirituellen Erfahrungen nach
Indien und um die ganze Welt pilgern. Aus ihren aufereuropdischen Wurzeln hat sich im Grunde die
subkulturelle Musik bei fast jeder neuen Welle wieder regeneriert. Bereits im Jazz, in welchem das Im-
provisieren liber die verschiedensten Skalen eine zentrale Rolle spielt, finden sich alle Stufen wieder,
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welche im Kapitel ,,Urmusik™ noch ausfiihrlich geschildert werden: vom ,,Slendro” iiber die Pentatonik
und ,,Halbtonpentatonik™ bis zur ,,Sekundskala” — fast die ganze Menschheitsentwicklung. Aber in den
1960er Jahren nimmt dies — durch die Kulmination der 68er-Bewegung — im Rock und Jazz noch ganz
andere Dimensionen an:

Nach dem durch die Beatles (George Harrison) ausgelosten Einbruch der indischen Sitar nach Europa
und Amerika, durch den der Sitar-Virtuose Ravi Shankhar im Westen beriihmt und fast zum Popstar wird
(er spielt auf dem Woodstock-Festival), bringt Santana lateinamerikanische, Osibisa schwarzafrikani-
sche Einfliisse, in den Melodien der frithen Pink Floyd finden sich kirchentonale und orientalische Ele-
mente — ohne den Einfluss auBlereuropédischer Musik (Indonesien, Afrika, Indien) gar nicht zu denken ist
eben vor allem die Minimal music. Es ist die gleiche Zeit, in der das auflereuropdische Moment in nicht
geringem Umfang auch in die Avantgarde einschligt (Stockhausen).

Der Sitar folgen sehr schnell weitere Wellen exotischer Kldnge: die Gamelanmusik-Welle (Indonesi-
en), die Shakuhatchi-Welle (Japan), die Obertonsingen-Welle (Tibet und Mongolei), die keltische-Har-
fen-Welle, die Gong- und Klangschalen-Welle (Ostasien), die Djembe-Welle (Westafrika), die Regen-
stab-Welle (Anden-Indios), die Didgeridoo-Welle (Aborigines), die Ud-Welle (tirkisch-arabische Lau-
te). Auch die peruanisch/bolivianische Folklore in Form von durch Europas Stddte ziehenden Indio-
Gruppen, die etwa ab den 1980er Jahren in den FuBBgdngerzonen ihre wunderschone Musik zum Besten
gaben (seit der zweiten Hilfte der 1990er Jahren allerdings mehr und mehr auf Popmusik-Niveau herab -
gesunken), gehort(e) zu diesem Trend. — Weitere Wellen sind zu erwarten. Fiir all das etablierte sich die
Bezeichnung ,, Weltmusik®.

Auch im spirituell angehauchten Jazz ab den sechziger Jahren sah es nicht anders aus, als John Col-
trane seine ,,spirituelle Wiedergeburt* erlebte, der Jazz-FI6tist Paul Horn im Taj Mahal und in der Che-
ops-Pyramide improvisierte, der Klarinettist Tony Scoft mit japanischen und indischen Musikern zusam-
menspielte. Fernostliche, brasilianische, Flamenco-, und vor allem Kl/ezmer-Einfliisse machen sich im
modernen Jazz bemerkbar, mittlerweile kommen auch immer mehr arabische und afrikanische hinzu.
Gerade im modernen Jazz wird oft Weltmusik auf allerhochstem Niveau produziert (hier miisste ich ei-
gentlich Dhafer Youssef einen groBBen Abschnitt widmen, ebenso Jan Garbarek und vielen anderen); die-
ser Jazz ist de facto zur anspruchsvollsten U-Musik (oder lebendigsten E-Musik) avanciert. Eine Ver-
wandtschaft zum , Impressionismus” der ersten Jahrhunderthilfte ist uniibersehbar, auch zu Ubergangs -
gestalten wie dem genialen argentinischen Tango-Komponisten Astor Piazolla.

Eine sehr interessante Erscheinung ist in diesem Zusammenhang Stephan Micus, der auf etlichen
Weltreisen die verschiedensten aufereuropdischen Instrumente meisterhaft spielen lernt, im Wesentli-
chen asiatische Instrumente wie Sitar, Shakuhatchi, chinesische Mundorgel und viele andere, dazu auch
Instrumente der européischen Volksmusik wie den Dudelsack. Indem er die Instrumente der unterschied -
lichsten Kulturkreise kombiniert, demonstriert er, dass diese in gewisser Weise eine gro3e Familie von
Weltmusik-Klidngen bilden, auch wenn in diesen Volkern frither niemand auch nur entfernt auf die Idee
solch einer Kombination gekommen wire.

Micus leistet auf diese Weise einen der musikalisch iiberzeugendsten Beitrdge zur Weltmusik. Indem
er aber z.B. auch wassergefiillte Blumentopfe, weiter die von dem Bildhauer Paul Fuchs entwickelte ge-
niale ,,Ballastsaite (ein schwerer, ca 1 m langer Metallstab — der ,,Ballast — hiangt an einer mehrere
Meter langen Stahlsaite, diese wiederum ist aufgehdngt in der Mitte der Membran einer moglichst
groflen flachen Trommel von mindestens 1 m Durchmesser, die von der Decke herunter oder an einem
Gertist hdngt; ergibt unglaubliche, kaum beschreibbare elektronisch klingende Toéne) oder Stein-Instru-
mente miteinbezieht, bleibt er nicht bei exotischen Instrumenten stehen, sondern geht auch in den expe-
rimentellen Bereich hinein — klanglich gliedern sich experimentelle Instrumente problemlos in die exoti-
sche Instrumenten-Familie ein. Auf alledem komponiert und improvisiert Micus ganz frei in den ver-
schiedensten aufereuropdischen, auch mikrotonigen Skalen, ohne den Stil eines bestimmten Volkes imi-
tieren zu wollen — er entwickelt tatsdchlich die ,,Gesamt-Weltmusik* als Europder weiter (allerdings
habe ich mittlerweile leider auch von Micus viel ,,abgeleckte®, rein kommerzielle Meditationsmusik er -
lebt).
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Im Gegenzug zu dem, dass die Avantgarde, von Europa ausgehend, sich immer mehr in die Peripherie
ausgiel3t, fliet aus dieser Peripherie die auBBereuropédische Musik der allerverschiedensten Couleur gera-
de ab den 1960er Jahren in einem méichtigen Strom nach Europa und Amerika ein; die Kulturen tau-
schen sich regelrecht aus, wie schon im vorigen Kapitel beschrieben.

*

Es mag Anthroposophen geben, die angesichts dieses und des vorigen Kapitels entsetzt sind, dass ich
die Zukunft der Musik in der ,,Exotik* sehe. Tatsdchlich bekenne ich mich dazu, dass meine Liebe einer
radikalen ,,Exotik* ganz genauso gilt wie dem abendlédndischen Erbe. Wer aber genau hingeschaut hat,
wird bemerkt haben, dass es mir gerade auf die Verschmelzung beider ankommt, gerade nicht auf die
Verdrangung des abendlidndischen Stromes. Abgesehen davon bedeutet im nicht mehr zuriickdrehbaren
Zeitalter der Globalisierung ein Alleinvertretungsanspruch abendlédndischer Musik nichts anderes als die
Fortsetzung des Kolonialismus, ja des Rassismus. Ich darf darauf aufmerksam machen, dass Rudolf
Steiner die Verschmelzung aller Rassen (zugunsten einer nie dagewesenen individuellen Verschiedenheit
der Menschen) noch vor dem Ende unseres fiinften nachatlantischen Zeitraumes fordert und prophezeit.
Ebenso spricht er davon, dass es bereits die Aufgabe des Christian Rosenkreutz war, die Esoterik des
Ostens und des Westens miteinander zu verschmelzen — Anthroposophie ist aber die Fortsetzung des Ro -
senkreuzertums. Das bedeutet eine Steigerung aus abendldndischem und auBereuropdischem Bewusst-
sein zu etwas Hoherem — Jean Gebser hat es das ,,integrale Bewusstsein“ genannt; Rudolf Steiner spricht
vom ,,neuen spirituellen Bewusstsein®.

Entsetzt bin ich von etwas ganz anderem. Denn so sehr in dem Beschriebenen ganz hoffnungsvolle
Tendenzen sichtbar sind, ist doch nicht zu tibersehen, dass auch die Ethno-Welle mehr und mehr dabei
ist, sich zu kommerzialisieren und via Popmusik zu marschieren, sei es in Afrika, Arabien, im fernen
Osten — oder in Europa. Man kann den Eindruck haben, dass alle nur irgendwie interessanten Ansitze
schon bald begraben sind von einem Einheitsbrei, der aus allen Tontrdgern dudelt, auf den Namen Pop-
musik hort und in welchem mittlerweile fast alles rein synthetisch erzeugt wird, egal in welchem Stil:
wman berieselt uns mit Urgemeinheiten®, wie es einmal aus Karlheinz Stockhausen herausbrach. Eine
Steigerung ist kaum mehr denkbar, hier endet alle Entwicklung.

Rock, Gewalt und Drogen

So wie im politischen Bereich die 68er-Bewegung mit der RAF, iiberhaupt mit dem Einsatz jeglicher
Gewalt ,,einen schrecklichen Schritt zu weit gegangen” war (was bis heute anhilt, hauptsidchlich ausge-
hend vom ,,Schwarzen Block* der Autonomen) — das hitte, nachdem die Vorbilder Mahatma Gandhi und
Martin Luther King einmal in der Welt waren, nie passieren diirfen — ist auch ein grofier Teil der Rock-
musik in ebenso schrecklicher Weise ,,zu weit gegangen” und hat das Ideal der ,,Love-and-peace”-Gene -
ration verraten. — Noch ein Ausschnitt aus meinem 68er-Buch:

»Rockmusik ist voller spiritueller und revolutionérer Inhalte, textlich wie musikalisch; tatsdchlich ist
diese Musik eine der ganz grofien Leistungen der 68er-Bewegung im Sinne einer wirklichen Jugendkul-
tur. Diese Musik ist aber damals schon und bis heute zur allesbeherrschenden Musikdroge geworden,
von deren Berieselung oder Behdmmerung die Jugendlichen (und nicht nur sie) fast 100%ig abhéingig
sind mit der Folge, dass sehr vielen von ihnen die eigene Kreativitit bereits véllig ausgetrieben ist — es
ist die allseits beklagte Lethargie, Passivitit und Gewaltbereitschaft der Jugendlichen, deren Kriminali -
titsrate stindig steigt.

