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Orgel, Klavier und Synthesizer

Uber die Notwendigkeit, den Klang der Welt ganz neu zu entdecken

Gedanken zum Verstéindnis der mechanischern und elektronischen /Instrumente und zur Bedeufung;
ﬂu@dbe und Zukunft der /nstrumente t?ber/mu,m‘.

( Vorbemerkung 1)

Geht man von heute gdngigen Vorstellungen aus, liegt ein ganz wesentlicher Zukunf‘l’simpu/s darin, dem
Menschen den Zugang Zu neuen Wirk/ichieifen, zu sogenannten virtuellen Welten zu eréffnen. Schaut man
jedoch zuriick, so muss man feststellen, dass dieser Impuls alles andere als neu ist! Spétestens seit dem
Zei'fpunk'f, an dem die Menschheit das einheitliche Erleben irdischer und geistiger Wirklichkeit verlor und
anfing, das irdische Leben als Mahsal zu erleben, zeigte sich das deutliche Bedirfnis, diese Welt zeitweise
zu verlassen und in eine als héher erlebte Wirklichkeit einzutauchen. Dem dienten vor allem /V\y'l'hen und
kultische Rituale und spater, daraus hervorgehend, Kunst, Re/igion und Wissenschaft, die ja zundchst nur
die Darsfe//ung des géttlichen Urs rungs der duBeren Welt und des Wirkens der Gétter darin pflegten.
Dieser esoterische Charakter b/ieg allerdings nur da erhalten, wo die Einbindung in Kultus und Mysterien
erhalten blieb. Im abrigen lésten sich Wissenschaft und Kunst nach und nach heraus und nahmen auch exo-
terische Zage an, so dass jeweils zwei F ormen, eine okkulte und eine auf das AuBere gerichtete, entstan-
den.

Wéhrend in der Wissenschaft der exoterische Charakter mit der Zeit aberhand nahm, auch wenn man
letztendlich nur immer wieder auf dieselben geistigen C‘ese‘l’zm&BigkeHen stieB3, behielt die Kunst in ihrem
Wesen immer, wenn auch abnehmend, einen ogku/'fen Charakter. Jede Geschichte, jedes Drama, jedes Bild-
werk erméglicht es dem Wahrnehmenden, aus der A//'I'agswe/'l' heraus in eine allgemeinere, nicht durch per-
sénliche Sorgen und Néte beeintrédchtigte Welt einzutreten. Entscheidend fur das Interesse der Menschen
an der Kunst und der in ihr erlebbaren Welt war und ist, ob die Welt darin in Ordnung ist, ob sie in der
Besinnung auf den Ursprung und/oder die Zukunft der Menschheit und der Welt tatsachlich zu einem hs-
heren Erﬁzben fahrt, bzw. oi sie eine Lésung und Erlésung von den Néten des Alltags und damit Flucht
oder Ermutigung herbeifihrt. Natarlich verschoben sich auch hier die Verhéltnisse, und neben die Suche
nach Erhebung und Erlésung trat immer mehr das Bedirfnis nach sinnlichen Reizen.

In diesem Zusammenhang ist das Musikalische hervorzuheben, welches am léngsten im Ku/ﬂsch-?e/igib‘sen
ebunden blieb. Man bec;jenke nur, wie die Musik, neben der Kirchenmusik, in a'(cjer Volksmusik das ganze Le-
gen und Arbeiten durchzoqg und begleitete, bzw. wie sie noch in den Sieben freien Kunsten” in der geistigen
Anschauung verblieb. Es scheint im Wesen auch der auBerlich erklingenden Musik zu liegen, dass sie diesen

esoterischen Zug nicht verlieren kann: Gerade zu dem Zei'fpunk'f, an dem auch die Musik anfangt sich her-
auszulésen und weltlich zu werden, beginnt in der neu entstehenden weltlichsten Form, der Instrumental-
musik, eine Tendenz, rein geistig aufzufassende musikalische Formen auszubilden, die schlieBlich in Fuge und
klassischer Sonatenform einen 7"6hepunk‘l’ erfahrt. In diesen instrumentalen Formen geht es um das Erfah'
ren einer Welt, die nicht auf an der GuBeren Welt gebildete Begriffe angewiesen ist, gerade weil auf das
Wort verzichtet wird und verzichtet werden kann. Natarlich spielt auch hier zunehmend der &uBere sinnli-
che Reiz eine Rolle, wenn man zB. die Entwickelung des Orchesters und der Orgeln von der Renaissance
bis in die Romantik betrachtet. Doch muss man andererseits feststellen: Diese ntwickelung wére nicht
méglich geworden, wenn nicht die Instrumente in dieser Zeit Erdenfarbe, Erdengeschmack verloren hétten.
Der schrille, erdige und sehr festgelegte K/ang 2. einer mittelalterlichen oder arabischen Schalmei wirde
sich immer selbst als musikalische Aussage behaupten, er kénnte nie zugunsten einer geistig formalen Aus-
sage zuricktreten. Dazu bedarf es des gemilderten und beweglich gemachten Klanges der modernen Oboe,
wobei sogar dieser manchem Komponis+en zu erdig war, so dass sie in geistlichen \Aﬁerken nicht immer ein-
%ese'fzf wurde, zI3. von Igor 5+rawinsky in seiner Messe.

as Zuruckdréngen des erdigen Klangcharakters der Instrumente und das 5+rapazieren von technischer
Machbarkeit und Statik bis an die &u%ersfe Grenze des Méglichen (wie es an der Entwickelung der Geige
und besonders den Umbauten alter C‘eigen abzulesen ist) sind also Voraussetzungen fir die geistige S/ora-
che der Form in der klassischen Musik. Mit dieser Ablésung von der .natirlichen’ Schépfung erweist sich
aber das klassisch-romantische Orchester, welches ja, wie oft beschrieben, als Bild des Menschen anzusehen
ist, als kanstliches Gebilde, als ein Homunkulus. Ubernimmt man die klassische Zuordnung: Blasinstrumente -
Kopf und Denken, Saiteninstrumente - Rumpf und F ahlen, Schlaginstrumente - GliedmaBen und Wollen, so
zeigt sich dieser Homunkulus allerdings in einer merkwirdig verzerrten Gestalt: Durch die tragende, alles
dominierende Funktion der Streichinstrumente, die stark gemilderte, dh. in ihrem Eigenwesen einge-
schrénkte, groBBe Vielfalt der Blasinstrumente und die in ;lu//e und Aufgabe stark reduzierten Schlagin-
strumente erqibt sich das Bild eines klein- und vie/kb’pfi en RumpffaBlers mit wenigen und unbedeutenden
GliedmaBen. igieses Orchester ist also in all seiner GroBartigkeit wirklich ein kinstliches, dh. virtuelles Ge-
bilde, wie auch die Musik, der es angehért.
Dies ist in keiner Hinsicht negativ zu sehen, vielmehr ist es ein Zeichen der Emanzipation des Menschen von
der Natur und der géttlichen Schépfung. Es ist Voraussetzung fur die Ichgeburt des Menschen im 20. Jahr-
hundert. Doch wird mit dieser Entwickelung auch der Boden bereitet fur die virtuellen Entwickelungen
unserer Zeit, wie auch eine Gewb’hnung daran erzeugt, dass Kunst und Kultur nicht unbedingt real, wirklich,
wirksam sein missen, dass der Mensch fir sich einen .Elfenbeinturm” bauen kann. Auch entsteht dadurch
ein Verstéandnis fur viele problematische Phéanomene unserer Zeit: namlich, dass Musik als Droge wirken
kann, ein Disco-Besuch bereits ein virtuelles Erlebnis ist, warum die Elektronik zu einem bestimmten Zeit-
punkt auftritt, welche Bedeufung sie hat uv.am.
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C—/eichzei'l'ig wird uberdeutlich, dass wir nicht mehr so weiter machen kénnen, wie vor der Ichgebur'l' der
Menschheit, dass wir unsere ganze Lebenseinstellung grundlegend éndern massen, dass die Suche nach Er-
l6sung von dem Ubel, solange sie der Mensch egoistisch auf sich allein bezieht und die Erde als Ganzes da-
von ausnimmt, kein zeitgeméBer geistiger Weg sein kann. Es zeigt sich aber auch, dass gerade an den musi-
kalischen Erscheinungen abgelesen werden kann, wo die Menschheit tatséachlich steht. %b daran auch abge-
lesen werden kann, was zu tun ist und wie zukanftige En'l'wicke/ungen gesund verlaufen kénnen, wird im
weiteren noch Thema sein.

( Vorbemerkung 2)

Es liegt nach wie vor eine groBe Schwierigkei‘l‘ darin, die Welt der Instrumente, die dem Musikalischen im
weitesten Sinne dienen, zu tGberschauen und in ihrer Bedeutung zu verstehen. Die ungeheure Falle der In-
strumente und der aus ihnen gebildeten Ensembles, die ja in inniger Beziehung zu den kulturellen Eigenar-
ten und C‘eisfesha/fungen bestimmter Vélker, Kultur- oder Menschen ruppen stehen und vielleicht sogar
als jeweils hohe Blute anzusehen sind, mit der sich die jeweiligen /"\H’gslieder identifizieren, verleitet den
Einzelnen leicht dazu, ein bestimmtes Instrumentarium fir sich als Héchstes auszuweéhlen und aber alles zu
stellen. Die E-Gitarre beispielsweise dient bestimmten Gruppen unserer Gesellschaft als Identifikations=
merkmal, wéhrend andere sie als die Mutter aller musikalischen Ubel ansehen.

