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Anthroposophische Musikimpulse

Es gibt keine ,,anthroposophische Musik“ — es gibt jedoch Musik, die durch Anthroposophie inspiriert ist.
Diese hat sich im Ergebnis genauso der Offentlichkeit zu stellen wie alle andere Musik auch; dabei fillt ge -
nausoviel durchs Sieb wie iiberall.

Interessanterweise kam bei anthroposophisch inspirierter Musik bislang keine bestimmte Richtung her-
aus; die anthroposophischen Musiker verteilten sich auf alle musikalischen Stromungen; lediglich die Jazz-
und Rock-Richtung war lange Zeit stark unterreprisentiert.

Rudolf Steiner hat es oft ausgesprochen: ,,Wir haben keine Dogmen!* Es wire ja noch schoner, wire ich
»als Anthroposoph® irgendeiner ideologischen Richtung verpflichtet. Ein anderes ist, dass es unter Anthro -
posophen, auch unter anthroposophischen Musikern, ebensolche Kleingeister und Dogmatiker gibt wie an-
derswo auch. Das aber ist nicht unbedingt der Anthroposophie anzurechnen.

Wollte man etwa die Entwicklung der buddhistischen Kunst schildern, so konnte man — als Buddhist —
versuchen, das Anliegen des Buddhismus anhand seiner Kunst missionarisch deutlich zu machen. Man
konnte aber auch — ob Buddhist oder nicht — die Entwicklung der buddhistischen Kunst genauso schildern
wie etwa die der altdgyptischen Kunst, der Maya-Kunst oder der impressionistischen Malerei. Genau dies
ist mein Bestreben gegeniiber der ,,anthroposophisch inspirierten Musik-Entwicklung”. Es muss beim ,,an-
throposophischen Musikleben® erlaubt sein, schlicht zu schildern, was und wie es sich entwickelt hat, wel -
che Personlichkeiten daran mitwirkten, welche Ziele sie verfolgten und wie ihnen das gelungen ist oder
nicht. Das Ganze stellt sich jedenfalls, ldsst man es Revue passieren, wahrhaftig nicht dar als ein von Ru-
dolf Steiner aufgestelltes sich abspulendes Programm, sondern als lebendige Entwicklung von — wie iiberall
in der Kunst — Menschen-Schicksalen, die am Ende Ergebnisse zeitigten, die anfangs wahrlich nicht ahnbar
waren — und dennoch als Keime in den Anféngen bereits darinnen lagen. All dies kann erzdhlt werden wie
die allgemeine Musikentwicklung auch.

Nun bin ich allerdings persénlich mit den anthroposophischen Musikimpulsen so eng verwoben, dass hier
eine ,,objektive” Schilderung, wie sie einem ,,neutralen Historiker* vielleicht moglich wire (dem dafiir das
innerliche Beteiligt- und Durchfeuert-Sein abginge), von vornherein aussichtslos ist; jeder anthroposophi-
sche Musiker wiirde und miisste zudem dieses Gebiet vollig anders beschreiben. Wie alles in der Musik
kann ich nur darstellen, was mich personlich inspiriert, und da ich an Etlichem selber beteiligt war, wird an
manchen Stellen sogar ein personlicher Erlebnisbericht daraus. Gerade meine musikalischen Lehrer kann
ich nur so schildern, wie ich sie personlich erlebt habe: als Menschen, anekdotenhaft — nur dadurch kann
ich ihren musikalischen Impuls ein wenig deutlich machen. Eine ,,objektive® Darstellung sollen solche
Menschen machen, die Abstand zu der Sache und mehrere ganz verschiedene ,,Erlebnisberichte von jeweils
ganz unterschiedlicher Warte aus zur Verfiigung haben.

— Auf der anderen Seite ist es ,,Trauerarbeit”, was ich hier versuche: die anthroposophischen Musikimpul -
se sind Vergangenheit; es gibt sie nicht mehr. Als ich 1979 begann, die allerersten Gedanken aufzuschrei-
ben, die sich dann im Laufe von Jahrzehnten zu meinem Buch ,,Neue Musik und Anthroposophie* auswuch-
sen, war das nicht abzusehen; da schien alles noch ,,im Saft”. Sollte ich mit dieser Einschidtzung Unrecht ha -
ben, wire mir das sehr lieb!