Als ich 1993 Waldorf-Musiklehrer wurde, wurde mir das Schock-Erlebnis zuteil, dass ich in der Ober -
stufe viele Schiiler erlebte, die iiberhaupt keine Rockmusik machen wollten, noch sonst irgendeine
Musik. Zwar war ihnen Musik ein ungeheures Anliegen — fiir manche der Haupt-Lebensinhalt — aber sie
war fir Viele nichts zum Selber-Machen, sondern zum Sich-Stopsel-in-die-Ohren-Schieben-und-Voll-
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drohnen. Ich erlebte hautnah, wie passives Konsumieren eines technischen Mediums (am heftigsten na-
tiirlich die Computerspiele) jegliche eigene Kreativitit und Eigeninitiative systematisch erstickt.

Damals interviewte ich einmal einen Zehntkldssler (lie8 ihn nachsitzen, eine wunderbare Methode,
mit den Schiilern ins Gesprich zu kommen!) — ein «Schulversager», ein ganz «armes Wiirstchen», zur
Brutalitét neigend, steckte in Drogen- und Alkoholproblemen — iiber seine Musik. Ja, Heavy Metal fand
er total geil, erzéhlte er ganz freundlich, er horte sie fast den ganzen Tag iiber und schilderte mir auch
bereitwillig den Inhalt der Texte, die zum groBen Teil von Gewalt handelte (jedenfalls in der Musik, die
er horte), z.B. vom Quélen und Umbringen kleiner Kinder, Vergewaltigen von Madchen usw., mir wurde
richtig schlecht davon. Auf meine Frage: «findest du das denn gut?» kam nur die Antwort: «man ver-
steht die Texte doch sowieso nicht!» — die er mir vorher minutios geschildert hatte!*

Selbstverstdndlich spielen bei dieser Brutalisierung einer ganzen Musikrichtung ganz viele Faktoren
mit; einer davon sind die Drogen als Massenerscheinung, ein Phinomen, das es vor der 68er-Generation
nie gegeben hatte. Bereits in der ersten Jahrhunderthilfte gibt es im Jazz ein Drogenproblem, der be -
kannteste Fall ist wohl Charlie Parker. Auch Miles Davis, John Coltrane und viele andere hatten damit
zeitweise zu kdmpfen. Dennoch sind die Drogen damals noch eine gesellschaftliche Randerscheinung,
lange nicht das Massenproblem wie seit den 1960er Jahren — ab diesem Punkt nimmt der Drogenkonsum
unauthaltsam zu:

»~Popmusik ist Drogenmusik, sie war es von Anfang an, schon Mitte der vierziger Jahre des vergan-
genen Jahrhunderts, als der Junkie Charlie Parker einen neuen Sound namens Bebop aus seinem Saxo -
phon hervorzauberte. Seither, so scheint es, ist im Pop nicht ein einziger neuer Beat und nicht eine neue
Bewegung, geschweige denn eine der zahlreichen Poprevolutionen entstanden, die nicht mafigeblich von
Drogen entfesselt, befeuert, vorangetrieben wurde. Rock'n Roll, die britische Beat-Revolution, Soul,
Disco, Punk, die Techno- und House-Bewegung der neunziger Jahre: Pop war drogenvernebelt, vom
ersten Ton an. Schon der Hillibilly der fiinfziger Jahre kam nicht ohne Aufputschtabletten aus, die Bea-
tles stolperten zugedrohnt auf die Bretter des Hamburger Star-Clubs, und mit dem Popjahr 1967 hatten
die Euphorie und der Glaube, dass Drogen ein Nirwana aus endloser Kreativitit und Gliickseligkeit
versprechen, ihren Hohepunkt erreicht. Zeit der lustigen Verhaftungen, in denen Mick Jagger oder Do -
novan, wegen Cannabisbesitz festgenommen, in Handschellen winkten. Velvet Undergrounds ,, Heroin“
brachte den diisteren Wendepunkt. Der Song vertonte beides, das kurze Gliick und die lange Abhdngig -
keit und Depression. Mit Brian Jones (1969), Jimi Hendrix, Janis Joplin und dem Doors-Singer Jim
Morrison starben Anfang des siebziger Jahre die ersten, bis heute klassischen Drogenhelden des Pop .
(,,Rock und Blut“ in ,,Der Spiegel* 21/2006)

Unschwer sind die verschiedenen Richtungen der Rockmusik den einzelnen Drogen zuzuordnen: der
Folk dem Cannabis (Bob Dylan bringt den Beatles das Joint-Rauchen bei), Psychedelic Rock dem LSD,
Hard Rock und Heavy Metal dem Heroin und Kokain, Hip Hop spiter dem Crack, Techno dem Ecstasy.
Das heilit nicht, dass immer unter Drogen gespielt wird (oft allerdings auch das), aber die Drogenerfah-
rung steht doch immer im Hintergrund und bestimmt den Charakter der Musik. So gut wie alle Rock-
und Popmusik hat mit Drogen zu tun, es gibt fast keine Ausnahme (wéhrend der frithe Jazz eher dem Al -
kohol verpflichtet war; Dixieland z.B. ist reine Saufmusik!) — es gibt daran nichts zu beschdnigen.

Schwelleniibergang

Im 20. Jahrhundert geht die Menschheit laut Rudolf Steiner insgesamt iiber die Schwelle, und zwar zu
allermeist ganz unbewusst. Dabei tun sich zwei ,,Tore” auf: das ,,Tor des Todes* (,,Wer nicht stirbt, be-
vor er stirbt, der verdirbt, wenn er stirbt.“) und das ,,Tor der Geburt* (,,So Thr nicht werdet wie die Kind -
lein, werdet Ihr nie ins Himmelreich kommen.) — musikalischer Ausdruck dieser beiden Tore sind das,
was ich ,,Expressionismus® und ,,Impressionismus® genannt habe.

Ausdruck des Schwelleniibertritts ist weiter, dass die Seclenkridfte Denken, Fithlen und Wollen, vorher
eng miteinander verkoppelt, auseinander treten — Steiner spricht direkt von einer ,,Spaltung der Person -
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lichkeit”. Er beschreibt, dass dann einzelne Menschen oder Menschengruppen auftreten, in denen eine
dieser Seelenfdhigkeiten die anderen dominiert. Gerade die Neue Musik bietet in diesem Sinne eine un-
geheure Blofe dar, einen angreifbaren Punkt. Alle Stromungen haben ihre Achillesferse, die mit diesen
drei ,,Entartungen” zu tun haben:

* Die avantgardistische Stromung lebt stindig in der Gefahr der Ver-Intellektualisierung, bis hin zu all
dem ausgedachten, nervtdtenden Unsinn, den diese Richtung hervorgebracht hat.

* Die U-Musik lebt in der Gefahr, viele uralte Elemente unumgewandelt darzuleben, in der Drogen-
Gefahr; wir sind diesem Berieselungs- und Behdmmerungs-Terror tagtiglich ausgesetzt.

» Und die dritte Stromung (Neoklassik, siche tiberndchstes Kapitel) lebt in der Gefahr des Schwulstes,
der Sentimentalitit, der Banalitdt bis hin zur Schnulze. So ergibt sich ein merkwiirdiger, aber exakter
Schatten der drei groBen Strdmungen im 20. Jahrhundert.

Staat und Industrie

Dass dieser Schatten entstehen konnte, liegt unter anderem daran, dass die Musik zwei Méchten in die
Hénde gefallen ist, die sie seither in ihrem Wiirgegriff halten: der Biirokratie (die E-Musik) und der In-
dustrie (die U-Musik). Alles ist heute staatliche und/oder kommerzielle Musik und man findet gar nichts
dabei. Auf eine (zu einfache) Formel gebracht: Suchst du (in der E-Musik) nach Komponisten, so triffst
du auf verbeamtete Professoren, suchst du (in der U-Musik) Musiker, so triffst du Geschéftsleute.

Wenn der Staat die Kunst verwaltet, kann nur etwas vollig Weltfremdes dabei herauskommen. Die
Biirokratie ist dem Wesen der Kunst so ferne wie nur irgend méglich. Das ist selbst dann der Fall, wenn
die verwaltenden Beamten selber Musiker sind oder waren, denn sie verlieren durch die Biirokratie jeg-
lichen Zugang zu den kiinstlerischen Prozessen. Die Biirokratie hasst jegliche Vitalitdt, sie kann mit die-
sem unmittelbar lebendigen Element nichts anfangen. Totalitdre, sich ganz auf die Biirokratie stiitzende
Staaten bringen pompodsen Schwulst hervor, keine kommerzielle Musik. Die staatlich-akademische
Musik musste in ihrem Elfenbeinturm etwas Angestaubtes, Ausgedachtes, ja Lebenzerstorendes bekom -
men; das Kaputte, intellektuell Zerhackte der akademisch-avantgardistischen Musik oder aber ihre
Flucht in altmeisterliche Techniken ist iiberdeutlich. Auch die Klassik hat ihren Teil abgekriegt:

Musikalischer Leistungssport

Denn es kann wohl kaum behauptet werden, dass aus staatlichen Musikhochschulen heute noch irgend -
welche erneuernden und belebenden Musikimpulse hervorkdmen. An die Musikhochschule kommt heut-
zutage nur, wer eine Hochstbegabung mitbringt, normal begabte Sterbliche werden bereits gar nicht
mehr an die Musik herangelassen — dabei mochte ich ganz ernstlich behaupten, dass heute nur die Unbe-
gabten die Musik weiterbringen werden! (Das erschiitterndste Beispiel fiir jemanden, der als absolut un-
begabter Kiinstler angefangen und sich alles durch einen an Besessenheit grenzenden Arbeitseifer selber
errungen hat, ist Vincent van Gogh. Dass er wahnsinnig wurde, liegt m.E. daran, dass er eine geistige
Frithgeburt war.) Was an Musikhochschulen gedrillt wird, hat oft mit Leistungssport mehr zu tun als mit
Musik. Der heutige klassische Musikbetrieb ist eine Maschinerie geworden, die an der Musik und am
Menschen vollig vorbeigeht, deswegen ist ja die Entwicklung der Musik ganz zum Stillstand gekommen.
Das nur allzu bekannte Bild vom Opern-Orchestermusiker, der die Musik ausschlief3lich als Job versteht
und in den Pausen seiner Stimme im Orchestergraben Zeitung liest, ist ja keineswegs eine Ubertreibung.

Dass es zu dieser Situation kam, liegt einerseits daran, dass die sogenannte ,,ernsthafte* Musik ganz
in den Hénden staatlicher Verwaltung liegt — verbeamtet ist. Kiinstlerische Inspiration vertrdgt sich
schlichtweg mit keiner Art von Institution, schon gar nicht mit Biirokratie.