Es scheint so zu sein, dass sich im Klang, in der Sprache eines Instrumentes oder Instrumentariums jeweils
eine C’eisfigkei'l' ausspricht, mitteilt, ja sogar manifestiert, der ich mich stellen muss, schon wenn ich ein In-
strument nur ertragen will, die sogar etwas von mir fordert, was mich abstéBt oder anzieht, dem gegen-
aber ich aber kaum gleichgiltig bleiben kann - jedenfalls ist dies so bei .starken” Instrumenten mit deutli-
cher Eigenart (ob .schwache" Tnstrumente, so1/ern es sie Uberhaupt gibt, ein Problem darstellen, bleibt als
Frage offen). Dies sei an zwei Beispielen verdeutlicht:

In einer seiner spaten Aufnahmen, dem Stuck .Who knows", gerat Jimi Hendrix in ein ekstatisches freies
Musizieren. Dabei veréndern sich im Verlauf des Stickes die Behandlung von Stimme und lnstrument
radikal: Der Gesang greift das dem Stick zugrunde liegende Riff (Ostinato-Motiv) auf, welches vorher
nur die Instrumente spielten, wéhrend die Stimme eine Art Sprechgesang bot. Dabei néhert er sich in
Klangfarbe und me/oc;ipscher C‘eS'I'aH'ung einer instrumentalen Diktion an und rutscht dabei, was sicher
nicht bewusst geibt, sondern aus dem ekstatischen Héren gefunden wurde, in die exakte Intonation des
Slendro, der altesten musikalischen Stimmung der Welt, dessen funf Stufen in gleichen Absténden ste-
hen und damit entschieden von abend/&ndiscﬁen Tonleitern abweichen. Diese gesangliche Improvisa‘l‘ion
bekommt auch dadurch den Charakter eines urzeitlichen Rituals, einer Beschwérung. /nsgesarn'l' tut sich
ein Ewigkei'l'serlebnis auf, welches noch dadurch geférdert wird, dass Bass und Sch?a zeuq ihre rhyth-
misch tragende Funktion weitgehend zuricknehmen. In diesem Zusammenhang ver&n£r+ sich das gi‘
+arre-5pie/ ganz zu einem er&uschhaf‘f-sprach/ichen Duktus. Beschworen wird gewissermallen der
musikalische und damit auc‘CL der geistige Ursprung der Menschheit und zwar mit duBerster Konsequenz,
denn alle Aspekte dieser Improvisation greifen incinander: Musik und Sprache, Stimme und Instrument
werden wieder zu einer urbildlichen Einheit zurickgefihrt, in der die dlteste musikalische Schicht auf-
leuchtet, was sich bis in die Intonation hinein auswirkt. Dies kann man, gerade auch im Lichte der AuBe-
rungen Rudolf Steiners zu den Anféngen des Musikalischen, als eine &uBerst bedeutsame Erscheinung
erachten, und trotzdem wird manch einer den verzerrten K/ang dieser Stimme und des Instrumentes
nicht ertragen kénnen, sondern nur erleben, dass Stimme, Instrument und das musikalische Héren und
Empfinden is aufs duBerste gequélt und gemartert werden, ja, dass ihm das, was er vielleicht denkend

einsieht, eben im Erleben verschlossen bleibt, weil es ihn zerreil3t.

Umgekehrt mag sich mancher gequélt fahlen, wenn 2. in Morton Feldmanns .Violinkonzert" die klassi-
schen Orchester-Instrumente gar nichts mehr .Besonderes” darbieten dirfen, sondern so an der Grenze
des Hsrbaren espielt werden, dass .elektronisch” wirkende K/c':'mge entstehen und sich ihr bekannter
und geliebter f%lang gar nicht entfaltet. Dieses Leid mag auch dann noch empfunden werden, wenn man
einsieht, dass es im Larmen unserer Zeit notwendiq ist, gerade das Musikalische in die Stille zu fuhren,
dahin, wo es an der Grenze des Hérbaren unmiHe/gar seinen geistigen Ursprung, sein Wesen im Geisti-
gen auBert.

Es wird, so hoffe ich, unmittelbar aus den Beschreibungen deutlich, dass in beiden Phéanomenen Bedeutsa-
mes zu finden ist, und dass dieses etwas ist, was helfen kann, sich auf Wesentliches zu besinnen und was im
Blick auf zukanftige Erﬂ'wickelungen des Musikalischen nicht abersehen und vernachléssigt werden darf.
Die Instrumente und deren Behana’/ung, neben dem, was als musikalische EigenaH' ausgebreitet wird, lassen
einen aber trotz dieser Einsicht leiden - wenn es einem bei diesen Beispielen nicht so geht, so wird man
vielleicht doch fur sich eines finden kénnen, an dem man en‘fsprechendes erlebt -.

Dieses Leiden fihrt dann vielleicht doch dazu, dass man wieder auf Gewohntes zurickgreift, auf dasjenige,
was einem angenehm ist, und dass man dort seine persénlichen .Wahrheiten', seine Zukunftsaspekte sucht.
Dadurch, eben weil das Musikalische so persénlich erlebt wird, weil sich C’eisfigkei'l' darin so deutlich aus-
spricht, dass man sich entscheiden muss, und weil es sich, damit zusammenhéngend, in so ungeheurer Vielfalt
ausbildet, ist es ungeheuer schwer, zu einer Gesamtschau des musikalischen Lebens, oder auch nur des In-
strumentariums zu kommen.

Gleichzeitiq finden sich darin aber auch Erscheinungen, die in sich ambivalent sind, zu deren Wesen ver-
schiedene gchich‘l‘en gehéren, die ul. zu sich widersprechenden Urteilen fahren kénnen, wie zB. in Heiner
Rulands Darstellungen zur .Mission des Klaviers", wo sehr deutlich gezeigt wird, welch groBe Bedeutung
dem Klavier zukommt, welch groBes Problem es aber auch darstellt.
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Es wird also im Fo/genden gar nicht méglich sein, die G’esich‘l‘spunk‘fe so darzustellen und zu belegen, dass
ihnen nicht von mancher Seite durchaus begriandet widersprochen werden kénnte. Es wird eben immer dar-
auf zu schauen sein: Welche Schicht eines Wesens wird gerade behandelt und wie stehen andere Schichten
dieses Wesens dazu in einem Verhéltnis. Dabei wird es wichtig sein, die Schichten deutlich zu trennen, zu-
mal in einem solchen Aufsatz nur weniges berihrt werden kann - man muss also vieles hinzufagen. Entspre-
chendes gilt fur die zuerst geschilderte Ebene: Ich muss deutlich unterscheiden, wo ich um Uberschau und
Verstandnis ringe, und wo ich mich mit Hilfe meines Geschmackes fur ein Phénomen erwérme, denn letzte-
res wird mir in den meisten F éllen nur dort gelingen, wo ich mich bereits zu Hause fuhle. Gerade, um dieses
Unterscheiden und Trennen leichter zu machen, werden die folgenden Uberlequngen so radikal wie méglich
dargestellt, so dass der im Leser aufkeimende Widerspruch zum Organ der gufmerksamkei‘l’ fur die ver-
schiedenen Schichten des Wesenhaften werden kann. Eies impliziert auch, dass auf eine wissenschaftliche
Darsfe//ung mit en‘fsprechenden Be/egen weitgehend verzichtet wird, was einerseits den Rahmen des Auf-
satzes sprengen wirde, andererseits aber dem Leser die Mb‘g/ichkei‘l‘ gibt, den Gedankengang selbst auszu-
fullen und zu erweitern.

Ober die Instrumente

Vorbereitend ist es nétig, noch einmal in Kiarze anzureiBen, in welcher Beziehung die Musikinstrumente zum
Menschen stehen:

In seinem Vortraqg .Des Menschen AuBerung in Ton und Wort" legt Rudolf Steiner dar, wie menschlicher
Leib und Musikinstrumente gleichermaBen aus dem Logos, so wie er konsonantisch-plastisch im Tierkreis
lebt, herausgebildet sind. Lei% und Instrumente werden gewissermalBen gleichgestellt in ihrer Funktion,
namlich als ?nsfrumenfe, auf denen die Seele vokalisch, dh. den P/anefengese‘l’zen folgend, spielt. Die gdngige
Gliederung der Instrumente in Blas-, Saiten- und Schlaginstrumente kommt diesem gnsa'fz durchaus entge-
gen, denn es l&Bt sich eine En'l'sprechung dieser Dreigliederung zur Dreigliederung des menschlichen Orga-
nismus aufzeigen.

Die Blasinstrumente werden mit dem Mund gespielt und mehr oder weniger sogar in diesen hineinge-
nommen. Ton und Klang werden ganz wesentlich durch die Sprachorgane und den Atem geformt. Aller-
dings kommt nur ein Aspekt des Atems zum tragen: das Ausatmen - nur sehr wenige Instrumente, die
auch nicht als Hauptvertreter anzusehen sind, wie zD. die Mundharmonika, beziehen die Einatmung mit
ein. So entsteht in der Regel ein Missverhéltnis zwischen Ein- und Ausatmung, namlich ausgiebige Ausat-
mung wéhrend eines Melodiebogens und kurze schnelle Einatmung. Dabei wird vielfach der Atemstrom
gepresst, 2T. sogar, wie bei der Oboe, so, dass der Spieler sich der Atemluft kaum entledigen kann, also
vor dem Einatmen erst Luft ausstoBen muss. So tragt der Atem zwar das Spiel der Blasinstrumente,
doch kommt er selbst darin nicht zur eigentlichen AuBerung seines Wesens. Vielmehr prégt sich bei den
Blasinstrumenten in vollkommener Weise das Wesen des /"?e/os aus, also das gedankliche Element des
Musikalischen, sie sind also gewissermalBen .Haupt™-Organe. In ihrer Gestalt, der des Réhrenknochens,
sind sie eine Umstilpung der GliedmaBen, préagen aber fir die Tonerzeugung Lippen, Zungen, Kanten,
Spalte und in einzelnen Formen sogar dem Kehlkopf éhnliche Gebilde aus, die den Sprachwerkzeugen
entsprechen.