Fiinf (stark ineinanderflieBende) Hauptpunkte sind es, die nach meinem Dafiirhalten zusammen den ,,an-
throposophischen Musikimpuls® bild(et)en (andere anthroposophische Musiker werden sicherlich andere
Einteilungen machen):

e Goetheanistische Phdnomenstudien,

* der Impuls einer ,,leibfreien “ Tonbildung,
*  Gemeinschafts-Improvisation,

*  Mikrotonalitit und

* der Impuls neuentwickelter Instrumente.
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Diese sollen jetzt (zusammen mit einigen ,,Unter-Abteilungen) einzeln nacheinander Revue passie-
ren, wobei ich durch meine notgedrungen subjektive Auswahl sicherlich auch Wichtiges unerwihnt las-
se.

(In der 1. Auflage meines Musik-Buches hatte ich an dieser Stelle noch einige ,,anthroposophische
Komponisten®“ Revue passieren lassen, das spare ich mir aber jetzt, da ich beim besten Willen nicht
sehe, was an ihren Werken spezifisch ,,anthroposophisch* oder auch nur besonders ,,zukunftsweisend*
sein soll — es ist gute und weniger gute Musik, die genauso auch von ,,Nicht-Anthroposophen® hitte
komponiert sein kénnen. Uberhaupt spare ich mir hier alle Musiker, die gleichzeitig Anthroposophen
sind, ohne dass ich bei ihnen eine Beeinflussung ihrer Musik durch die Anthroposophie erkennen
kann.)

Revue passieren sollen jetzt die Ansétze, die ohne Anthroposophie nicht denkbar sind:

Phdanomenstudien

Warum hat eigentlich Rudolf Steiner so viel Wert auf die Anregungen gelegt, die in Goethes naturwis-
senschaftlicher Methode fir Wissenschaftler, Kiinstler und weit dariiber hinaus liegen? Fiir Goethe ist
in der Kunst und weit dariiber hinaus alles auf den Menschen bezogen (was bei der Musik, die es in der
Natur so nicht gibt, ohnehin nicht anders geht; umso absurder alle Versuche, sie aus der Physik abzu-
leiten!). Ich bin als Mensch das einzige Wahrnehmungsorgan fiir Musik — fiir alles andere auch, aber in
der Musik iiberdeutlich. Nur Mich Selbst habe ich als Malstab einer qualitativen Beurteilung — Stock -
hausen hingegen hatte Physik und Mathematik zom musikalischen Maf3stab erhoben! (In meinen Atlan-
tis-Biichern habe ich sicher nachgewiesen, dass wir schon rein duflerlich weder aus Atomen noch iiber-
haupt aus chemischen Elementen bestehen, was im Ubrigen auch Rudolf Steiners Aussage ist. Mag
dies hier auch wie eine hanebiichene Behauptung dastehen — es ist in diesem Musik-Buch nicht der Ort,
den exakten Nachweis dariiber zu fiithren, was nicht weiter schwer ist —, so sollte man sich doch jeden -
falls fragen, ob man mit der Voraussetzung, die Wirklichkeit sei rein physikalisch, d.h. v6llig unkiinst -
lerisch aufgebaut, jemals auch nur entfernt kiinstlerische Prozesse begreifen kann!)

Was Musik in mir auslost — sagen wir z.B. die Leittonwirkung in der Kadenz — kann ich, obgleich
ich ,,nur meine Subjektivitdt als Wahrnehmungsorgan und alleinigen Mafistab habe, genauso objektiv
beschreiben wie andere Tatbestédnde auch. Man muss ja die Leittonwirkung nicht mdgen; es soll moder -
ne Musiker geben, welche sie geradezu verabscheuen, dennoch ldsst sich, was der eine liebt, der andere
hasst, in seiner Wirkung auf beide — aus rein ,,subjektivem* Erleben — ganz objektiv schildern. Diese
Leittonwirkung, diese ziehende Kraft des Halbtons, ist beim besten Willen nicht physikalisch-mathe-
matisch erkldarbar. Darauf aber kommt es an: was tut das Phidnomen mit MIR, wie stellt es sich fiir
Mich in seiner Objektivitit dar. Solche subjektiv-objektive Methode ist mit ,,goetheanistischen Phéno -
menstudien* gemeint.