Die Klassik unterliegt aber dem Zugriff beider Méchte: dem Staat, was die Finanzierung und ,,kultur-
politische* Verwaltung der Musikhochschulen, Orchester und Konzertsile anbelangt, und der Musikin-
dustrie, die fiir die milliardenfache Vermarktung sorgt. Durch Letzteres ist die Musik jeglicher Couleur
fiir jedermann in abgeleckter ,,Spitzenqualitit™ verfiigbar und diese sog. ,,Spitzenqualitdt” bildet schon
lange auch den MafBstab fiir jedes Live-Konzert — es gibt keine ,,nicht-abgeleckten* Konzerte mehr.
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Tatsdchlich habe ich einmal ein solches erlebt: als nach der Jahrtausendwende in Thiiringen die Or-
chester aus finanziellen Griinden brutal zusammengestrichen wurden, taten sich Musiker aus verschie -
densten Orchestern mit einem Dirigenten zu einem Protest-Konzert zusammen und fiithrten in Eisenach
Beethovens Schicksalssinfonie auf. Es gab keine Probe, aber die Musiker konnten natiirlich ihre Stim -
men. Heraus kam nicht nur ein Mix der verschiedensten Auffassungen von Beethovens Fiinfter, sondern
auch eine sehr merkwiirdige Stimmen-Aufteilung — je nachdem, von welcher Instrumentengruppe zufil -
lig mehr oder weniger Musiker zusammengekommen waren, die Trompeten waren infolgedessen viel zu
laut usw. All das machte nicht das Geringste aus, im Gegenteil: ich habe noch nie ein so aufwiihlendes
und erschiitterndes klassisches Konzert gehort. Die Musiker spielten mit ,,Wut im Bauch®, jegliche Per-
fektion war ihnen vollig egal und gerade dadurch bekam ich zum allerersten Mal einen Eindruck von
dem, was klassische Musik sein kann und sein will.

Musik-Vermarktung

Mit der Rockmusik sind ungeheure Gemeinschaftserlebnisse verbunden, die ihren vorldufigen Hohe-
punkt im Woodstock-Festival fanden. Diese Stromung fillt nicht der Biirokratie in die Hénde, sondern
der industriellen Vermarktung — verkaufen ldsst sich nur etwas, was aus dem Vitalitdts-Pol der Musik
kommt: hier sind die Vorzeichen umgekehrt wie in der Avantgarde.

Neu auftauchende Richtungen der Rockmusik, die sich der Kommerzialisierung entziehen wollen,
sind gerade mit ihrem Protest dagegen wieder miihelos vermarktet. Was dabei vermarktbar ist, ist der
Rausch, daher gehen die kommerziellen Interessen so eng mit den Drogen zusammen. Konnte man die
Drogenversorgung unterbinden, so verlore eine riesige Industrie ihre Existenzgrundlage! (Auch das Nar-
kotikum verschiedener Meditationswege ist hier durchaus einzureihen; sich gut verkaufende ,,meditative
Musik® ist ein Spezialfall der Popmusik.)

Moglich geworden ist die kommerzielle Vermarktung durch die elektrischen Tontrdger, die Medien
sowie die elektrisch verstirkten und elektronischen Instrumente bis hin zum Computer, ohne die diese
Musik nicht denkbar wire. Erst all diese Erfindungen lieen iiberhaupt die Industrien entstehen, welche
die Musik zur Ware machten. So wéchst die Macht der Musik-Industrie tiber Musiker wie Konsumenten
mit der technischen Perfektion und Raffinesse, die eine Massenwirkung ermdglicht. Der erste Blues der
amerikanischen Schwarzen auf den Plantagen war durchaus auf einer groen spirituellen Hohe. Erst die
Medien haben diese Musik zu der Berieselung gemacht, die sie heute ist.

Ausgebrannt

In dieser kommerziellen Maschinerie werden die Musiker verheizt und verschlissen: durch den Starkult,
den Stress, die Drogen, nicht zuletzt durch die Art der ,, Wegwerf-Sexualitit®, die zu diesem Leben dazu-
gehort — vor allem aber durch den ungeheuren Druck, immer erfolgreich sein, d.h. sich stindig neu dem
Massengeschmack anpassen zu miissen.

Alle Substanz der Rockmusik speist sich aus schnell verbrauchter Jugendgenialitit; quasi alle Rock-
musiker sind nach ein paar Jahren ausgebrannt. Man kann das gut an den einzelnen Bands verfolgen: sie
beginnen allesamt mit einer wilden, ungehobelten, ,,blutigen” Phase, danach kommt ein glanzvoll per-
fektioniertes Stadium und anschlieBend ein Umschlagspunkt, von dem ab die Musik schlechter und
schlechter wird. In dieser dritten Phase sterben die Musiker (Jim Morrison, Janis Joplin, Jimi Hendrix,
Bob Marley, Kurt Cobain) oder werden wahnsinnig (Syd Barrett), die Bands brechen auseinander (Bea-
tles) oder werden vollig kommerziell, d.h. aus Rock- zu Popgruppen, was den dufleren Erfolg manchmal
gigantisch erhoht (Pink Floyd). Idealismus ist der Anfang, Verbitterung, Abgebriihtheit und endlose
Selbstkopien das Ende — auch bei manchen Minimal-Musikern ist das Burn-out-Syndrom anzutreffen
(Terry Riley!).

Nicht unerwéhnt lassen mochte ich allerdings zwei beeindruckende Gegenbeispiele: Frank Zappa, der
die drei Phasen (,,blutige” Phase, glanzvolle Phase, kommerzielle Phase) in klassischer Weise durch-
lauft, vollig ausbrennt, wird nicht nur Satiriker, Kulturminister der Tschechoslowakei unter Vaclav Ha-
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vel und beinahe Priasidentschaftskandidat der USA, sondern er erholt sich von seiner musikalischen De -
pression — vielleicht weil er nie Drogen genommen hat? — und schreibt in seinen spéteren Lebensjahren
avantgardistische Musik, die er teils von Pierre Boulez, teils vom Ensemble Modern auffiihren ldsst.

Peter Michael Hamel, mit seiner Weltmusik-Gruppe Between (,,Zwischen allen Stilen und Stiihlen”)
bis an den Krisenpunkt des Auseinanderbrechens gekommen, entwickelt sich nicht nur zum ,,Philoso-
phen einer spirituellen Musik”, zum Mitbegriinder des ,,Freien Musikzentrums Miinchen®, sondern ge-
nauso zum Komponisten von ,,E-Musik* und hat als solcher heute einen Lehrstuhl inne.

Beide Personlichkeiten waren bereit, in die Sterbeprozesse der Neuen Musik einzutauchen. Ein Aus-
weg fiir die Rockmusik? Zappa und Hamel haben beide eine klassische Musikausbildung durchlaufen...

Im Jazz liegen die Dinge anders; hier gibt es das Phdnomen vieler bis ins hohe Alter kreativer Jazz-
musiker. Im Jazz ist der kommerzielle Zugriff nicht so stark — insbesondere nach der Jahrhundertmitte,
als ihr der Rock den ersten Rang in der U-Musik ablauft —, die Drogen sind in der Hochbliite des Jazz
noch keine Massenerscheinung, auch die elektrischen Instrumente kommen im Jazz erst relativ spit zum
Zuge, viel spéter als im Rock; nicht wenige Jazzmusiker spielen heute noch rein akustisch. Wesentlicher
ist noch, dass der Jazz eine Improvisationskunst ist, die durch wirkliches Kdnnen besticht, nicht durch
das Treffen eines Modetrends — in der Improvisation kann man sich durch viel Arbeit und Bewusstseins-
Einsatz aus Nullpunkten bzw. Durststrecken schlichtweg wieder herausarbeiten, heraus-improvisieren;
was man sich so erarbeitet hat, verschwindet nicht wieder —, weiter, dass es im Jazz um die Musik, um
die Spielfreude geht und nicht darum, sich an den Massengeschmack anzupassen. Es kommt im Jazz ja
gar nicht auf das Produzieren stéindig neuer und neuartiger Stiicke an, die Jazzmusiker improvisieren oft
in genialer Weise iiber die banalsten Themen. Der Rockmusiker muss das Feeling der Teenager treffen,
selbst moglichst jung sein, der Jazzer aber {iberzeugt letztlich am meisten, wenn er alt geworden ist. Es
gibt die grofen alten Ménner des Jazz — z.B. der phantastische Jan Garbarek —, aber nur traurig-lacherli-
che Rock-Opas (Rolling Stones!), auch wenn sie immer noch FuBBballstadien fiillen.

Ein springender Punkt ist sicherlich der, dass der Jazzmusiker in aller Regel eine musikalische Aus-
bildung durchlaufen hat, der Rockmusiker nicht. Frither fand diese Ausbildung in den Bands statt, heute
an Musikhochschulen. Die Tragik der meisten Rockmusiker liegt an ihrem Desinteresse, Neues und An-
deres zu lernen und schlichtweg hart zu arbeiten — weil sie bereits vorher Erfolg haben. Insofern setzt
der Rockmusiker nur seine Genialitdt ein und kann gar nicht anders als nach wenigen Jahren auszubren -
nen. Wer Uberwindungen, das An-seine-Grenzen-gefiihrt-Werden durchlaufen hat, hat auch die Kraft,
Krisen durch Bewusstseins-Ringen zu tiberwinden.

Die Rolle der Elektronik

Mit drei ganz eng ineinander verflochtenen Faktoren hat das Ausbrennen fast aller Rockmusiker zu tun:
der Kommerzialisierung, der Elektrifizierung und den Drogen. Wiahrend es aber mehr oder weniger
deutlich ist, dass mit der Kommerzialisierung und den Drogen irgendetwas nicht stimmt, macht man ge -
geniiber der Elektronik gewaltsam beide Augen zu und hilt jede Kritik daran fiir einen Riickfall in die
Steinzeit — dhnlich wie z.B. gegeniiber den Atomkraftwerken. ,,Die musikalische Revolution unseres
Jahrhunderts liegt ohne Zweifel in der Elektrifizierung der Musik* — so driickte eine Waldorfschiilerin in
einer meiner Musikgeschichts-Epochen lapidar aus, was ihre Generation offenbar als wichtigstes Mo-
ment heutiger Musik erlebt. Natiirlich ist dies Ausdruck einer riesigen Blindheit, die auch gewaltsam die
Augen zumacht vor dem Zusammenhang der Amokldufe und des Terrorismus mit der Computersucht,
d.h. mit der Verdrangung der Realitit und dem autistischen Eintauchen in ein Parallel-Universum.