Die Saiteninstrumente bilden vielfach - gerade auch in den am weitesten entwickelten Formen - Gestal-
ten aus, die dem menschlichen Rumpf entsprechen. Sie vereinen rahmenartige oder der Wirbelsaule &hn-
liche tragende Teile mit beweglichen, labilen Organen, oft vereint mit einem differenziert ausgestalte-
ten Innenraum und werden meist auch in ihrer altung an die Mitte, den Rumpf herangenommen. lhr
Wesen entfaltet sich in der sympa‘l‘hischen Berahrung durch Streiche(l)n und dem bisweilen mehr anti-
pathischen Anschlagen bzw. Zupfen, welches sich, besonders deutlich in Ab- und Aufstrich der Streichin-
strumente, oder auch in Ab- und Aufsch/ag der Zupfformen atmend ausbildet. Sie leben ganz das harmo-
nische Element, das F dhlen und Atmen aus; Auch wenn zB. die Geige sich in ihren me/oagschen Maéglich-
keiten den Blasinstrumenten annédhert, so sind doch unter ihnen die reinen Harmonieinstrumente zu fin-
den, ja auch die C’eigenfami/ie entfaltet ihren K/ang am vollkommensten im harmonischen Zusammenk/ang
des Streichorchesters oder des S'I'reichquar'l'e'l"l's.

Weéhrend die Blas- und Saiteninstrumente sich in ihrer Gestalt auf den menschlichen Leib beziehen las-
sen, finden wir bei den sogenannten 5ch/agins+rumen+en eine ungeheure Fdlle von Formen wie Kugeln,
Stabe, Rshren, Tonnen, Platten, Scheiben usw. so dass wir dadurch keine Zuordnung erhalten. Sie verei-
nen vielmehr alle Materialien und Wesen der Schépfung: das Mineralreich in Sfeinz/ingern, das Pflan-
zenreich in Holzinstrumenten, das Tierreich in den Fellinstrumenten und das Menschenreich im Metall-
klang, welches den kosmischen Ursprung der Menschenseele hérbar macht (man vergleiche Steiners
Schilderung des Eisenprozesses in der .Michaeli-lmagination GA 229). Auch ist bei genauerem Hinschau-
en auffallend, dass viele Formen und besonders auch Spie/weisen anderer /nsfrumen‘fengruppen aufge-
riffen werden - Schlagen, Streichen, Zupfen, Luftbewequng usw. - weshalb ich sie im weiteren nicht
gch/ag‘ sondern Materialinstrumente nennen méchte. In ihrer Falle von Materialien und Formen wird
gewissermal3en die ganze Erde bzw. Natur zum Instrument, was einer Umsfu/Eung der Hauptesgestalt
entspricht, und insbesondere der menschlichen Arbeit (nicht Konstruktion) in ihren verschiedenen Aus-
prégungen und Qualitéten entgegenkommt. Im Schmieden, in der Holzbearbeitung usw. wird das Materi-
al der gchb‘pfung, dh. die Erde selbst geistig fruchtbar gemacht und schb‘pfer:‘sc angeregt, wie es auf
einer verwandten Ebene der Landwirt unj Landschaftsgestalter durch seiner Héande Arbeit tut. Der
Mensch entauBert sich hier seines Willens durch rhythmische Be‘l’dfigung seiner GliedmaBen, indem er
der Erde und ihren Reichen erméglicht, musikalisch zu klingen, dh. ihr Wesen zu &uBern. Der Spieler halt
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sie entweder mit seinen GliedmaBen oder /iejq'f, héngt oder stellt sie in den Wirkensradius derselben,
schwingt oder bewegt sie bisweilen sogar. Dem en'l'sprich'f die klangliche und rhythmische Aufgabe der
Materialinstrumente in der musikalischen Praxis.

Wir kénnen also das .Orchester” in gleicher Weise als Instrument der Seele ansehen wie den menschlichen
Leib, gebildet aus geistigen Urbildern, ja sogar als deren physische Manifestation, deren Inkarnation. Es
deutet sich dabei an, welch wesentliche Bedeufung die Instrumente fur den Menschen und seine Entwicke-
lung haben. Doch zeigt sich vielleicht auch in einem ersten Ansatz, besonders bei den Materialinstrumenten,
dass in ihnen eine Zuiunf‘fsaufgabe des Menschen liegt: Némlich durch seine Arbeit und durch sein Spie/ -
falls dies aberhaup'l' etwas verschiedenes sein muss - die Erde selbstlos zu verwandeln und ihr zu helfen,
sich geistig-wesenhaft zu &uBBern (siehe auch GA 257, 5. Vor‘l’rag).

Nimmt man an dieser Stelle die Aussage Rudolf Steiners .In der Kunst erlést der Mensch den in der Welt
gebundenen Geist, in der musikalischen Kunst den in sich selbst gebundenen Geist” hinzu, zeigt sich deutlich,
dass die Instrumente nicht der musikalischen Kunst angehéren, und dass somit ihre eigen‘f/icie Aufgabe gar
nicht darin liegen kann, dem Menschen fur seine Kunst, die Musik, zur Verfugung zu stehen, diese zu tragen
und zu stutzen. dass der Mensch sie so verwendet, ist eigentlich eqoistisch, ein fq’\issbrauch der Instrumen-
te! Er muss sie in Zukunft frei geben und frei machen, von sich ab%sen, entlassen aus dem Dienst der musi-
kalischen Kunst, die ihrem Wesen nach nicht im Hérbaren urstéandet.

Die mechanischern und elektronischen /Instrumente

Der Mensch bringt nun im Laufe der Geschichte fur jede der drei Instrumentengruppen ein Instrument
hervor, welches ﬁe Eigenhei'l‘ der jeweiligen G’ruppe zusammenfasst, gewissermalBen abstrahiert und, so
méchte ich sagen, auf menschliches Mal reduziert.

Erlebte der /‘gensch der ersten musikalisch sich &uBernden Zeiten im Klang der Blasinstrumente noch die
Naturgeistigkeit, die Geistigkeit des Atherischen, die Weltgedanken, wie sie sich in Wind, Wetter, Wasser,
Tierlauten und aberhaupt allen Naturgeréuschen ausdricken, in den Saiteninstrumenten das Mysterium
der Menschwerdung und in den Materialinstrumenten die Schépfergeister, also fur ihn konkret erlebbare
geistige Wesenheiten, so musste der Mensch des erwachenden Erden- und Selbstbewusstsein sich davon
absetzen. Fir ihn wurde es notwendig, nicht mehr in jedem K/ang, in jedem Ton ein geistiges Wesen spre-
chen zu héren, sondern zu erleben, wie er selbst den Klang erzeugt, wie er selbst ein Gerat erstellen kann,
welches zwar klingt und auf den Menschen wirkt, aber in seiner Funktion durchaus durchschaubar ist. Er
brauchte Absfcmfvon den geistigen Wesenheiten, die hinter den Dingen stehen und in ihnen wirken, um
sich selbst als Eigenwesen fahlen und denken zu kénnen und nicht nur den Gott. Er musste also den Dingen
und damit auch den Instrumenten ihre Wirkung, ihre Magie nehmen. So ist es nicht verwunderlich, dass ge-
rade im Ubergang von der griechischen zur rémischen Antike, mit dem Aufkeimen des Ich-Bewusstseins, das
erste mechanische Instrument entsteht:

Die Orgel.

Die Orgel ist das erste Instrument, bei welchem der Mensch nicht mehr unmittelbar an der Tonerzeugung
beteiligt ist. Gerade auch die ersten Orge/n sind echte mechanische Instrumente, es sind Wasserorgeln, bei
welchen der Luftdruck fur die Pfeifen durch Wasserdruck erzeugt wird. Dadurch unterscheiden sie sich
deutlich von Mundorgel und Sackpfeife, bei welchen der Spieler den Luftstrom noch durch Atem- bzw.
Armdruck requliert, also noch direkten Einfluss wenigstens auf die Dynamik hat. Auch é@uBere technische
Bauteile zur Klangverstérkung, wie Schalltrichter, Schweller und éhnliches, wurden der Orgel schon in ré-
mischer Zeit beigegeben. Sie ist durchaus im Zusammenhang mit den starken Tendenzen zur VerduBerli-
chung in der rémischen Zeit zu sehen.

Zwar gibt es nur wenige Funde und schriftliche Quellen, doch laBt sich auf Grund des Wenigen vermuten,
dass ihre hauptséchliche Verwendung darin lag, als 5+a+ussymbo/ reicher Méanner und zur Urrl’erha/‘l’ung
auch in 6ffentlichen Héusern und im Zirkus zu dienen. Wahrscheinlich ist, dass hier der éuBere Reiz und
die Lautstérke im Vordergrund standen, wie gerade auch die Einrichtungen zur ?undumbescha//ung in
manchen Zirkusbauten nahe legen. Damit spielt zum erstenmal der persb‘n/iche Reiz und Genuss eine we-
sentliche Rolle, auch wenn der K/ang noch nicht unserem Schénheitsideal der, ich méchte sagen, abgerunde-
ten und abgemilderten Harmonie entspricht. Ein neuer Zug kommt in das musikalische Leben und gr/eben
hinein: die Ausrichtung auf die Persénlichkeit bzw. die Masse und damit auf das individuelle Erleben. Nicht
mehr das Erleben des geistigen Ursprun s und der geistigen Gemeinschaft mit den Géttern, der Erde und
der gesamten Menschheit, sondern die geS'f&rkung des Selbsterlebens auch als Gruppenwesen stehen im
Vorjergrund. Ton und K/ang werden ihres geistigen Wesens, ihrer;eisﬂgen Wirklichkeit beraubt. Das gilt

natarlich nicht nur far die Orgel, vielmehr ist ihre En'l'sfehung ein Symptom dieser Errl'wicke/ung.