Goethe selbst hatte interessanterweise analog zu seiner Farbenlehre eine Tonlehre entworfen: eine
ganz fliichtige Skizze, die er, wie man aus seinen Briefen an Zelter und andere sehen kann, spiter wei -
ter ausgebaut hat, ohne allerdings zu einer auch nur annihernd so vollkommenen Form und Geschlos -
senheit zu kommen wie bei seiner Farbenlehre. Er geht darin aus von der Musik seiner Zeit, von den
vier menschlichen Stimmregistern Sopran, Alt, Tenor und Bass, von Dur und Moll usw. — die Ergebnis-
se dieser Phinomenologie sind jedoch nicht anwendbar auf frithere oder spétere Musik-Epochen. (Hei-
ner Ruland, der sich intensiv mit Goethes Tonlehre und seinen Musik-Briefen beschiftigt hat, glaubt
allerdings in seinen AuBerungen iiber die ,,Tonmonade* bereits Ahnungen der ,,Melodie im einzelnen
Ton* zu erkennen.) Insofern ist fiir uns heute insbesondere seine Methode interessant; seine Ergebnisse
betreffen nur einen winzigen Ausschnitt der Musik. Und da die Musik sich mittlerweile vollig anders
darstellt, muss noch einmal ganz von vorn angefangen werden, bei den Grundelementen Ton, Intervall,
Klang, Melodie, Harmonie, Rhythmus usw.

Die erste anthroposophische Musikerin, welche ,,goetheanistische Phanomenstudien betrieb, war
vermutlich Anny von Lange, welche sich insbesondere um die Phdnomene der Intervalle und Einzelts-
ne kiimmerte. Wahrend nun beziiglich der Intervalle Spitere eine m.E. wesentlich griindlichere und
tiefere Arbeit unabhéngig von ihr geleistet haben, zéhlen ihre ,,Einzeltonstudien” oder -Meditationen
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trotz aller Theorien, die sie ihnen leider libergestiilpt hat, m.E. zu den bedeutensten Leistungen einer
anthroposophisch-musikalischen Arbeit. Ich kann sie hier nur so wiedergeben, wie ich sie aus ihrer
Nachfolgeschaft sicherlich bereits ent-ideologisiert kennengelernt habe; in ihrem Buch ,,Mensch,
Musik und Kosmos* habe ich ihre Methode so nicht wiedergefunden (nur Ergebnisse), zweifellos aber
geht auch die Methode auf sie zuriick:

Es ist giinstig, wenn man solche Ubungen in einer kleinen Gruppe macht. Das Klavier eignet sich
sehr gut dafiir, weil es als das in gewisser Weise ,toteste* Instrument (in anderer Beziehung das Um-
fassendste) am wenigsten Eigenklangfarbe hat, die sich stérend in die Qualitdt der Einzeltone mischen
kann.

Man versuche sich ganz freizumachen von Tonen, die man vielleicht noch im Ohr hat, auch von
nachschwingenden seelischen Stimmungen aller Art. Ein Ton wird mehrfach nacheinander ange-
schlagen, verklingt dabei jedes Mal. Die Horer sollen nicht wissen, welchen Ton sie horen, geschweige
denn, was ,,dabei herauskommen soll”, ein Fehler, der leider sehr hdufig gemacht wurde, wodurch die
ganze Arbeit fragwiirdig wird. Es empfiehlt sich daher, die Horer mit dem Riicken zum Instrument zu
setzen, was gleichzeitig auch das Horen wesentlich intensiviert. Denn es braucht manchmal lange, bis
alle nur subjektiven, nur in einem selbst liegenden Eindriicke iiberwunden sind und man wirklich an
das Objektive des Tones herankommt. Jedes Vorwissen stort diesen Prozess, auch das Wissen, um wel -
chen Ton es sich handelt (,,kenn ich doch schon®).