Dies mag sich ja nun anhoren, als wollte ich die Elektronik per se verteufeln. Das ist aber nicht der
Fall. Ich gebe unumwunden zu, dass sowohl in der E- wie in der U-Musik die Elektronik notwendig
war, dass ohne sie ein bestimmter Schwelleniibergang in der Musik nicht hétte vollzogen werden kon -
nen:

wHinter uns liegt die Revolution des Biirgers,
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in welcher das Individuum sich aus den ehernen Banden
dunkler Vergangenheit zu befreien trachtete.
Nunmehr erleben wir
den Anfang der Revolution durch die Maschine,
von welcher noch keiner weifs,
wohin sie uns alle fiihren mag:
denn sie stofit uns die Pforten des Kiinftigen auf.
Aber kommen wird sie dann
—und sei’s auch erst in mehr denn hundert Jahren —
die grofie Revolution, die Revolution des Menschen,
die da aufrdumt mit den Albernheiten unserer Kreatur,
ich meine die Revolution des Bewusstseins schlechthin.
Doch was soll's? —
das offenbar Geheimnis ist's,
in dem ein jeder schon, kindlichen Gemiits,
ein Leben lang sich selbst benennt.

Der von Ewigkeit zu Ewigkeit

sich selbst Produzierende ist's,
der noch keinen Namen hat

— es sei denn einmal unsern eigenen.
(Anonymer Text, Goethe zugeschrieben)

»Denn sie stofit uns die Pforten des Kiinftigen auf...“ Die Maschine schneidet uns zwar von unserem
gottlichen Ursprung ab. Aber gerade deswegen konnten wir ohne sie auch nicht zur Freiheit kommen.
Das hat Rudolf Steiner mit erschiitternden Worten beschrieben:

»INun, naturwissenschaftlich denken, da liegt gerade dasjenige, was man so recht ins Auge fassen muss,
wenn man gewissermafien vom Gesichtspunkte des fiinften nachatlantischen Zeitraums, des Bewusstseins -
seelenzeitalters, einbrechen will in die wahre Wirklichkeit der menschlichen Entwickelung. Diese neuere
naturwissenschaftliche Denkweise hat das Eigentiimliche (...), dass sie nur das Tote, das Gespenstische
fassen kann von der Wirklichkeit, dass sie tiberall auf das Tote geht. Seien wir uns ganz klar iiber diese
wichtige Tatsache.

Die neuere naturwissenschaftliche Denkweise strebt von der Beobachtung zum Experiment. Auf allen
Gebieten wird von der Beobachtung zum Experiment gestrebt. Es ist ein wichtiger Unterschied zwischen
der Naturbeobachtung und jener Erkenntnis, die durch das Experiment erwiesen wird. Die Naturbeobach-
tung war, so oder so nuanciert, allen Zeiten eigen. Aber wenn der Mensch die Natur beobachtet, da ist er
mit der Natur verbunden, da lebt er sich in die Natur ein, er lebt das Leben der Natur mit. Da tritt das Ei -
gentiimliche ein, dass ihn sein Zusammenleben mit der Natur in einer gewissen Weise betiubt. Man
kann nicht mit der Natur leben und zu gleicher Zeit im neueren Sinne der Bewusstseinsseele erkennen.
Man kann nicht beides, geradesowenig, wie man zugleich wachen und schlafen kann. Will man mit der
Natur zusammenleben, so muss man sich von der Natur in einem gewissen Sinne betduben lassen. Daher
kann auch die Naturbeobachtung nicht eindringen in die Geheimnisse der Natur, denn indem der Mensch
die Natur beobachtet, wird er ein bisschen eingeschlifert, wird er betiubt. Dadurch fillt aus seiner Er-
kenntnis das Geheimnis der Natur heraus. Er muss aufwachen auf dem Gebiete des Ubersinnlichen, wenn
er in die Geheimnisse der Natur eindringen will.

Aber wenn man betdubt ist, kann man nicht zur Bewusstseinsseele kommen. Daher strebt die neuere Na-
turbetrachtung ganz instinktiv danach, die Beobachtung allmdhlich zu iiberwinden und durch das Experi-
ment alles zu gewinnen. Man sucht ja auch auf dem Gebiete der Biologie, auf dem Gebiete der Anthropo-
logie zu experimentieren. Aber wenn man experimentiert, ist die Hauptsache dabei, dass man das Experi-
ment zusammenstellt, dass man die Ordnung bestimmt, in welcher man beobachtet. Wie die Dinge selbst
angeordnet sind, wenn man zum Beispiel Embryologie experimentell treibt, das ist nicht durch die Natur
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bestimmt, sondern das ist durch den menschlichen Intellekt, durch den menschlichen Verstand bestimmt,
das ist durch das bestimmt, von dem ich Ihnen gesagt habe, dass es sich von der Natur entfernt, um gerade
in dem Menschen innerlich zu sein. Wir ertoten die Natur, um sie erkennen zu lernen im Experiment. Aber
nur das, was wir durch das Experiment gewinnen, kénnen wir technisch anwenden. Naturerkenntnis wird
erst reif zur technischen Anwendung, wenn sie auf dem Umwege durch das Experiment sich reif dazu
macht. Was vorher Einfiihrung der Naturerkenntnis ist in das soziale Leben, ist noch nicht Technik. (...)

Dann aber schafft die moderne Menschheit in die soziale Ordnung hinein Ergebnisse der Experimen-
tierkunde als Technik: Totes. Und das ist das Wesentliche: Totes schaffen wir hinein in die Kolonisations-
bestrebungen, Totes schaffen wir hinein, wenn wir fiir die Industrie unsere Maschinen bauen. Aber nicht
nur dann, sondern wenn wir unsere Arbeiter in einer gewissen sozialen Ordnung zu diesen Maschinen hin-
zubringen. Totes schaffen wir hinein in unsere neuere geschichtliche Ordnung, indem wir unsere Finanz-
wirtschaft iiber kleinere oder gréfiere Territorien ausbilden. Totes schaffen wir hinein, wenn wir eine so-
ziale Ordnung iiberhaupt nach dem Muster der modernen Naturwissenschaft aufbauen wollen, wie es in-
stinktiv die moderne Menschheit getan hat. Totes schaffen wir iiberall hinein in das menschliche Zusam-
menleben, wenn wir Naturwissenschaft hineinschaffen in dieses menschliche Zusammenleben, Totes, sich
selbst Ertitendes. (...)

Das Gréofite, was seit Jahrhunderten, seit dem 15. Jahrhundert hineingestellt worden ist in die Entwi-
ckelung der modernen zivilisierten Menschheit, ist ein solches, das, wenn es sich selbst iiberlassen wird,
sich selber zum Tode fiihrt.

Und das musste sein. Denn man kann die Frage aufwerfen: Wenn moderne Technik Keim des Todes nur
ist, wie sie es auch ist und sein muss, warum trat diese moderne Technik in Erscheinung? — Wahrhaftig
nicht trat die moderne Technik in Erscheinung im Laufe der Zeit, weil den Menschen das Schauspiel der
Maschine und der Industrie gegeben werden sollte, sondern die moderne Technik trat in Erscheinung aus
einem ganz anderen Grunde.

Sie trat in Erscheinung gerade wegen ihres zum Tode fiihrenden Charakters, weil nur dann, wenn der
Mensch hineingestellt ist in eine tote, mechanische Kultur, er durch den Gegenschlag die Bewusstseins-
seele entwickeln kann. Solange der Mensch hineingestellt war in ein Zusammenleben mit der Natur, ohne
dass die Maschinen hineingestellt waren, solange wurde er geneigt gemacht zu einer gewissen suggestiven
Behandlung, weil er bis zu einem gewissen Grade betdubt wurde. Man konnte nicht ganz auf sich selbst
sich stellen, als man noch nicht in den Tod hineingestellt war. Auf sich selbst gestelltes Bewusstsein und
Todbringendes ist innig miteinander verwandt.” (,,Geschichtliche Symptomatologie®, GA 185, S. 65ff)

Die Elektronik hat den Schlussstrich unter die alten Kréifte der Musik (Begabungskrifte, Traditionen)
gezogen, und sie wird nicht eher ruhen, als bis dieses Werk restlos vollendet ist, in allen Kulturen. Dazu
gehort auch das Einsargen der klassischen Musik in die Musik-Konserve. Es ist tatsdchlich ein Befrei-
ungsschlag. Ohne das Abtdten des Alten wére ein — aus dem Nichts kommendes — Neues in der Musik
nie moglich geworden. Dass jetzt an Neuem gearbeitet werden kann, ist der Elektronik zu verdanken.
Sie hat tatsdchlich das Tor zu einem volligen klanglichen Neuland aufgesto3en, zu einer radikal neuen
Tonordnung, zum neuen Ergreifen des Raumes und der rdumlichen Bewegung und vieles mehr. Die
Konzeption elektronischer Musik war fiir Karlheinz Stockhausen gleichzeitig der Neu-Aufbau der
Musik aus dem Bewusstsein, aus der Freiheit heraus.

Auch die nichtelektronische Musik von Stockhausen und Xenakis, die nichtelektronische Cluster-
Musik eines Ligeti und Penderecki, das elementarische Instrumentarium und die Improvisationsformen
von Piar Ahlbom und Manfred Bleffert wiren vollig undenkbar ohne die intensive Erfahrung elektroni -
scher Musik. Mein eigener musikalischer Werdegang begann mit Elektronik. Und mit Sicherheit wird
die Elektronik auch in Zukunft immer wieder neue Tore aufstoen — man kann auf sie nicht verzichten.

Nur: muss sie nicht auch immer wieder in ihre Ecke gestellt werden, nach dem Motto: ,,der Mohr hat
seine Schuldigkeit getan, der Mohr kann gehen*“?! Ebensowenig wie einer Verteufelung kann ich einem
blinden Auf-der-Elektronik-Abfahren das Wort reden, die Sache stellt sich schon ein wenig differenzier -
ter dar.
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Techno

Es war in den 1970er Jahren, als mir pl6tzlich die Idee kam, dass die Musik, die ja (scheinbar) berechen -
baren Gesetzen unterliegt, eigentlich ganz gut mit dem Computer herzustellen sein miisste. Jede Stilart:
Barock, Klassik oder Romantik, Zwolftonmusik, Clustermusik, Jazz, Rock oder die Folklore eines be-
stimmten Volkes ist durch GesetzmiBigkeiten ausdriickbar, in Verbindung mit gewissen Freiheiten, die
aber durch einen Zufalls-Generator erzeugbar sind. Damals hatte ich keine Ahnung vom Computer, den-
noch traute ich mir zu, mit einem Computerfachmann zu Seite, der gar nichts von Musik zu verstehen
brauchte, die Musik vieler verschiedener Stilrichtungen am Computer zu produzieren, wenngleich natiir -
lich — das war mir klar — in vollig steriler Art. Es war eine Idee, die ich verabscheute, und gleichzeitig
ertappte ich mich immer wieder dabei, davon zu trdumen, vor einem Computer zu sitzen und...