Um so erstaunlicher ist es, dass die urspringlich der weltlichen Musik angehérende Orge/ seit dem Mittel-
alter zum tragenden Instrument der IJiDrchenmusik wird. Darin drickt sich unmittelbar der innere Zwie-
spalt des sich von Gottheit und Schb'/ofun emanzipierenden Menschen aus, die Beziehung des neuzeitlichen
gewussfseins zu sich selbst und wie géttliches und natarliches Wirken im Menschenwesen erlebt wird:

Die eigene Leiblichkeit und das Wirken der Natur in ihr wird als etwas Niedriges, dem Subjekt, dem Ver-
fall und dem Bésen anheim Gegebenes empfunden, man hért nicht mehr aus ihr die Stimme des Schépfers
erténen, wie tber Jahrtausende zuvor. Alles, was aus ihr heraus klingt, bis hin zur GefuhlsauBerung, ist Auf-
schrei der gepressten, im Jammertal gefangenen Natur, die ihrem Wesen nach schmutzig ist und dem Geis-
te des Menschen nur hinderlich sein kann. Als rein, dem Menschen und der Gottheit wardig konnte nur die
Pflege des Wissens und der Offenbarung gelten und vor allem, seit der Scholastik, das Denken des Men-
schen, welches er der Gottheit entgegentragt. Die Empfindung setzt sich durch, dass nur dasjenige, was
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vom Erdenstaub und vom subjektiven Gefihl gereinigt und befreit, also objektiv ist, dem héheren Streben
des Menschen und damit Gott wirdig ist. Diesem Dedirfnis, welches sich musikalisch in der Suche nach ei-
ner Himmelsmusik, einer Engelsmusik @uBert, kommt die Orgel sehr entgegen. Sie wird als Kénigin der In-
strumente begriffen, die befreit ist von dem Erdenstaub und der Subjektivitét der unmittelbar angeblase-
nen Instrumente. Durch die neuen Méglichkeiten des Zusammenklangs und der Harmonie, die Flle der
K/&nge, welche das gesamte Instrumentarium in sich vereinen, und durch ihren hierarchisch egliederten
Bau, kann sie als Bild der Weltordnung gelten. Da heraus l&Bt sich nachempfinden, dass die %rge/ als einzi-
ges, wirklich far die Kirche geeignetes Instrument aufgefasst wurde.

Wie teuer diese vorgestellte Reinheit, dieses Bild der Weltordnung erkauft wurde, kann sich uns erst heu-
te in vollem MaBe erschlieBen, wenn wir wardigen, welche En'l'wicg/ungen dadurch angereqgt und welche
Qudlitaten dafar aufgegeben wurden. Betrachtet man die Entwickelung von Orgelbau und Orgelmusik, so
zeigt sich deutlich eine %uwendung zum sinnlichen Reiz der K/cmgfu//e und K/angsf&rke, die durchaus auch
pr&gend far die En'l'wicke/ung des Orchesters wurde. Wenn wir in diesem Zusammenhang die oben be-
schriebene Zuordnung der Ins-frumen'l'engruppen anschauen und die Blasinstrumente als glaup'l'or ane, durch
die der Mensch sich ausatmend, sich hingebend &uBert, auffassen, zeigt sich, dass mit der Hervor ebung der
Orgel in eine kulturprégende Funktion jer Mensch seine F éhigkeit der Hingabe an den géttlichen Strom
der Schépfung, an a{/?e chépfungsgedanken, an den Atem Gottes, der alles durchweht, auf dem Altar des ei-

enen Denkens, des Fortschrittes opfert. Er verliert die Blasinstrumente an die Orgel, er opfert das Le-
gen im Schépfungsgedanken, im Schépfungsstrom far eine Vorstellung des Schépfungsstromes und des Wel-
tenbaus. Das bedgeu'fe'f aber letztlich: Er vertauscht die gottliche Wirklichkeit, den belebenden Hauch Got-
tes mit einer .kunstlichen” Welt.

Das Klavier

Nach dem Aufkommen der Dreiklénge in der /"\ehrsﬂmmigkei‘l‘ und mit dem Beginn der Instrumentalmusik
als eigenstandige Kunstform en'fsfezen seit der frihen Renaissance neben der Orqgel und der weiter ent-
wickelten Laute weitere Harmonie-lnstrumente: die Vorldufer des Klavieres wie Clavichord, Virqginal, Cem-
balo u.é. Hierbei werden erstmals Saiten mechanisch angeschlagen, angezupft, angerissen. Zun&cf),sf ist die
entstehende Mechanik soqgar viel direkter als bei der Orgel, wo nur eine Luftklappe mechanisch geéffnet
wird, wéhrend der Ton dann durch den Luftdruck entsteht, denn der Tastenhebel regt bei den ﬁ'ahen For-
men unmittelbar die Saite an. Bei einer Form, dem Clavichord, welches sich wegen seiner eingeschrénkten
Lautstéarke und Akkordbi/dungsmbg/ichkei+ allerdings nicht durchsetzen konnte, ist es sogar so, dass durch
den Anschlag Dynamik und Intonation differenziert werden konnten. Doch ist sehr deutlich, dass es nicht
die Méglichkeit feinerer Tonbildung und Klanggestaltung war, welche zum Motor der weiteren Entwicke-
lung werden sollte, was sich auch ageuflich im Verschwinden der Laute zu Ende des Barock zeigt. Wichtig
wurden vor allem zwei andere Aspekte: zum einen die Lautstérke und Durchsetzun sfahigkeit in groBeren
Ensembles und zum anderen die /"fég/ichkeit solistisch die Fulle an Stimmen und Akkorden eines Orchesters,
eines Chores wiedergeben zu kénnen. Was das bedeutet, muss genauer angeschaut werden.

Betrachtet man die Mehrstimmigkeit des spaten Mittelalters, so fallt auf, dass sich noch keine Harmonik
findet, die in der Lage ist, einen musikalischen Zusammenhang zu tragen. Die Beschrankung auf die reinen
Intervalle Oktave, Quinte und die spater als dissonant erlebte Quarte kann das noch nicht leisten. Alle Zu-
sammenhang stiftenden Elemente, vor allem natiarlich der Cantus firmus, aber auch Sch/usswendungen u.d.
sind im wesentlichen melodischer Natur. Rhy'fhmus und Harmonik treten hinzu, spie/en aber, auBer in einzel-
nen Fallen mehr weltlicher Musik, eine weniger tragende Rolle. Dies éndert sich radikal mit dem Erwa-
chen des Terzenempfindens und der daraus resultierenden Bildung von Dreiklang und harmonischer Kadenz
als tragendes Gerust. Es bildet sich eine klare, erlebbare Hierarcgie der Téne und Harmonien in Bezuqg auf
den tragenden Grundton, die, wenn sie durch Wiederholungen bestéarkt wird, auch groBere Zusammenﬁdnge
stiften zann. Natarlich gab es entsprechende Vorsfe//ungen auch schon friher, doch waren sie eher theolo-
q_ischer und melodischer Natur unjprag'l'en das Erleben mehr fur einen engeren Zusammenhang, far einen
on und seine engere Umgebun , wéthrend nun ein ganzes Werk, auch wenn es sich zeitweise vom Grundton
entfernt, rein harmonisch auf ﬂesen bezogen werden kann. Das bedeutet aber, die Tonart mit ihrem
Grundton wird gewissermaBen als .Heimat", als .Urgrund” empfunden, der alles zusammen hélt - man denke
nur an die rein ﬁarmonisch gestalteten Praambeln ger Renaissance und Préludien des Barock. Durch die-
sen harmonischen Zusammenhalt wird es aber auch méglich, das Melos freier zu gestalten, wie in manchen
schier unendlichen und sich sténdiq verédndernden barocken Melodien, und die Poﬁyphonie (/V\ehrsfimmigkei'f)

in ihre héchste Blute, die Fugen JSDBachs, zu fuhren.

Es ist nicht mehr ein duBeres Bild des Weltenbaus wie bei der Orge/, sondern ein innerlich erlebbares Bild,
welches durch die harmonische Hierarchie der Téne und das immer harmonisch bleibende Mit- und Gegen-
einander der Stimmen gebildet wird. Daraus ergibt sich, wie bei Bach, unmittelbar die Frage nach einem
Instrument, welches in der Lage ist, dieses innere Bild des Weltenbaus und seine Baugesefze, dass heiBt
die Architektur des musikalisch Ténenden darzustellen. Ein Instrument, mit dem es méglich ist, jeden Ton, je-
den Akkord, jede Melodie, jede Stimme individuell und seiner Bedeutung geméB zu spie?en und hervorzuhe-
ben, ohne jedes stérende éeiwerk, wie K/angfarbe, Strichwechsel, Atmen-miissen usw. mit dem die Verhélt-
nisse von Spannun und Lésung, Dissonanz und Konsonanz, Auseinander- und Zusammenstreben, rein und
méglichst .objektiv’ dargestellt werden kénnen. Diese harmonischen Verhéltnisse sind durchaus geistig und
seelisch objektiv, sie liegen letztendlich allen Afmungs* und En'l'wicke/ungsprozessen zugrunde, doch ist die
unterschiedliche Bewerfung von Konsonanz und Dissonanz und die dadurch entstehende Kausalitéat, dass
namlich eine Dissonanz in eine Konsonanz aufgelést werden muss, etwas, was nur der Seele des Erden-
menschen en'fsprich'l'. In durchaus subjektiver %\/eise entsteht, gewissermalen als Krucke, als Ange/punk'f in



6
der standig flieBenden Wirklichkeit, gerade dadurch der Grund'fonbezug, der dieses innere Bild des Wel-

tenbaus zusammenhélt.