Man muss sich also sehr lange in den Ton einhoéren, ihn immer wieder aktiv befragen, ob er z.B. heif3
oder kalt, ruhig oder unruhig ist, welche Farbe er hat, welche Bewegungen er macht usw. Eine zusétzli -
che Schwierigkeit besteht darin, dass man den Ton oft ,,von verschiedenen Seiten zu fassen bekommt®,
so dass gegensétzliche Beschreibungen auftauchen, die aber alle richtig sein konnen — nur ist es oft
schwer festzustellen, ob man sich noch in der subjektiven Schicht befindet oder schon am Ton selber
dran ist. Das ist aber ein Frage der Ubung. Allmihlich schilen sich durch alles Subjektive hindurch
doch die Konturen der Tone selber heraus. Das zeigt sich durch eine neue Art von Absolutem Gehér,
man erkennt die Tone an ihrer Qualitdt; diese Fahigkeit verliert sich auch wieder, wenn man aus der
Ubung kommt (ich gab einmal einen Einzeltonstudien-Kurs, bei dem ich ein Klavier benutzte, das
einen Halbton zu tief gestimmt war, was mir aber nicht bekannt war. Ich schlug den Ton Cis an, gab
aber natiirlich als Kursleiter selber keine Beschreibungen. Der Ton — ich kannte doch die Cis-Qualitét!
— kam mir duBerst seltsam vor; ich war vollig irritiert. Was die Kursteilnehmer beschrieben, war ganz
eindeutig ein C — nebeneinanderliegende Halbtone sind qualitativ am weitesten voneinander entfernt!).

Durch solche Einzelton-Meditationen betritt man ein Reich, von dem man sich vorher nichts hat
trdumen lassen, das wird mir jeder bestdtigen, der in dieser Richtung einmal gearbeitet hat. Sehr unter -
schiedlich sind die einzelnen Tone, aber in all ihrer Verschiedenheit zeigen sie sich — vor allem, wenn
man nach und nach in verschiedene Ebenen der Tone eindringt — in einer Erhabenheit, vor der man nur
erschauern kann. Nicht, dass das immer angenehm ist, es gibt ausgesprochen ,,schreckliche Tone dar-
unter. Letztlich liegen allerdings alle Tone in einem Bereich ,,jenseits von Gut und Bose®.

— Man sollte sich klar dariiber sein, dass man es hier in exakter Weise mit iibersinnlichen Erfahrun-
gen zu tun hat. Sehr viel spéter erst ist mir aufgefallen, dass genau in dieser Weise z.B. in der Bilde-
krdfteforschung eines Dorian Schmidt gearbeitet wird, nur dass dieser nicht mit musikalischen, sondern
mit vollig anderen Elementen arbeitet — aber die Methode, die Phdnomene zu befragen und meditativ
auf die Antwort zu lauschen, dabei rein subjektive Eindriicke mehr und mehr auszuschalten und da-
durch zu exakten libersinnlichen Wahrnehmungen zu kommen, ist genau die gleiche. Durch die Strenge
der Methode behélt man die Kontrolle {iber das, was man schaut und was es mit einem tut. —

Leider hat Anny von Lange in ihrem Buch wie gesagt ihre Erfahrungen zu recht starren Schemata
zusammengefasst, es kam ihr noch auf die Ergebnisse an. Jede Festschreibung stort aber die unbefan -
gene Wahrnehmung insofern, als ohnehin immer nur Teilaspekte beschrieben werden konnen, das Gan -
ze aber unendlich viel reicher ist als alles, was man festlegen kann. (Es kann jemand meinen Charakter
richtig beschreiben. Nagelt er mich aber auf das einmal Beschriebene fest, so steckt er mich in ein Ge-
fangnis. Die Tone sind Gotter und Goétter sollte man vermutlich noch viel weniger ins Gefangnis ste -
cken!) Das Wichtige bei solchen Phinomenstudien ist nicht das Ergebnis, sondern der Prozess, das er-
lebnisméBige Hineinsteigen. ,,Der Gedanke ist nur dazu da, die Phdnomene in der richtigen Art zu-
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sammenzustellen. (Steiner: ,,Die Sendung Michaels*, 6. Vortrag).