Ich ahnte nicht, dass genau in der Zeit, als ich solchen Gedanken nachhing, die friihere Experimental -
gruppe Kraftwerk und viele andere dabei waren, dasjenige zu entwickeln, was dann in den 1980er Jah-
ren als Techno die Welt eroberte. Eines der unzdhligen Beispiele von Ideen, die plotzlich in der Luft
hidngen, von vielen gedacht und einigen tatkriftig verwirklicht werden. Noch kurze Zeit vorher, in der
68er-Zeit, hatte kein Mensch Interesse an so etwas, obgleich die technische Machbarkeit letztlich schon
frither in Sicht war. — Inzwischen ist die Entwicklung so verlaufen, dass immer jiingere Menschen
Techno-Musik produzierten, seit geraumer Zeit sind es vor allem die ,,Kids“, die vollig anonym die
meist vorgefertigten Klangstrukturen am Computer zusammenklicken, in den gleichzeitig bewundernden
und frustrierten Worten eines meiner Waldorfschiiler ausgedriickt: ,,Es ist so gemacht, dass du alles zu-
sammensetzen kannst, Klassik, Pop, Hip Hop, egal, es klingt immer gut, du klickst es einfach mit der
Maus zusammen*. Sogar der Popstar, der ja immerhin noch selber singen oder E-Gitarre spielen muss
und bis jetzt als Massen-Idol unverzichtbar schien, gerdt langsam ins Abseits, man braucht ihn nicht
mehr, jeder kann die ,,fantastischste* Musik selber machen. AuBlerdem gibt es bereits virtuelle Popstars,
als Menschen, Weltraum-Monster oder Comicfiguren, je nach Geschmack. Gedichte schreiben kann der
Computer ohnehin bereits in jeglicher Stilrichtung, und so geniligen wenige Mausklicke, die ,,perfekte
Musik zu erzeugen, verbunden mit den entsprechenden Texten und Bildern, wéhrend des Laufens weiter
beeinflussbar.

Es ist gut, dass die musikalische Entwicklung an diesem Punkt angelangt ist. Wenn heute ein Schiiler
nach der E-Gitarre jipert, dann kann ich ihm sagen: nimm lieber Keyboard und Computer, da kannst du
viel ,,geilere* Musik in perfektester Qualitdt ohne viel Anstrengung produzieren. Die E-Gitarre nimmt
dir nur zur Hélfte alle Miihe ab und isoliert dich auch nur zur Hélfte von den Menschen, der Computer
macht beides total. Die Software produziert die irrste Mehrstimmigkeit in unwahrscheinlicher Ge-
schwindigkeit ganz alleine. Wenn du allerdings das Bediirfnis hast, noch selber Musik zu machen und
durch Musik anderen Menschen wirklich zu begegnen, dann mach bitte auch die Erfahrung, dass Blut,
Schweifd und Trdnen dazugehdren.

Als mir in der Konfrontation mit der Techno-Musik einfiel, dass ich selbst in den Siebziger Jahren die
Vision dessen hatte, was dann spéter realisiert wurde, fiel mir auf, dass Simon and Garfunkel in ihrem
Lied ,,Sound of silence* eine dhnliche Vision beschreiben, die inzwischen langst Wirklichkeit geworden
ist: eine Neonlicht-Welt, in der eine Prozession zehntausender Menschen ihren Neon-Gott anbetet, wo-
bei wie in der Bibel drohende apokalyptische Zeichen an der Wand erscheinen. Sie besingen in diesem
Lied die gerade durch den immer schlimmer werdenden Lérm hindurchtonende Grabesstille und vollige
Erstarrung der hochtechnisierten Welt. Was ist es also, weswegen Elektronik und Computermusik trotz
ihrer absoluten Notwendigkeit — die Funken des Neuen miissen offensichtlich immer neu aus ihr ge-
schlagen werden — dennoch auch immer neu iéiberwunden werden muss?

Ich-Begegnung

In seinem Kult-Buch ,,Das dritte Ohr (Reinbek 1988) beschrieb der ,,Jazz-Papst* Joachim Ernst Be-
rendt wichtige phdnomenologische Untersuchungen iiber den qualitativen Unterschied von Auge und
Ohr: Das Auge zeigt mir die Oberfldache, es trennt mich von den Dingen, vermittelt mir Gegen-Stédnde,
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gibt mir damit aber auch mich selbst. Das Ohr aber hort ins Innere der Dinge hinein, es verbindet mich
mit der Welt. Weil ich durch den Horsinn im Gegensatz zum Sehsinn im Innern der Dinge lebe, bin ich
dem, was ich horend aufnehme, jedoch auch hilflos ausgeliefert, kann mich nicht davon distanzieren wie
von optischen Eindriicken. Ich kann die Ohren nicht zuklappen wie die Augen. Von daher ldsst mich das
Ohr nicht frei wie das Auge — akustische Berieselung wirkt wesentlich starker als Bilder. Die folgenden
Uberlegungen gelten letztlich zwar fiir alle Sinneseindriicke, aber alles Beschriebene wirkt in der Musik
eben intensiver:

Ein Bildhauer, der eine Form plastiziert, ein Maler, der ein Bild malt, gibt SICH SELBST in die
Form, in das Bild hinein. Ebenso gibt sich ein Komponist in seine Kompositionen ganz hinein, ,,verwan -
delt sich ganz in Musik®, so dass man zu Recht sagt: ich spiele Beethoven (ihn selbst personlich), ich
hoére Bruckner. Was fiir den Komponisten gilt, gilt genauso fiir den Spieler: auch er ist in dem Augen-
blick, da er spielt, nur noch Musik; gelingt ihm das nicht, so bleibt er eben aullen vor. Und drittens wird
auch der Horer vollstdndig Musik, sofern er wirklich ins Héren hereinkommt.

So begegnen sich in der Musik Spieler und Horer, der Spieler schliipft in den Horer, der Horer in den
Spieler herein, beide in den Komponisten. Springt der Funke {iiber, so sind Komponist, Spieler und Hé -
rer Eins. Das geht so weit, dass tiber den Spieler verschiedene Zuhorer ineinander hineinschliipfen. Indi-
sche Musiker, Meister, setzen manchmal ihnen vertraute Menschen, die intensiv zuhoren kdnnen, an be -
stimmte Pldtze im Zuhdrerraum, um die iibrige Horerschaft mitzunehmen.

Diese intimen Begegnungen finden jedoch nicht im Alltagsbereich statt. Man wird nicht Eins mit dem
Alltagsmenschen des Komponisten, seinen Fehlern und Schrullen, sondern mit seiner ,,verklarten* gott-
lichen Wesenheit. Ebenso spricht der ,,gottliche Funke* des Spielers durch die Intensitidt und Eigen-Art
des Tones (oder Gerdusches) seines Instrumentes oder seiner Stimme, gerade nicht als Alltagsmensch.
Sehr deutlich kann das werden, wenn Zwei das gleiche Instrument spielen. Man findet im Ton einmal die
unverwechselbare Individualitidt des Einen, dann die ganz andersartige des Anderen, sofern sie im Spie -
len zu sich selbst durchstoBen. Welch ungeheure Rolle spielt dieses Phdnomen gerade im Jazz!

Auch der Horer wird, wenn er ganz in der Musik entriickt ist, vom Spieler in seiner hoheren Wesen -
heit erfahren. Gewaltiges kann dem Spieler aus dem Publikum entgegenkommen, das ihn {iber sich hin -
aushebt, was z.B. von Volk zu Volk anders aussehen kann, wie diejenigen wissen, die Konzerte gebend
um den Erdball reisen — Begegnungen mit den Volksgeistern finden da statt.

Die grofBiten Interpreten klagen immer wieder iiber ein scheinbar unsinniges Lampenfieber. Den klei -
nen Musiker ldhmt das Lampenfieber, den groBen ldsst es iiber sich hinauswachsen. Es ist eine Span-
nung da zwischen Spieler und Publikum, die eine Dimension im Stiick aufreift, die nie und nimmer im
stillen Kémmerlein erreicht werden kann. Jedes Stehen vor einem Publikum ist eine gewaltige Ich-
Geburt.

In diesen Momenten vergisst man sich selbst und ,,taucht ins Leben ein®“. Fiir Spieler und Horer be-
deutet dies ein ,,Lauterungsbad®, indem sie den Nachklang dieser Vereinigung mit nach Hause nehmen,
die immer eine dulerste Erschiitterung bedeutet, ein ,,Angeriihrtsein vom Goéttlichen®.

Zu alledem ist die Gunst der Stunde, des Augenblicks nétig. Trotz groBer Anstrengungen braucht es
nicht zu gelingen. Viele groe Musiker haben immer wieder von den ,,Gnadenmomenten" gesprochen,
die man nur als Geschenk empfangen kann. Man kann sich wohl darauf vorbereiten — sonst kommen sie
nicht —, ., machbar* aber sind sie nicht.

— Das ist vollig anders, wenn man nicht vor Publikum, sondern fiir eine Aufnahme spielt. Man steht
da nichts Lebendigem, sondern einer Aufnahmeapparatur gegeniiber. ,,Voriges Jahr hat sie mit dem
Theaterspielen angefangen, sie schwdrmt davon, wie man auf der Biihne die Energie des Publikums
spiire, ,,wihrend man beim Film oft das Gefiihl hat,

man schmeifle seine Kraft in ein schwarzes Loch
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.“ (Die Schauspielerin Maruschka Detmers in dem Artikel ,,Fiir immer nackt™ in ,,Der Spiegel*
35/2008).

Immerhin spielt man in gewisser Weise noch fiir alle Techniker, Produzenten usw, die am Aufnahme-
prozess beteiligt sind. Wie wichtig das ist, zeigt sich an einem anderen Phdnomen: den Passfotos aus
dem Automaten, bei denen man stets wie ein Verbrecher aussieht, weil kein Mensch hinter der Kamera
steht. Am schonsten werden Bilder, die von einem Menschen aufgenommen werden, der einen liebt, am
schlimmsten, wenn gar kein Mensch dahinter steht — man wird in gewisser Weise als ICH ausgeldscht.
Bei der Aufnahme wird man nicht mehr Eins mit dem Publikum, sondern mit der Maschine. Das Lam -
penfieber ist hier ganz anderer Art — etwas vollkommen Anonymem gegeniiber habe ich mich zu verant-
worten.

Live-Aufnahmen sind, weil Menschen dabei sind, wesentlich lebendiger als Studio-Aufnahmen, ande -
rerseits wird auch in Konzerten mittlerweile schon so gespielt, als spielte man fiir die Aufnahme. Zudem
gibt es fast kein Konzert, das nicht auf Band aufgezeichnet wird: ,,big brother* ist immer dabei.