Die Entwickelung dieses Instrumentes hat Bach nicht mehr erlebt. Und bezeichnend ist, dass das Klavier,
als es in der Klassik endlich zur Verfiqung stand, nicht mehr zur Darsfe//ung der seelischen Architektur,
sondern zur Darstellung der Perssnlichkeit, dh. der seelischen Dramatik verwendet wird. Die Polaritéat,
der Zwiespalt der Seeﬁe wird zum Inhalt der klassischen Klaviersonate und der Sinfonie und findet darin in
der Ubereinstimmung von Form und Inhalt einen vollkommenen Ausdruck. Damit ist der Mensch als individu-
elles und ideelles Wesen zum eigentlichen Thema des musikalisch Ténenden geworden. Dieser Begriff des
ideellen Menschen, der die Ichgeburt der Menschheit im 20. Jhdt. vorbereitet, ist rein als ldee fassbar, er
bedarf nicht der sinnlichen Darstellung, es sei denn als Kricke. So wird erklérbar, dass in der Klassik die
Klaviersonate, die Form also, in der der sinnliche Eindruck der Instrumentalfarben ganz zurickgenommen
ist, im Zentrum steht und Sinfonien, Streichquartette, Opern usw. in Form von Klavierauszigen verbreitet
werden, ohne dass dies als grundlegendes Manko erlebt wird. Das geht im Extrem soweit, fass Menschen
wie zB. Th. W. Adorno den eigentlichen musikalischen Genuss im Lesen einer Partitur und nicht im Héren
eines Konzertes empfinden. Die Instrumente und insbesondere die Saiteninstrumente, die, bis auf wenige
Ausnahmen von der Geigenfamilie und dem Klavier verdrangt, als Tréger des Harmonischen (s0) in der Li-
teratur ihren Hb‘hepunk'l' erleben, werden in ihrer Bedeufung fur die eigentliche musikalische Aussaqge zu-
ruckgestoBen, negiert. Ihr K/ang verkommt zum beigefugten sinnlichen %eiz, der sich in der Romantik und in
der entstehenden Unterhaltungsmusik in den Vordergrund dréngt, zum brillanten Werkzeug des Virtuosen
bzw. zur ideell verbrémten Zutat. Das wird in der Programmmusik uaberdeutlich, wenn z1B. in .Peter und
der Wolf" keine realen geistigen Wesen sich durch die Instrumente aussprechen, sondern karikierte Mér-
chenfiguren durch ihren K/ang abgebildet werden.

Zusammenfassend massen wir also sagen: Mit der ideellen Darstellung des Menschen durch das Klavier und
auch die Geige als Ausdruck seelischer Harmonie und idealistischer Gedankenkraft verliert der Mensch
den unmiHe/iaren Bezug zu den Saiteninstrumenten und damit den realen Anschluss an die kosmische Har-
monie, an das, was durch die Darstellung des Py'l‘hagoras mit dem Monochord an der Kathedrale von Char-
tres ausgedrickt werden soll, die Spharenmusik.

Synthetische Elektronik - der Synthesizer
Der Autbruch

In den begeisterten und idealistischen musikalischen Aufbruch nach dem zweiten Weltkrieg schlug die
kanstlerische En'l'deckung der neuartigen Még/ichkeii’en elektronischer K/ang estaltunqg ein wie eine Bom-
be. FuBend auf der technischen En'l'wicke/ung des Magneﬁonbandes und der %inus* unj Rauschgenerafcren
sowie vorbereitet durch die Versuche mit der .musique concréte” von Pierre Schaeffer in Paris wurde das
neue Terrain in Windeseile erobert. Es bildeten sich Zentren in Frankreich, Italien, USA und vielen anderen
Léandern; das wohl bedeutendste entstand jedoch in Kéln, das Studio fur elektronische Musik beim WDR
unter der Leitung von Herbert Eimert und Karlheinz Stockhausen, welches technisch jeweils auf dem
neuesten Stand war und von Komponisfen aus aller Welt aufgesucht wurde. Ein weiteres Zentrum ganz
besonderer Art bildete sich in den .Darmstéadter Ferienkursen fir Neue Musik”, auf denen die Musik An-
ton Weberns zum ersten mal ein qréBeres Interesse fand und zum kinstlerischen und gedanklichen Aus-
gangspunk‘l‘ gerade auch fur die Entwickelung der seriellen und elektronischen Musik wurde. Wesentlich
war hier aber auch der kinstlerische Austausch und das gemeinsame Lernen und Entwickeln von jungen
Musikern aus aller Welt.

Die Bedeutung dieses Zentrums als Quellpunkt einer Bewegung vor allem junger Musiker wird oft dberse-
hen, zumal keine groBen und direkten Eingt'Jsse auf das Kulturleben zu sehen sind und man nach wie vor den
Eindruck haben muss, dass die Neue Musik ein Randdasein fuhrt und wenig im gesellschaftlichen Leben be-
achtet wird. Die Bedeutung wird vielmehr an drei Phéanomenen deutlich:

Die neuen Impulse der Serialitét!, der Elektronik, der Aleatorik? der intuitiven Musik> um nur die wich-
tigsten zu nennen, die in Darmstadt lebten und vorgestellt wurden, konnten sich durch die Teilnehmer
sehr schnell in alle Welt verbreiten, und es knapften sich Beziehungen, die die Bildung von Statten Neu-
er Musik in aller Welt férderten, ohne die kaum ein tra féhiger Boden fir deren Weiterentwickelung
entstanden wire. Einflusse in Jazz, Rock- und Pop-Musik wurden dadurch méglich.

Die Entwickelung der technischen Verfahren zur elektronischen Klangerzeugung und Klangmanipulation
wurde weserrl'/ic?) von den Darmstéadter Ferienkursen und den vielen errl’sfeﬁen en Studios beeinflusst
und vorangetrieben, dh. die Voraussefzungen fur vieles im Bereich der Un'l'erha/'l'ungse/ek'l'ronik bis hin
zum Techno usw. wurden hier geschaffen.

Die hier gebildeten reduzierten Vorstellungen aber die Beschaffenheit von Klang und Ton, zB. die Zu-
sammensetzung des Klanges (Tones) aus K anghéhe, Klangdauer, Klangstérke und Klangfarbe haben sich
allgemein verbreitet und Eingang in Klassenzimmer und Schulbicher gefunden.

Wir kénnen also nach diesem kurzen Blick schon konstatieren, dass die Wirkung dieses Aufbruchs eine die
Welt umfassende ist, auch wenn der eigentliche Inhalt, die Neue Musik, sich nicht dadurch verbreiten konn-
te.

I Erweiterung der Reihen-Organisation (Zwslf-Ton-Technik) auf alle Bestandteile des Tones/Klanges (s.u.)
2 Art der Komposition, die Zufallselemente einbezieht bzw. dem Interpreten freie Gestaltungsméglichkeiten einréumt
3 Partituren, die ganz oder teilweise aus Anreqgungen (Mantren) zur intuitiven Gestaltung einer Auffihrung bestehen



Die Technik

Vorausse‘l’zung far die kompositorische Arbeit mit elektronisch erzeugten K/é'mgen ist, dass diese aufge-
zeichnet werden kénnen. In den Anféngen wurde dafiar das Mehrspur-Magnettonband verwendet, welches
gegeniber der Schallplatte zwei Vorzage besitzt: Klange kénnen tbereinander gespielt und in ihrer Lange

enau definiert werJ;n, indem man das Band en'l'spreciend zerschneidet und neu zusammenfugt. Es wird
also eine Schwingung analog ihres Verlaufes magnetisch oder bei der Schallplatte als Ritzung aufgezeich-
net. Heute werdgn analoge Verfahren meist durch digitale ersetzt, bei denen zu speichernde Schwingun-
gen in Informationseinheiten aufgespalten werden, welche dann speicher- und wieder abrufbar sind.

Far die Erzeugung elektronischer Schwingungen und Klénge gibt es grundlegend zwei Verfahren, welche
nebeneinander verwendet werden: Beim synthetischen Verfahren erzeugt man mit Tongeneratoren einzel-
ne Sinusschwingungen (charakter-, farb- und eigenschaftslos klingende ﬂﬂ'o'ne", die am ehesten noch an einen
sanften Flétenton erinnern), aber auch anders gestaltete Formen wie Rechteck- und Sagezahnschwin ung
(. Téne" mit deutlichem Charakteristikum), aus jenen durch Schichtung verschiedene Klénge und Klangtar-
ben gebildet werden. Beim analytischen Verfahren wird vom durch Rauschgeneratoren erzeugten .weiBen
Rauschen” (ein diffuses uncharakteristisches Rauschen), in dem mit gleicher statistischer H&uggkei'f alle
Frequenzen des Hérbereiches vorkommen, ausge angen. Dieses wird dann durch Ausfiltern deutlich umris-
sener Frequenzen und Frequenzbereiche zZu . ariigem Rauschen” bzw. zu klar konturierten K/é'mgen ge-
formt.

In beiden Féllen schlieBt sich an die Klanggewinnung die Klangbearbeitung und -verarbeitung an. Zunachst
bekommen die Klénge Dauer und Dynamik zugewiesen, woraut dann eine .Belebung” der Kléange durch ver-
schiedene Verfahren der K/angmodu/afion einsetzen kann. Diese Verfahren kénnen auch auf aufgenommene
Musik, Natur- und StraBengeréusche usw. angewendet werden, die dadurch bis zur Unkenn‘l'/ichéei‘l’ ver-
fremdet und verzerrt wergen kennen.

Im Vordergrund stand fur die Komponisten die totale Kontrolle dber die Klangparameter (Hshe, Dauer,
Starke, Farbe) und deren .Belebung” und Verfremdung, wobei die Imponderabilien des instrumentalen und
vokalen Musizierens gezielt ausgeschaltet oder durch %ufa//sopera‘l‘ionen imitiert oder verstérkt werden
kénnen. Weiter entwickelte Geréte erméglichten bald, dass vorgefertigte K/ange unmittelbar abgerufen,
verarbeitet, moduliert und abgemischt werden konnten, was Voraussetzung der sogenannten .Live-Elektro-
nik” ist. Heute ist es in der sogenannten .Ernsten Musik™ wie in der .Unterhaltungsmusik™ weit verbreitet,
elektronische und auch instrumentale und vokale Musik mit solchen .Live-Effekten” zu versehen und zu pré-
sentieren.

Was wurde gesuch??