Und so, wie der Spieler nicht mehr in den Horer hineinschliipfen und aus ihm heraus spielen kann,
steht auch der Horer mit dem Lautsprecher einem Etwas gegeniiber, das er nicht beeinflussen kann. In
jedem Konzert beeinflusst der Horer durch die Art, wie er zuhort, den Spieler gewaltig. Die Maschine
aber interessiert nicht, wie jemand zuhort, ob man verletzt oder begliickt ist, sie spielt auch weiter, wenn
keiner zuhort. Der Horer wird nicht Eins mit dem Spieler, sondern mit der Maschine. Das ist auch fiir
den Horer Ich-Ausloschung, totale Unterwerfung unter die Maschine.

Nicht ganz so krass liegen die Dinge bei der Live-Elektronik, bei elektrisch verstirkten oder liber Mi-
krophon iibertragenen Instrumenten. Spieler und Horer erreichen sich noch, aber wie durch einen Schlei-
er hindurch. Es ist, wie wenn das Publikum fiir den Spieler undeutlich wiirde. Nur noch das Triebleben
(Aggressionen, Sexualitit) schlidgt durch die Mauer der Elektronik hindurch. Tatsidchlich offenbart sich
hier Elektronik als pure Gewalt. Macht iibt der Spieler eines elektrischen Instrumentes {iber sein Publi-
kum aus. Nicht mehr er selber spricht durch den Ton seines Instrumentes in der intimsten, sensibelsten
und verwundbarsten Schicht seines Wesens, sondern die unverwundbare, gleichgiiltige Maschine.

Bei Tontrdgern kommt noch ein Anderes hinzu: die Starrheit der immer gleichen Wiedergabe des je-
weiligen Musikstiickes brennt die Musik in der jeweiligen Version tief in seine Seele hinein. Wir alle
sind heute bis oben hin angefiillt mit Melodien, die wir nicht mehr loswerden. Hort man ein Stiick, das
man vom Tontréger her verinnerlicht hat, einmal live, so blockiert die eingebrannte Version die lebendi-
ge. Eine digital abgestorbene Schein-Realitdt fiillt uns aus, die uns gegen das Erlebnis der lebendigen
Wirklichkeit — in diesem Falle der Wirklichkeit der Musik! — immunisiert. Hilt man sich einmal vor Au-
gen, in welchem Umfang heute eine vollkommen kiinstliche virtuelle Welt die Realitdt verdrangt hat, so
kann einem angst und bange werden. Der Mensch wird ent-individualisiert, mit etwas vollig Anonymem
vollgestopft. So sicher, wie heute der anonyme ,, Big Brother* die Menschheit iiber die Medien im Griff
hat, hat friiher nie ein Diktator sein Volk im Griff gehabt. Rudolf Steiner hat diesem ,,Big Brother* einen
Namen gegeben: Ahriman.

Rudolf Steiner: ,,Ich spreche nicht gegen die Autos, das habe ich schon erwdhnt; Anthroposophie
kann nichts Reaktiondres aussprechen. Ich fahre selbstverstindlich leidenschaftlich gern im Auto, wenn
es notwendig ist, denn man darf nicht die Welt zuriickschrauben wollen, sondern man muss demjenigen,
was auf der einen Seite auftritt, eben das andere entgegensetzen konnen, so dass das Im-Auto-Fahren
ganz richtig ist. Aber neben dem Autofahren mit allem, was damit zusammenhdngt, muss auftreten ein
Herz, das hinneigt zur spirituellen Welt. Und dann wird sich die Menschheit, auch wenn noch andere
Sachen kommen werden als das Autofahren, gerade durch ihre eigene Kraft und Freiheit, die entstehen
musste, die aber auch wiederum zum Bodhisattva fiihren muss, weiter durchringen kénnen.

Den Dingen gegeniiber, die fiir die mechanische Verrichtung der Menschendienste in die Welt eintre-
ten, wird sich die Menschheit selber helfen konnen. Und so kann man schon sagen: gegen all das, was
von Auto, Schreibmaschine und so weiter auftritt, wird sich die Menschheit selber helfen konnen.
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Anders liegt die Sache — verzeihen Sie, dass ich mit diesem scheinbar Trivialen abschliefle — beim
Grammophon. Beim Grammophon ist es so, dass die Menschheit in das Mechanische die Kunst herein-
zwingen will. Wenn die Menschheit also eine leidenschaftliche Vorliebe fiir solche Dinge bekdme, wo
das, was als Schatten des Spirituellen in die Welt herunterkommt, mechanisiert wiirde, wenn die
Menschheit also Enthusiasmus fiir so etwas, wofiir das Grammophon ein Ausdruck ist, zeigen wiirde,
dann kénnte sie sich davor nicht selber helfen. Da miissten ihr die Gétter helfen . (,Initiationser-
kenntnis®“, GA 227, S. 258)

Oder: ,,Ich méchte nur erwihnen, damit Sie die Sache noch besser verstehen, dass das musikalische
Element namentlich im menschlichen astralischen Leib lebt. Nach dem Tode trigt der Mensch noch eine
Zeitlang seinen astralischen Leib. Solange er ihn trdgt, bis er ihn abstreift (...), ist immer noch eine Art
Riickerinnerung, es ist nur eine Art Evinnerung, an die irdische Musik im Menschen nach dem Tode vor -
handen. Daher kommt es, dass dasjenige, was der Mensch im Leben als Musikalisches aufnimmt, nach
dem Tode nachwirkt wie eine musikalische Erinnerung, etwa noch so lange, bis der Mensch seinen as -
tralischen Leib abgestreift hat. Dann verwandelt sich die irdische Musik im nachtodlichen Leben in
Sphdrenmusik und bleibt als Sphdrenmusik bis einige Zeit vor der neuen Geburt. Das ist etwas, was 1h-
nen die Sache dem Verstindnis ndherbringen wird, wenn Sie wissen, dass das, was der Mensch von
Musik hier auf der Erde aufnimmt, eine sehr starke Rolle spielt bei der Ausgestaltung seines Seelen -
organismus nach dem Tode. Der wird da ausgestaltet wihrend dieser Zeit des Kamaloka. (...) Wir
bringen eine Moglichkeit hinein, dass der Mensch im ndchsten Leben besser gebildet ist, wenn er in je-
ner Zeit nach dem Tode, wo er seinen astralischen Leib noch hat, viele Erinnerungen an Musikali-
sches haben kann. Das kann auf einer verhdltnismdfig noch niederen Stufe des Okkultismus schon stu -
diert werden. Sie brauchen nur einmal, wenn Sie ein Konzert angehort haben, in der Nacht aufzuwa-
chen, und Sie werden gewahr werden, dass Sie das ganze Konzert vor dem Aufwachen noch einmal er-
lebt haben. Sie erleben es jetzt sogar viel besser, wenn Sie so nach dem Konzert in der Nacht aufwa-
chen. Sie erleben es sehr treulich. Da wird das Musikalische in den astralischen Leib hineingeprdgt, das
bleibt darin und das schwingt nach; das bleibt noch etwa 30 Jahre nach dem Tode. (...)

Wiirden wir nicht Musik haben, dann wiirden eigentlich furchtbare Krdfte im Menschen aufsteigen.
Ich bin vollstindig davon iiberzeugt, dass bis zum 16., 17. Jahrhundert hin Traditionen aus den alten
Mysterien heraus gewirkt haben, und dass in diesen Zeiten noch Leute unter dem Einfluss dieser Myste -
riennachwirkung geschrieben und gesprochen haben, die nicht mehr vollstindig den Sinn dieser Wir-
kung kannten, dass aber in manchem, was noch in verhdltnismdpig spdter Zeit auftritt, einfach Reminis -
zenzen alter Mysterienkenntnisse vorliegen; so dass ich eigentlich immer aufierordentlich beriihrt war
von dem Worte Shakespeares: Der Mann, der nicht Musik hat in sich selbst, taugt zu Verrat, Mord
und Tiicke! Traut keinem solchen. — Es wurde in den alten Mysterienschulen den Schiilern mitgeteilt:
Das, was im Menschen von innen heraus attackierend wirkt, und was fortwdhrend abgewehrt werden
muss, was zurtickgestaut wird fiir die menschliche Natur, das ist «Verrat, Mord und Tiicke», und die
Musik, die im Menschen vorgeht, ist das, was dem entgegenwirkt. Die Musik ist das Abwehrmittel fiir
die aus dem Inneren des Menschen heraufsteigenden luziferischen Krdfte: Verrat, Mord, Tiicke. Wir ha-
ben alle Verrat, Mord und Tiicke in uns, und die Welt hat nicht umsonst neben dem, dass es dem Men -
schen Freude macht, das musikalisch-sprachliche Element in sich. Sie hat es, um den Menschen zum
Menschen zu machen.” (Rudolf Steiner: ,,Meditativ erarbeitete Menschenkunde®, GA 302a, S. 33ff) —
dem stelle man nur einmal die immer haufiger und heftiger werdenden Amokldufe und Terroranschlige
gegeniiber — wir haben alle Verrat, Mord und Tiicke in uns — und man wird die Rolle der Elektronik,
welche die lebendige Musik vollstindig aus uns heraustreibt, mit anderen Augen sehen. Wann wird sich
der allgemeine Amoklauf so weit gesteigert haben, dass jemand auf den Knopf driickt und die Mensch -
heit und Erde insgesamt ausloscht (schleichend geschieht dies ohnehin bereits)?!

Unser Horen ist durch die permanente Berieselung bereits so abgestumpft, dass wir uns gar nicht vor -

stellen konnen, wie frither die Menschen einmal gehort haben. Kepler horte noch die Bewegung der Pla-
neten als Musik, Franziskus vernahm noch im Gesang der Vogelwelt die Sprache des Weltgeistes.
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Wenn man weill, was z.B. noch in der Weimarer Republik fiir ein Geist in der Arbeiterklasse lebte,
wie wach, engagiert, bildungshungrig und auch (im marxistischen Sinne) gebildet die damaligen Arbei -
ter waren, wenn man dies dann mit der Abstumpfung und Brutalisierung unserer heutigen Fernseh- und
Smartphone-geschidigten Nation vergleicht, dann kann man eine Ahnung von der vernichtenden Gewalt
elektronischer Medien bekommen. Diese Manipulation hatte mit den Volksempfingern des Dritten Rei-
ches begonnen, in der Bevolkerung nicht umsonst ,,Goebbels-Schnauze™ genannt. Es ist eine Ent-Ichung
der heutigen Menschheit, weltweit bis hin zum letzten Eingeborenen.