Hinterfragt man die /mpu/se und Ansétze des geschilderten Neuaufbruchs, so wie sie sich gerade in der
frihen elektronischen Musik verdichtet zeigen, so stéBt man auf vier grundlegende ldeen und An/iegen:

Anreger und Vorbild fur die elektronische Klanggestaltung, fir den Aufbau elektronischer Kléange war die
physi alische Phonetik, die hach dem ersten Weltkrieqg neue Erkenntnisse iber den K/ang- bzw. Frequenz-
aufbau von Vokalen, Konsonanten und den Klangfarben der Instrumente vorstellte. Diese Erkenntnisse wur-
den wesentlich von Herbert Eimert, aber auch anderen eingebracht und boten den Pionieren der Elektro-
nik C’esichfspunk‘l’e far eine mit dem Ohr nachvollziehbare g‘esfa/fung, Differenzierung und Verfremdung
elektronischer K/&nge, die sich aber, mit dem An/iegen, neue K/angwe/'fen zu erobern, deutlich genug von
den Klangen herkémmlicher Instrumente unterschieden. Bemerkenswert ist dabei, dass hier, von der Physik
ausgehend, der Anschluss an dasjenige gesucht wird, was Rudolf Steiner aus der Geisteswissenschaft her-
aus in seinem Vortrag .Des Menschen AuBerung in Ton und Wort" vom 2. Dezember 1922 andeutet: die Bil-
dung der Instrumente aus den zwslf Urkonsonanten, die als plastische Kréfte des Tierkreises den Bau der
Welt und des menschlichen Leibes konstituieren, als zwélffach gegliedertes Bild des menschlichen Leibes,
welchen er vokalisch beleben und erklingen lassen kann.

Kein Wunder ist es daher, dass die Mehrzahl rein elektronischer Kompositionen und viele der Musiken mit
Live-Elektronik geistliche Werke sind, die, oft auf die heiligen und apokalyptischen BDicher der Menschheit
zurickgreifend, gerade diesen musikalisch/konsonantischen Weltenbau bzw. des Menschen Auseinanderset-
zung mit Gott und diesem Weltenbau zum Thema haben. Ein gewisser, aber nicht ausschlieBlicher Schwer-
punkt liegt hierbei auf dem Gebiet der Zahlenmystik, weil sicz daraus unmittelbar Gesichtspunkte fur die
kompositorische Gestaltung gewinnen lassen. Harmonikale Fragestellungen traten verstéarkt ins Bewusst-
sein, die Ubereinstimmung der Zahlenverhéltnisse von Atommodell, Planetenbahnen, harmonischen Interval-
len uv.am. legte nahe, die Welt als nach Zah/engese‘l‘zen geordnet anzusehen und daraus G’esfa/‘fungsprinzi-
pien zu entwickeln. Solche G’esfa/‘fungsprinzipien wurden sehr individuell geformt und bei vielen Komponis-
ten auch von Werk zu Werk gewechselt. So entwickelte K. Stockhausen seine .Studie II" aus der Zahl 5
bzw aus der 25ten Wurzel aus 5 und entwarf in seinem Aufsatz .Wie die Zeit vergeht .." eine harmonikale
Ordnung von Rhythmik und Metrik. Aber nicht nur die geistig-mathematische Auffassung der Welt, son-
dern auch die vom Menschen gestaltete und die natirliche Welt wurden haufig zum Gegensfand elektroni-
scher Musik. Dieses lauft in der ldee einer Weltmusik als universaler Sprache zusammen, welche ihren voll-
kommenen &uBeren Ausdruck in dem nach den Vorstellungen K. Stockhausens gebauten Kugelauditorium auf

der Weltausstellung in Osaka 19770 findet.

Duas dritte An/iegen ist die totale Kontrolle aber alles Klanggeschehen, welches zunédchst an die Idee der
seriellen Musik geknapft wird, sich spéater aber davon lést. Die meditative Individualisierung der Téne und
Klénge, die die jungen Komponisten in der Musik Anton Weberns erlebten und als Ziel der %wb‘/ffonfechnik
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auffassten, fuhrte dazu, das Prinzip der Reihenbildung auf alle K/angparame'l‘er auszudehnen. Nicht nur die
Klanghshe, sondern auch Klangdauer, Klangstéarke und Klangfarbe bis hin zu Formteilen wurden als Reihen,
also seriell ausgebildet, so dass ein ganzes Musikstick in allen Bereichen nach einem Grundprinzip, einer
ldee, einer mathematischen Formel organisiert werden konnte. Man glaubte, Weberns Goetherezeption und
Schénbergs ldee der permanenten Variation dadurch zu ihrem Ziel zu fahren, dass man die standige Uber-
einstimmung des Einzelnen mit dem Ganzen und die standige Verénderung durch die Permutationen der
Reihen garantierte. AuBerdem entstand durch Beschéftigung mit der Phonetik und durch elektronische
Versuche die Uberzeugung, dass alle musikalischen Parameter letztendlich zusammenhéngen, ein Kontinuum
bilden. Diese Gesichtspunkte erméglichten es, einheitliche Gesichtspunkte fur die Organisation des Musikali-
schen zu entwickeln: die Einheit des Musikalischen ohne Dominanz eines Parameters wieder herzustellen.
Wenig verwunderlich ist, dass die Aufsatze vieler Komponisten, in denen sie die ldee ihrer seriellen Werke
darlegten, oft wesentlich interessanter waren als der Héreindruck der Werke selbst; die Werke waren
viel zu dicht, als dass das An/iegen hérend aufzufassen wére. Die Gegenbewegung der Aleatorik, in der éhn-
liche klangliche Effekte freier, quasi improvisatorisch, durch Einbeziehung von Zufallselementen erzeugt
wurden, entstand zwangslaufig. Dabei muBBte natirlich wieder auf Instrumente und Gesangsstimmen zu-
rickgegriffen werden, doch boten sich durch die Live-Elektronik vielfaltige Méglichkeiten der elektroni-
schen lg/angverarbei'l'ung wéhrend des Spielvorganges. Eine neue Funktion, oft mit der des Dirigenten ver-
glichen, entstand - die des K/angre isseurs - welcher allméachtiq am Mischpu/'f sitzend die K/angverarbei-
tung regelt und, indem er K/ange jer Instrumentalisten verdndert, verstéarkt oder auch ausblendet, das
endgultige Klangbild gestaltet. Sogar bei intuitiver Musik, bei der die Klédnge in sehr freier Weise entstan-
den, konnte so aﬂer Klangregisseur, in der Regel der Komponist selbst, einen wesentlichen Gestaltungsbei-
trag leisten, aber gleichzeitig das Spiel der /g\usiker und das Endergebnis kontrollieren und ganz nach sei-
nen Vorstellungen Gberformen.

Der letzte Aspekt ist, obwohl er sehr deutlich ist, nicht in seinem vollen Umfang ins Bewusstsein getreten,
weil noch zu stark vom klassischen Instrumentarium her gedacht wurde. Es geht um die Klangqudlitat und
die Klangbewegung. Die Gerichtetheit und begrenzte Beweglichkeit der Kléange der klassischen Instrumen-
te waren relativ einfach durch elektronische %’\H"I‘e/ zu tberwinden: Man kann den K/ang aber ein Sysfem
von Lautsprechern durch den Raum wandern und an beliebigen Stellen oder von allen Seiten gleichzeiti
erscheinen bzw. verschwinden lassen, und gleichzeitig verschiedene Klénge ineinander aberfahren, was z.%.
mit einer Oboe und einer Pauke nicht méglich wére. Doch spielt auch der Charakter der gesuchten und
verwendeten Klénge eine wesentliche Rolle: unendlich langgezogene sphérische Klange, unendlich kurze
Knackgeréusche, melodisches Blubbern, Krachen, Achzen, Sausen, Donnern, Kichern usw. deuten darauf, dass
ein Bereich der Gerédusche und K/&nge aufgesucht wurde, der jenseits des menschlich Musikalischen liegt,
der, verwandt den Naturgeréuschen, ohne diese jedoch zu imitieren, den Bereich der elementarischen Welt
berihrt. In diesem Bereich des Lebendigen steigen die AuBerungen der vier Naturreiche auf in bis dato
unerhérter Form: Wesen und Klang von Stein, Pflanze, Tier und Mensch. Dies ist aber der Bereich dessen,
was sich musikalisch in den Materialinstrumenten éuBert. Allerdings wird der K/ang abgezogen, abstra-
hiert vom Material selbst, die Bewequng der GliedmaBen und der Instrumente (Schwirrio/z,%ecken, Gehen
mit einem Instrument u.é) wird durci K?’angbewegung und die Willensbetéatigung durch totale Kontrolle er-
setzt.

Der Mensch verliert also zuletzt auch das Wesen der Materialinstrumente und mit diesem den Rest allen
instrumentalen Musizierens aberhaupt. An dessen Stelle treten musikalische ldeen, wie die der Weltmusik,
die in vollem Umfang nicht mehr klanglich zu redlisieren sind. Der reale Bezug zur Geistigkeit der Erde,
der Natur, der Materie wird ersetzt durch eine Vorstellung, durch ein Modell dieser Geistigkeit. Damit ist
die Emanzipa'l‘ion des Menschen abgeschlossen, er hat dlles verloren und gleichzeitig sich untertan gemacht,
nichts hat mehr aus sich heraus einen Wert fur den Menschen, weil er diesen nicht mehr empfinden kann.
So befindet sich der Mensch in vollkommenem Widerspruch zur Gottheit und zur Welt, er hat keinen Teil
mehr an ihr und ist zum Fremd/ing eworden, soweit, dass er die Welt nicht mehr als wirklich, dh. Selbst-
wahrnehmung erzeugend, erlebt unj Wirklichkeit in Extremen und selbsterzeugten Welten suchen muss.
Das Ergebnis der Emanzipation ist also Entfremdung.

Die heutige Situation

Mit dem Beschriebenen ist bereits deutlich, wo wir heute stehen: Die Tendenzen zur Se/bsfzerswrung und
zur Zersfb‘rung der Welt sind aberdeutlich allerorts zu sehen. Da kann auch der Hinweis nicht trésten, dass
hier und da Ansétze einer Umkehr sparbar sind, dass an Zukianftigem gearbeitet wird, was man vielleicht
gelegentlich oder gar regelméBig, mit einer Spende unterstutzt. Naturlich sind solche Zukunffsimpu/se
wichtig und unterstatzenswert. Doch was hilft es, wenn wir die Arbeit von anderen machen lassen und uns
gleichzeitig von der Welt, wie sie durch uns Menschen geworden ist, zurickziehen? Ist es nicht wenigstens
unsere Aufgabe, diese Welt konsequen‘l‘ gedanklich und verstehend zu durchdringen, damit uns deutlich wer-
den kann, wo unser Anteil an ihr liegt, wo wir persénlich Verantwortung annehmen und tragen kénnen?
(Kritische Randbemerkung des Autors: Wenn sich durch diese moralisch klingenden AuBerungen jemand
wauf den FulB getreten’ fuhlt, so ist dies durchaus beabsichtigt, doch maBe ich mir nicht an, araéer urteilen
zu kénnen, wieweit solche Aussagen auf einen Mitmenschen und insbesondere den werten Leser, der bis
hierher durchgehalten hat, zutreffen oder nicht - ich trete mir gewissermaBen selbst auf den FuB, und das
darf jeder anjere auch! Davon werde ich niemanden abhalten.)

Woran liegt es, dass Extremerlebnisse in immer gréBeren MaBe gesucht werden, durch Drogen, Ex-
tremsportarten usw.? Was sprich'f sich darin aus, dass wir beim Radio-anschalten oft nicht mehr unter-
scheiden kénnen, ob wir es mit einer Wiedergabe natirlich oder synthetisch erzeugter Ins-frumen'l'a/k/&nge
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zu tun haben? Wie ist die Sucht nach Computer-Spielen und Cyber-Space zu verstehen und zu behandeln?
Was wird bewirkt, was geschieht mit einem, wenn man sich der Techno-Musik mit allem Drum und Dran

hingibt? ..

Solche und éhnliche Fragen gilt es, sich zu beantworten. Dabei wird unmittelbar deutlich, dass Dinge und
Phénomene, die eine groBe gedeufung fur die menschheitliche Enfwicke/ung haben oder hatten, nun ge-
braucht werden, um durch starke Reize zu einer Se/bsfwahrnehmung, zu einem Wirklichkeitserlebnis zu
kommen. Deutlich ist auch, dass solche Wirkungen sich abschwéchen und durch stérkere ersetzt werden
missen. Wir drehen uns also in einem Teufelskreis, der zunéchst nur durch das Bewusstsein, durch die ver-
stehende Be'l‘rach'fung anzuhalten, aber noch nicht zu wenden ist. Wenn wir uns dann noch fragen, was ge-
schieht dort, wo etwas sinn- und qgeistentleert ist, wenn der Mensch nicht mehr weil3, was er tut, wenn er
die Kontrolle nicht halten kann? Welche Wesen kommen dann zur Wirksamkeit? Dann wird deutlich, dass
diese verstehende Be‘l’rachfung harte Bewusstseinsarbeit ist, die ihre Konsequenzen fordert.

Bis hierhin wurde versucht, eine solche verstehende Be‘l’rachfung an einem S'I'rang der abendlandischen
Enfwicke/ung konsequent zu fahren. Dies kann durchaus auch ein Wegq sein, auf notwendige Konsequenzen
aufmerksam zu werden und diese dann zu erqgreifen. Doch geht es dabei sicher um Konsequenzen ?einerer
und tieferer Natur, denn es kann nicht Sinn der Sache sein, zu Klavierverbrennungen oder einem Orgel-
sturm aufzurufen; die verheerenden Wirkungen dhnlicher Aktionen sind ja aus der Geschichte bekannt. Es

eht um die Frage: Wie kénnen wir wieder geistig unabhéngig werden von den Kunsfprodukfen, die wir uns
als Kracken fuar unsere Emanzipation gebaut haben, und eine neue Orientierung finden? Um dieser Frage
ansatzweise nachgehen zu kénnen, ist es allerdings nétig, genauer auf das Wesen und die Aufgabe dergln'
strumente zu schauen.

Die Bedeutung der archaischen Instrumente

In altesten Mythen, zB. denen der australischen Aborigines, werden die Instrumente als Taten, AuBerun-
gen, Geschenke der Gétter beschrieben. Die Ausfihrungen Rudolf Steiners unter anderem in dem bereits

enannten Vortrag .Des Menschen AuBerung in Ton und Wort" wirken wie eine moderne Fassung dessel-
gen Geschehens.

Er beschreibt die Bewegung der Planetengétter als ein Vokalisch-Musikalisches, das Wesen des Tierkrei-
ses als ein Plastisch-Konsonantisches, aus welchem heraus der menschliche Leib gebildet ist, wahrend der
Mensch durch das Vokalisch-Gesangliche diesen .toten” Leib beseelt und belebt. gie Konsonanten, dh. das
Sprach/iche, lastizieren den mensc?»/ichen Kb'r/oer als Musikinstrument, welches von der Seele vokalisch ge-
spielt wird. jgie Hierarchien als Tréger und Vermittler des Logos wirken in diesem Geschehen. Diese geis-
tige Herkunft war den Menschen der Urzeit noch nicht verdunkelt, er lebte auch im Tagesbewusstsein
darin, er ernahrte sich aus ihr viel stérker als aus seiner irdischen Umgebung. Die irdische Umgebung war
ihm fremd und geféhrlich, wie eben auch sein eigener Leib, obwohl dieser noch viel feiner, beweglicher und
durchlassiger war als es unser heutiger ist - er erschien ihm als Teil dieser Umgebung. Sich mit dieser Um-

ebung, diesem Leib anzufreunden, sie ertragen zu lernen durch Ursprache, durch Urgescmg, darum ging es,
nicht um Ausdruck der Empfindungen oder fgommunikaﬂon. Er lernte den Leib - sein Instrument - und auch
die irdische Umgebung zu beseelen, zu beleben und erfuhr: Auch dieser Leib und auch die Erde sind geisti-
gen Ursprungs, sind S;jorache, Musik, Logos. Die irdische Erfahrung, die Hingabe an die Schb’/ofung wurde da-
durch zu einem neuen Erlebnis der geistigen Herkunft, auch wenn sich diese im Tagesbewussfsein anfing zu
verdunkeln. Das Hineinlauschen in die Natur, auch in die Natur des eigenen Leibes, lieB dieselben Wesen er-
leben, wie das Erinnern an die Herkunft. Die Klénge eines Paar Kieselsteine weckten eine ganze Hérwelt
bzw. Geistregion auf, die von zwei Holzstucken eine andere...

Wichtig ist dabei der Hinweis, dass dieses Erwecken der Hérwelt durch die einfachsten Instrumente den
Ausgangspunkt bildet, durch den Sprache und Gesang hervorgerufen werden. Die Aufgabe dieser ersten In-
strumente war unmittelbar Kultus, Kommunion mit der Geistwelt und der natirlichen Umwelt. Die so er-
fahrene Einheit der Welt konnte dann ihren vollkommenen Ausdruck in Sprache und Gesang erfahren. Be-
wirkt wird dies durch die Instrumente, die in dieser Wirkung selbst als geistig wesenhaft erlebt und ver-
ehrt werden, sie sind Bestandteil der Schépfung, in ihnen tritt die Erde selbst in diesen Kultus ein, kommu-
niziert selbst. In den Instrumenten zeigt sich die Erde als Klang, der sie war und wieder sein wird?

Die Bedeutung der klassischen Instrumente

Spatestens mit dem Eintritt in die geschichtliche Zeit verdunkelt sich dieses Erlebnis der Einheit, und da-
mit wird die Aufgabe der Instrumente und des Musikalischen eine andere. Zwar qgeht, wie oben beschrie-
ben, der esoterische Charakter nie ganz verloren, doch schwindet die Unmittelbarkeit der Kommunion. Es
geht nun im .finsteren Zeitalter” darum, das Erlebnis des geistigen Ursprungs, erade weil es nicht mehr
unmittelbar gegenwartiq und bewusst ist, wenigstens als zonkre'l'e, wirkliche E?’innerung aufrecht zu erhal-
ten. Das bedeutet: Mit Hilfe der Instrumente und des Gesanges gelingt es, die dem Tagesbewusstsein ver-
lorene Welt der Schb'/ofergeisfer, die Sphdrenmusik der Planeten und des Tierkreises als real erlebbare in-

%4 Mir ist vollkommen klar, dass sich diese Schilderung der Entstehung der Musikinstrumente im Gegensatz zur allgemein herr-
schenden Auffassung der Musikwissenschaft befindet, die vermutet, dass sie durch zuféllige Erlebnisse in der Natur entdeckt
wurden. Das mag ja in einzelnen Féllen durchaus zutreffen, doch scheint mir entscheidend zu sein, dass der Mensch schon in-
nerlich weill oder wenigstens ahnt, was er finden will, dass er also schon ein inneres Bild hat dessen, was er findet oder erfin-
det bzw. dass er bereits dazu gestimmt ist. Die Beobachtung kunstlerischer Prozesse jedenfalls zeigt, dass nichts zuféllig ent-
steht, sondern dass man nachher immer beschreiben kann, wieso es entstand, und welche innere Disposition Voraussetzung da-
far war.