— Diese trostlose Perspektive kann so nicht stehenbleiben. Ich mochte hier zunéchst auf musikalische
Alternativ-Mdglichkeiten zu sprechen kommen, im 12. Kapitel dann auf die pddagogischen:

Alternativen zur Elektronik

Es gibt ein traditionelles dionysisches Instrumentarium, welches im Wesentlichen die (akustischen!) In-
strumente des Jazz im weiteren Sinne umfasst: das Saxophon, das Schlagzeug (Drumset), das Banjo, der
Skiffle-Besenstiel-Bass, das Akkordeon, die Blues-Harp (Mundharmonika) u.d4. Auch das Klavier, von
Rudolf Steiner als ,,Philisterinstrument® bezeichnet (,,aber es ist gut, dass es das Klavier gibt, sonst hdt-
ten die Philister gar keine Musik*!), gehort unverzichtbar zum (frithen) Jazz-Instrumentarium; ein Phi-
listerinstrument ist es tatsdchlich nur im klassischen Zusammenhang; was in ihm steckt, hatte bereits
Béla Bartok gemerkt, indem er es als Schlaginstrument entdeckte. Diese frithen Jazz-Instrumente kom-
men durchaus bereits dem dionysischen Bediirfnis der Jugendlichen entgegen — aber sie reichen noch
nicht aus; da sie noch ,,pra-elektrisch” und nicht ,,post-elektrisch” sind.

Ein ,,post-elektrisches” Instrumentarium, das der Elektronik den Rang ablaufen kann, ist bislang noch
wenig greifbar. Wahrend im apollinischen Bereich der Avantgarde z.B. Gyorgy Ligeti, Par Ahlbom und
Manfred Bleffert von der Elektronik zwar angeregt wurden, durch diese Anregung dann aber ihre eigene
nicht-elektronische, dennoch ,,elektronisch klingende® Klangwelt schaffen konnten, gibt es einen ver-
gleichbaren Vorgang in der dionysischen Rockmusik nur in kleinen Ansétzen. Immer wieder gab es zwar
akustisch spielende Gruppen (Third Ear Band, Incredible String Band) oder Gruppen, die zwischendurch
einmal ,,unplugged® spielten (Eric Clapton, Nirvana), aber das ist erstens kein wirklich unverstérktes
akustisches Spiel und zweitens blieben es absolute Randerscheinungen, keine wirklichen Alternativen zu
den elektrischen Kléngen.

Eine erste Antwort auf die Elektrifizierung der U-Musik waren tatsdchlich der Schrott der ,,Einstiir-
zenden Neubauten* und die Besen, Autofelgen und Kochtdpfe von ,,Stomp* — dass Stomp es fertigbrach-
te, ganz viele Jugendliche aus den Slums von der Strale zu holen, zeigt immerhin, was in diesem Ansatz
steckt! Schrott ist das vorziiglichste Mittel, ein hollisches Chaos zu entfachen, tausendmal lustbetonter
als jedes sterile Chaos etwa von Karlheinz Stockhausen aus den 1950er Jahren. Natiirlich sorgt allein der
Gedanke an soetwas in jedem Waldorf-Kollegium fiir blankes Entsetzen — viel mehr Entsetzen sollte
aber ausldsen, was mit den Schiilern oAne solch ,,dionysische Therapie* geschieht.

Rudolf Steiner (Wdhlg.): ,,Man muss sich bewusst sein: Wiirde man sich nur an das Schéne hingeben
als Mensch, dann wiirde man in sich kultivieren diejenigen Krifte, die in das luziferische Fahrwasser
hineinfiihren. Denn in der wirklichen Welt ist ebensowenig wie die einseitige Entwickelung — zu der die
riickldufige gehort, zu der Evolution die Devolution — einseitig vorhanden das blofse Schéne. Das blofe
Schone, verwendet von Luzifer, um die Menschen zu fesseln, zu blenden, wiirde gerade die Menschheit
frei machen von der Erdenentwickelung und sie nicht mit der Erdenentwickelung zusammenhalten. In
der Wirklichkeit haben wir, so wie mit einem Ineinanderspiel von Evolution und Devolution, es zu tun
mit einem Ineinanderspielen, und zwar einem harten Kampfe der Schonheit gegen die Hdsslichkeit. Und
wollen wir Kunst wirklich fassen, so diirfen wir niemals vergessen, dass das letzte Kiinstlerische in der
Welt das Ineinanderspielen, das Im-Kampfe-Zeigen des Schonen mit dem Hdsslichen sein muss. Denn
allein dadurch, dass wir hinblicken auf den Gleichgewichtszustand zwischen dem Schénen und dem
Hiisslichen, stehen wir in der Wirklichkeit darinnen, nicht einseitig in einer nicht zu uns gehérigen
Wirklichkeit, die aber mit uns erstrebt wird in der luziferischen, in der ahrimanischen Wirklichkeit. Es
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ist sehr notwendig, dass solche Ideen, wie ich sie eben gedufiert habe, in die menschliche Kulturentwi-
ckelung einziehen. In Griechenland — Sie wissen, mit welchem Enthusiasmus ich von dieser Stelle aus
oftmals iiber die griechische Bildung gesprochen habe —, da konnte man sich einseitig der Schonheit
widmen, denn da war noch nicht die Menschheit in der absteigenden Erdenentwickelung begriffen, we-
nigstens nicht im Griechenvolke. Seit jener Zeit aber darf der Mensch den Luxus sich nicht mehr gon-
nen, etwa blofi das Schone zu kultivieren. Er muss sich kiihn und tapfer gegeniiberstellen dem realen
Kampfe zwischen Schonem und Hdsslichem. Ev muss die Dissonanzen im Kampfesspiel mit den Konso -
nanzen in der Welt empfinden konnen, mitfiihlen, miterleben kénnen.* (,,Die Sendung Michaels“, GA
194, S. 56f) — das gilt bereits fiir Oberstufenschiiler.

Aber auch der Schrott reicht noch nicht aus; die ,,Einstiirzenden Neubauten“ hat er nicht dazu ge-
bracht, ihre elektrischen Instrumente wegzuwerfen, geschweige denn, dass sich Schrott als Alternative
in der Rockmusik etwa durchgesetzt hitte. Es gibt aber — in allerersten Anfidngen — tatsdchlich ein noch
,.hollischeres® Instrumentarium, das mit den E-Instrumenten mithalten kann. Ich kam darauf, indem ich
eine ,,Antithese* zu Manfred Blefferts extrem ,,apollinischem® Instrumentarium (welches ideal ist fiir
das Arbeiten mit den ersten drei Klassen und wieder in der 12. Klasse) zu bilden versuchte.

In den Bleffert-Instrumenten spricht sich die massive Materie des Holzes, Steines, Metalles usw. aus,
die Instrumente sind aufs Allereinfachste und Elementare reduziert; dadurch kommt diese unglaubliche
Licht-Qualitit und Stille-Qualitdt in die Kldnge herein. Die Antithese dazu ist eine auf diinnste Membra -
ne reduzierte Materie, die ein starkes Volumen ergibt (Dunkelheit), Resonanzsaiten, Schalltrichter, Hall -
federn, ein technisch raffinierter Aufbau, wie er sich in etlichen Volksinstrumenten vom Dudelsack iiber
die Drehleier bis zum Akkordeon, aber sogar bei manch exotischen Instrumenten wie der Sitar schon be -
reits ankiindigt.

In diese Richtung geht z.B. die ,,Ballast-Saite* des Bildhauers Paul Fuchs: an einer langen, diinnen,
mehrere Meter langen Stahlsaite, die in der Mitte einer mdglichst groBen Trommelmembran aufgehéngt
ist, hdngt ein ca. 1 m langer schwerer Metallstab (,,Ballast), der durch einen weichen Gummikl&ppel
angeschlagen wird. Durch Zupfen, Streichen usw. erreicht man ganz verschiedene absolut ,,elektroni-
sche” Klidnge auf diesem Instrument, es kann so hollisch ,,singen”, dass dies fiir mich z.B. einmal die
einzige Moglichkeit gewesen war, auf einer Eurythmietournee Luzifer adiquat musikalisch darzustellen.
Auch fir Ahriman fand sich ein entsprechendes Pendant, mit Hallfedern und groBBem Schalltrichter, das
sogar noch grauenhaftere Kldnge produzieren konnte — man muss hier ein wenig zum ,,Techniker* wer-
den. Ebenso ergibt z.B. ein groles Tamtam, am Rande mit einem Kontrabass-Bogen angestrichen oder
wenn man mit einem Gummikléppel auf ihm ,radiert”, faszinierende ,,rein elektronische* Klinge, die
auch Oberstufen-Schiilern eine Génsehaut nach der anderen liber den Riicken jagen konnen. Luzifer und
Ahriman sind aber ein Fingerzeig auf das, worum es hier iiberhaupt geht: um einen wahrhaften Hollen-
durchgang, den die Jugendlichen in unserer Zeit, da die Menschheit unbewusst iiber die Schwelle geht,
unbedingt durchmachen miissen: besser so als dass sie zu Amoklaufern werden.

In den Initiationsriten quasi aller Naturvolker wurden die Jugendlichen in wirkliche Lebensgefahr ge-
bracht, nicht wenige starben auch dabei. Fiir diese Volker war selbstverstdndlich, dass nicht im Leben
stehen kann, wer nicht mindestens einmal dem Tode ins Auge geschaut hat. Es gibt aber die Moglich -
keit, die Jugendlichen ihren Todesdurchgang, den sie sich sonst in ihren Amokldufen selber holen, auf
musikalische Art durchmachen zu lassen: z.B. im Umgang mit wahrhaft Grauen-erregenden Instrumen -
ten, die Klédnge produzieren, welche sie sonst nur aus der Elektronik kennen. Hier liegt eine Moglich -
keit, auch den dionysischen Strom der Neuen Musik aus der Elektronik wieder herauszureilen und da-
mit an die Jugendlichen wirklich heranzukommen.

Ich predige hier ja nicht, dass man sich die ganze Zeit nur in héllischen Klidngen, in hollischem Chaos
oder in hollischen Rhythmen bewegen soll. Aber je radikaler man in diesen ,teuflischen* Bereich vor-
stoft, desto mehr 6ffnen sich als Kontrastwirkung auch die Rdume fiir das schiere Gegenteil, z.B. schim-
mernde Clusterflichen & la ,,Atmosphéres” von Gyorgy Ligeti oder eben die apollinischen Kldnge des
Bleffert-Instrumentariums. Der Spatromantiker Anton Bruckner ist ein Meister zarter flimmernder Strei-
cher-Tremolo-Gewebe, die Ligetis Cluster bereits vorausahnen lassen. Aber diese wiren — im luzife -
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risch-abschwebenden Sinne — nicht auszuhalten, wiirde Bruckner nicht auf der anderen Seite im Einsatz
der geballten Wucht der Blechbldser bzw. des voll ausgereizten Gesamt-Orchesterklanges bis an die
Schmerzgrenze gehen. Indem er diese Extreme aufspannt, kann sich dazwischen ,,die ganze Fiille des
Lebens” entfalten — genauso auch in der Musik der Oberstufe, indem man zwischen grauenhaften, holli -
schen Kldngen und einer meditativen Musik der Stille und des Zeit-Stillstandes eben ,,die ganze Fiille
des Lebens aufspannt”.