10

here K/angwe/'f aufleben zulassen. So kann sich der Mensch in geschilderter Weise emanzipieren, ohne den
Anschluss an seinen Ursprung ganz zu verlieren. Ein Rest seiner geistigen Herkunft bleibt ihm als Erlebnis
erhalten, der es ihm erméglichen soll, nach dem Ende des finsteren Zeitalters aus freien Sticken und in
neuer Weise wieder Ansci)/uss zu finden an die geistige Welt. Liest man die geschilderte Entwickelung der
Instrumente und der musikalischen Formen unter diesem Aspekt, zeigt sich deutlich, dass gegen Ende jes
Kali Yuga die Ansfrengungen, diesen Erinnerungsfunken aufrecht zu erhalten, innerlich und auch &uBerlich
immer gréBer werden missen, dass dadurch aber auch die Gefahr immer gréBer wird, diesen Funken zu
verhullen und zuzudecken durch die Ausbi/dung von Klangfalle, Brillianz und musikalischer Vorstellungskraft.

Darin verborgen kann aber vorbereitend auf das, was notwendig zu tun ist, schon etwas wesentlich neues

eabt werden: mit dem Willen einzusteigen, tétig zu werden in einer letztlich nicht physisch gebundenen
3\/@/1’. Dieser Wille zeigt sich in der verdichteten ethischen Aussage abendléndischer Werke und Formen.
Er schlagt sich nieder in der erstmaligen Ausbildung eines Klangkérpers als Bild der geistigen Organisation
des Menschen, dem Orchester, unter 3er Fahrun jes menschlichen Ich, repréasentiert durch die Geige. Die
abendléndische Musik erweist sich als eine Willensschule, denn das musikalische Kunstwerk ist nicht selbst-
verstéandlich far das Héren vorhanden. Es muss durch eine bestimmte Aktivitat im Héren stéandig neu er-
zeugt und aufrechterhalten werden, welche, iber Jahrhunderte eingeibt, schon teilweise unbewusst ver-
/&ugf. Diese hérende Aktivitat ist das Erzeugen von Beziehungen zwischen Ténen, Kldngen, Motiven, The-
men usw. und nicht zuletzt zwischen Anfangs* und Schlusston eines Werkes. Von welch tief greifender Be-
deutung diese F&higkei'l‘ ist, ubersieht man gerne, da beim Héren vieles unbewusst und ewohnheitsmalig
verlauft. Doch schon bei der genauen Beobachtung des Hérens von zwei aufeinander fo?genden Tsnen zeigt
sich, dass eine geistgemaBe Weltauffassung geibt wird, die im Widerspruch zum Materialismus steht: Um
das Intervall zwischen zwei Ténen zu erleben und zu erfassen, muss iclfnichf nur vom ersten zum zweiten
fortschreiten, sondern auch die C‘egenbewegung vom zweiten zum ersten vollziehen; dh. die Zeit wird also
in zwei gegenléufigen Strémen erlebt.

Dies sind gewaltige Taten, die zukanftiges vorbereiten, doch sie sind teuer erkauft durch den Verlust der
Wirklichkeit, was sich in unserem Zusammenhang als Verlust der Instrumente erweist. Dieser Verlust ist
schwer, nicht nur far den Menschen, vielmehr noch fur die Schépfung, fur die Erde als Organismus. Sie ver-
liert den Anschluss an die geistige Welt und damit sich selbst. Wéhrend in der Verfeinerung der Instru-
mente zum Ausdruck kommt, was die Erde werden will - ein ténendes, geistiges Wesen -, opfer'l' sie sich
selbst in den Instrumenten der Menschheitsentwickelung, damit der Menschieif die Erinnerung, die Még-
Zchkg;:’ des Anschlusses an die geistige Welt erhalten bﬁeibt Dies ist der Kreuzestod der Erde, dem Lei%
es ristus.

Es ist durchaus méglich, die Entwickelung der Instrumente als stellvertretend fur die Leiden der Erde auf-
zufassen, doch offenbart sich in ihnen der Umfang, die Bedeutung und die Wirklichkeit dieser Leiden in
vollkommenen MaBe, weshalb es vielleicht doch richtig ist, sie so absolut ins Zentrum zu stellen, zumal sich

Ursprung und Zukunft der Erde in ihnen offenbart.
Die zukanftige Aufgabe des menschlichen Umganges mit den Instrumenten

.n der Kunst erlést der Mensch den in der Welt gebundenen Geist, in der musikalischen Kunst den in sich
selbst gebundenen Geist." R. Steiner

.Das Musikalische ist dasjenige, was man nicht hért, was man hért, ist niemals musikalisch™ R. Steiner

Schaut man den geschilderten Zusammenhang von diesen Zitaten ausqgehend erneut an, so stellt sich eine

rundlegende Frage, die ein vollstandiges Umdenken erfordert: Was haben die Instrumente eigentlich mit
g’\usik zu tun? Massen wir die ténende Gestaltung, die Kunst der hérbaren, durch Instrumente erzeugten
K/&nge nicht den anderen Kinsten zuordnen, nur nicht der Musik, miissen wir sie nicht als bildende oder
ganz eigenstandige Kunst begreifen?

Tun wir das, so hat das weitreichende Konsequenzen.’ Zunéchst missen wir uns ganz neu fragen: Was ist
eigentlich das Musikalische, und wie kénnen wir es Pf/egen? Dann ergibt sich: \/ﬂe/che Beziehung besteht,
bzw. soll entstehen zwischen Instrumentenbau und instrumentaler Ton- und Klan bildung zu diesem Musika-
lischen? Und schlieBlich: Welche Aufgabe liegt in der menschlichen Arbeit an und mit den Instrumenten?

Lieg'f das Musikalische seinem Wesen nach wirklich ganz im Unhérbaren, im nicht sinnlich Wahrnehmbaren,
so kommt es darauf an, die innere Hérwelt neu zu erwecken, so dass sie konkret und wirklich wird. Dabei
werden wir sicherlich noch lange auf die sinnliche Wahrnehmung als Hilfe angewiesen sein, doch kénnen
wir in verschiedener Weise versuchen und tben, das sinnlich C’eﬁér‘l’e in irmer?ich Hérbares umzuwandeln
und fortzubilden. Meditative Phdnomenstudien der Téne, Intervalle, Tonverhaltnisse, Tonleitern, Stimmun-
gen, Zusammenklénge, der Tempi, Rhythmen, rhythmischen Gliederungen usw. sind fur eine solche Schulung
geeignet. Dabei wird es gewiss gunstig sein, sich nicht auf die ... ja doch mehr oder weniger, ich méchte sa-
gen, zufélligen Skalen, die wir haben .. (RS+teiner, GA 303, Fragenbeantwortung vom 3. Januar 1922) zu be-
schrénken, sondern sich auf die weitere Forschung, zI3. von Heiner Ruland uv.a, und die Musik unseres
Jahrhunderts zu stitzen. Dies gilt sicher nicht nur fuar den Fachmusiker, sondern ist auch fur den soge-
nannten Laien méglich. Doch liegt durchaus eine groBe Verantwortung bei den Musikern, ihre Musik und
ihr Musizieren so zu verwandeln, dass die For'fbiﬁdung des auBerlich Hérbaren in innerlich Hérbares ange-
regt und geférdert wird. Ge/ing'l‘ es, durch eine solche zugleich wissenschaftliche und kinstlerische Betati-
ung, in neuer Weise eine innere K/angwe/'l' zu erwecken, wird es vielleicht méglich, den Chris-fusimpu/s im
g’\usika/ischen zu finden, wie es RSteiner im zwslften Vortrag von .Das Initiatenbewusstsein’, GA 243 be-
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schreibt. Ge/ing'l‘ es auch nur, diesen Bereich zu berihren, ist ein wichtiger Schritt zur Uberwindung des
Materialismus und der Spaltung von Kunst, Religion und Wissenschaft vollzogen. Diese Richtung ist wohl
gemeint, wenn Steiner von der Er/ésung des gebundenen Menschengeisfes spricht.

C’/eichzei'l'ig wirde damit deutlich, was die Fora’erung bedeutet, dass alle Kunst musikalischer werden solle:
Den in der Welt gebundenen Geist zu erlésen, heil3t, diesen an den Chrisfusimpu/s anzuschlieBen. Damit be-
kommt das Bauen von Instrumenten, das Musizieren mit den Instrumenten seine eigentliche, neue und zeit-
emaBe Aufgabe: die Pflege und Entwickelung der Erde selbst. Mit den Instrumenten Organe zu entwi-
ckeln, die der Erde angehéren und die es der grde erméglichen, Anteil zu hehmen an der geistigen K/ang-
welt, Anschluss zu finden an den Chrisfusimpu/s. Die ldeen, die sich mit den mechanischen und e?ek'froni-
schen Instrumenten verknipfen, erweisen sich nun als vorstellungsmaBige Entwirfe dessen, worauf es jetzt
ankommt: Den Weltenbau, seine Herkunft aus Enge/reichen und seine grchifekfur wirklich zu fassen, das
Drama der Menschenseele fortzubilden in das kosmische Drama des Mysteriums von Golgatha und die in-
nere Klangwelt als wahre und wirksame Weltmusik zu entwickeln. F asst man das Letztere als schopferi-
sche Willenstétigkeit auf, die durch die Innenwelt hindurch Geistwelt gestaltet und durch die Arbeit an
den Instrumenten Erdenwelt verwandelt, so wird zweierlei méglich: Die S altung der Seelenkréfte Denken,
F ahlen und Wollen wird durch das Musikalische, dh. das geistig Hérbare dberwunden. Gleichzeitig wird in
dem neuen Arbei'l'sbegriff, der in dem Bauen und Spie/en der ?nsfrumenfe gewonnen werden kann, die
Grenze zwischen Ich und Welt, insbesondere die Grenze zur elementarischen und natirlichen Welt tati
und schépferisch gesprengt - die Verwandtschaft mit den Rhythmischen Prozessen in der Herstellung von
Medikamenten und JZH raparaten far die biologisch-dynamische Landwirtschaft ist nicht zuféllig -.
Mit der Verwandlung des Menschen durch das innere Héren und durch Instrumente, die dieses bis ins éu-
Berlich Hérbare fortschreiben kénnen, die losgelést sind vom Egoismus des Menschen, kann so auch die Erde
als Ganzes verwandelt, kann sie wieder geistiges Wesen werden.