Was im Rock-Bereich als solche ,,Fiille des Lebens” als Instrumentarium hereindréngt, sind u.a. die
»exotischen”, auflereuropdischen Instrumente: Sitar, Shakuhatchi, keltische Harfe, Gongs, Klangscha-
len, Djembe, Regenstab, Didgeridoo, Ud und viele andere — sowie auch das akustische Jazz-Instrumen-
tarium. Auch in experimentell weiterentwickelten exotischen Instrumenten liegt, nach ,,Schrott, Ballast-
Saite & Co”, eine Antwort auf die Elektrifizierung der U-Musik.

Dennoch reicht dies noch nicht aus. Bedenkt man, dass die Rockmusik mit ihren Bithnenshows zum
stark magisch wirkenden ,,Multimedia-Spektakel*“ geworden ist, dann mag ahnbar sein, dass hier nur ein
,»Gegen-Multimedia-Spektakel* helfen kann — Schwarze Magie kann nur mit Weiler Magie bekdmpft
werden, jedenfalls nicht mit dem Vermeiden jeglicher Magie, wozu dngstliche, philistrose Gemiiter nei-
gen. Ein ,,Gegen-Multimedia-Spektakel” lduft auf ein ,,Gesamkunstwerk® hinaus, in welchem die
(weiB-)magische Wirkungen jeder einzelnen Kunst sowie in derem Zusammenwirken entfaltet werden.
Ich kann das hier nur andeuten. Jiirgen Schriefer machte z.B. darauf aufmerksam, dass in jedem Wal-
dorf-Musikraum Plastiken mit durchgespannten plastischen Flichen stehen sollten. Fillt das Auge auf
solche Flachen, wihrend man intensiv Musik erlebt, so fangen diese Flidchen an, lebendig zu werden
und zu schwingen. Ich habe solche Erlebnisse gehabt, das geht ,,durch und durch und #rifft einen bis ins
Innerste. Plastische Flaichen und Musik sind miteinander verwandt, sind eigentlich das Gleiche in ver-
schiedener Form — nicht aber Malerei und Musik; Bilder, gerade wunderschone Bilder stéren jedes
Musik-Erleben empfindlich, weil das Auge an der Oberfliche der Dinge stehenbleibt, stindig Grenzen
zieht, Gegen-Stinde produziert, wiahrend das Ohr ins Innere der Dinge hineinhort. Das wird jedoch an-
ders, wenn die Farben anfangen, sich zu bewegen, wie in jeder Eurythmie-Beleuchtung zu erleben — be-
wegte Farben-Spiele heben die Gegen-Stiandlichkeit sofort auf. Hier liegt eine wirkliche Alternative zur
psychedelischen Lightshow der Rockkonzerte, insbesondere dann, wenn man dabei farbige Schatten (die
von Goethe in seiner Farbenlehre so besonders hervorgehobenen werden) einsetzt. Farbige Schatten ha-
ben nicht nur etwas marchenhaft-Geheimnisvolles, sondern sind tatsidchlich stark magisch wirksam. Na-
tirlich gehort auch die Eurythmie selber auf die Biithne, ebenso die Sprache — aber als selbstiandiges poe-
tisches Element vom Gesang getrennt (der Gesang selber will immer mehr in Richtung rein ,,instrumen -
tal eingesetzter Vokale und Konsonanten gehen, die sich auch problemlos improvisieren lassen), wéh-
rend gesprochene Texte sich wunderbar melodramatisch mit der Musik verbinden. — Soweit die Andeu-
tungen.

— Und auch soetwas bleibt ein Tropfen auf den heillen Stein, wenn nicht der Hebel grundsétzlich in
der Pddagogik angesetzt wird. Die Medien lassen sich nicht abschaffen, man kann sich auch nicht dage -
gen abschotten. Man kann jedoch darum ringen, ihnen nicht zu verfallen, indem man versucht, ,,dane-
ben‘ die lebendige Musik (bzw. Kunst tiberhaupt) von Mensch zu Mensch desto intensiver zu pflegen —
jeder Musiker weil3, dass das beste Gegengift gegen das passive Sich-Volldrohnen das eigene aktive,
durchaus anstrengende Musizieren ist; man hat dann nicht mehr das Bediirfnis, sich die Ohrenstopsel
iiberzustiilpen. Uberall gibt es einzelne Ich-starke Menschen, die nicht der Medien-Drogensucht verfal-
len sind, sondern gegen den Strom schwimmen und #rofz und entgegen der allgegenwértigen Berieselung
dieser ihr Mensch-Sein abringen konnten. Es ist aber eine Binsenwahrheit, dass die Kraft dazu nur aus
einer Pddagogik kommen kann, welche die Menschen zu sich selber bringt. Eine solche Pddagogik ver-
suche ich im 12. Kapitel: ,,Ein Waldorf-Musiklehrplan, der keiner ist* (einerseits aus meiner eigenen
Waldorf-Musiklehrertétigkeit heraus, andererseits die Erfahrungen vieler Kollegen zusammenfassend),
im Bereich der Musik zu skizzieren.
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Fragt man sich, warum die Medien-Sucht erst jetzt im zwanzigsten Jahrhundert sich in dieser Art entfal -
ten konnte, dann liegt hier auBBer der banalen Antwort: ,,die Technik war vorher noch nicht so weit*,
noch etwas anderes vor. Denn die Medien sind das Gegenbild einer filligen neuen Entwicklung; jede
Entwicklung ruft automatisch auch ihr Gegenbild hervor. Die Sinnes-Abstumpfung und Willens-Lih -
mung durch die Medien tritt ein, weil vom Zeitgeist heute eine willensmaBige Sinnes- Intensivierung ge-
fordert ist.

Man kann sich gegen die allesberieselnde Manipulation wehren, indem man gerade seine Sinneswahr -
nehmungen in Goethes Art intensiviert: das bedarf allerdings eines besonderen Willensaktes. (Sehr inter -
essant sind in diesem Zusammenhang die Ansétze einer Sinnesschulung von Hugo Kiikelhaus.) In der
Musik ist dies der neue ,,Horwille®, auf dem z.B. Par Ahlbom seine Arbeit aufbaute. Mehr oder weniger
alle unsere Sinne sind inzwischen abgestumpft und miissen aus dem Willen heraus neu geschérft werden,
wodurch man sich intensiver mit der Realitét verbindet. — Rudolf Steiner:

»...Die Wirklichkeit ist vielmehr diese, dass ein seelischer Prozess vor sich geht von aufen nach in-
nen, der erfasst wird durch den tief unterbewussten inneren seelischen Prozess, so dass die Prozesse
sich tibergreifen. Von aufien wirken die Weltgedanken in uns herein, von innen wirkt der Menschheits -
wille hinaus. Und es durchkreuzen sich Menschheitswillen und Weltengedanken in diesem Kreuzungs-
punkte, wie sich im Atem das Objektive mit dem Subjektiven von einstmals iiberkreuzt hat. Wir miissen
fiihlen lernen, wie durch unsere Augen unser Wille wirkt, und wie in der Tat die Aktivitit der Sinne leise
sich hineinmischt in die Passivitdt, wodurch sich Weltengedanken mit Menschheitswille kreuzen. Diesen
neuen Yogawillen, den miissen wir entwickeln. Damit wird uns wiederum etwas Ahnliches vermittelt, wie
vor drei Jahrtausenden den Menschen in dem Atmungsprozess vermittelt wurde. Unsere Auffassung
muss eine viel seelischere, eine viel geistigere werden.

Nach solchen Dingen strebte die Goethesche Weltanschauung. Goethe wollte das reine Phinomen
erkennen, was er das Urphidnomen nannte, wo er nur zusammenstellte dasjenige, was in der Auflenwelt
auf den Menschen wirkt, wo sich nicht hineinmischt der luziferische Gedanke, der nur aus dem Kopf des
Menschen selbst kommt. Dieser Gedanke sollte nur zur Zusammenstellung der Phinomene dienen.
Goethe strebte nicht nach dem Naturgesetz, sondern nach dem Urphdnomen. Das ist das Bedeutsame
bei ihm. Kommen wir aber zu diesem reinen Phdnomen, zu diesem Urphdnomen, dann haben wir in der
Aufenwelt etwas, was uns moglich macht, auch die Entfaltung unseres Willens im Anschauen der Au-
Jpenwelt zu verspiiren, und dann werden wir uns aufschwingen wiederum zu etwas Objektiv-Subjektivem,
wie es zum Beispiel die alte hebrdische Lehre noch hatte.

(...) Nehmen wir an, Sie sehen eine Flamme an, Sie schauen auf eine Flamme hin. Da geschieht et-
was, was sich vergleichen Idsst, nur viel feiner ist es, mit dem Einatmen. Machen Sie dann das Auge zu
— und Sie kénnen dhnliche Dinge mit jedem der Sinne machen —, machen Sie dann das Auge zu, so ha-
ben Sie das Nachbild der Flamme, das sich sogar nach und nach verindert, wie Goethe sagt, abklingt.
An diesem Prozess des Aufnehmens des Lichteindrucks und des nachherigen Abklingens ist im wesentli -
chen aufler dem, was rein physiologisch ist, der menschliche Atherleib sehr beteiligt. Aber in diesem
Prozess steckt etwas sehr, sehr Bedeutsames. Da drinnen ist nunmehr das Seelische, das vor drei Jahr -
tausenden mit der Luft ein- und ausgeatmet worden ist. Und wir miissen lernen, in einer dhnlichen Wei -
se den Sinnesprozess in seiner Durchseelung einzusehen, wie man vor drei Jahrtausenden den Atmungs -
prozess eingesehen hat.” (,,Die Sendung Michaels®, GA 194, S. 109ff)

— Dehnt man den Gedanken der Nachbilder auf musikalische Téne aus, dann kommt man auf Nach-
Tone, Folge-Tone, Neben-Tone, kommt man wiederum auf die von Rudolf Steiner in ganz anderem Zu -
sammenhang angesprochene ,,Melodie im einzelnen Ton*. — Dies also ist die Sinnes-Intensivierung, die
jetzt ,dran® ist und deren Negativbild das ,,.Berieseln mit Urgemeinheiten*, wie Stockhausen es aus-
driickte, darstellt. Hier liegt der Grund, warum trotz ihrer absoluten Notwendigkeit ,,Anthroposophen oft
etwas gegen Elektronik haben®.
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