Ube ich, Qualititen wahrzunehmen, so brauche ich keine Ergebnisse; diese hindern mich, den Er-
scheinungen unbefangen gegeniiberzutreten. Anny von Lange stellte viel zu schnell ungeheure kosmi -
sche Systeme auf. Aullerdem holte sie die Einzeltone nicht aus der Zwolfordnung, sondern aus der Sie -
benordnung, die in Wirklichkeit aber viel mehr mit dem Intervallischen zu tun hat. Die Einzelténe qua-
litativ zu befragen ist eine Sache, diese Qualititen in ein System zu ordnen, eine ganz andere, hier hat
sie m.E. nicht wirklich sauber ,,die Phinomene in der richtigen Art zusammengestellt*.

In einem meiner Kurse iiber Einzeltonstudien nach der Lange-Methode fing mein Freund Knut Ren-
nert, nachdem wir lange geiibt hatten, einzelne Tone durchzuhéren, auf einmal an, eine atonale Folge
von Tonen hintereinander genauso meditativ anzuschlagen, wie wir es bislang mit einzelnen Tonen ge-
tan hatten. Es war eine absolute Sternstunde: nie zuvor hatten wir Musik — hervorgerufen durch diese
ungeheure Konzentration des Hineinhoérens — in einer solch abgriindigen Dimension erlebt.

Uber Fritz Biichtger und Hermann Pfrogner mit Anny von Lange in Kontakt gekommen, iibernahm
Christoph Peter ihre phdnomenologische Methode, nicht aber ihre Systeme. IThm ging es darum, die
verschiedensten musikalischen Phinomene, als da sind: Einzeltone, Intervalle, Rhythmen, musikalische
Formen, Tonarten usw. qualitativ abzuspliren. Er dehnte diese Methode also auf quasi al/le musikali-
schen Parameter aus (ich habe neben Einzelton- z.B. sehr interessante Rhythmus-Studien bei ihm er-
lebt); er ,,meditierte” die Phdnomene, horte sie immer wieder durch, belauschte sie im Kontrast zu an-
deren, versuchte, vom bloBen Wissen zum immer tiefer gehenden Erleben der Phinomene zu kommen
und sich wissenschaftlich zu beschreiben, was er an den Phdnomenen erlebte. Dadurch erzog er sich
,vOllig neue Ohren®. AuBlerdem stellte er die Phdnomenstudien in den Kontext der zeitgendssischen
Musik, von welcher Anny von Lange meilenweit entfernt war. Durch einen friithen, tragischen Tod mit-
ten aus dem Leben gerissen, ist Christoph Peters Werk leider Fragment geblieben.

Einen ganz anderen Ansatz wiederum hatte Lothar Reubke. Dieser lieBl in seinen Kursen u.a. die
Menschen auf den Ton horchen, den sie grad in sich trugen und ihn singen. Etwa 80% der Teilnehmer
kamen stets auf den se/ben Ton und es zeigte sich — ich kann hier nur die Berichte von Kursteilneh-
mern wiedergeben —, dass es offenbar immer der ,, Tageston™ war, dass also anscheinend Montags im -
mer der selbe Ton getroffen wurde usw. Im Gesprach mit Reubke merkte ich, dass er mit den gleichen
Ton-Qualitéten vertraut war, die ich selber durch die Lange-Methode erfahren hatte. Ahnlich wie Lan-
ge kam allerdings auch Reubke merkwiirdigerweise nicht an den Zwolfer-Aspekt der Tone heran, blieb
bei der Siebenheit stehen. Offenbar kommt es doch sehr auf die ,,Versuchsanordnung® an (,,Der Gedan-
ke ist nur dazu da, die Phdnomene in der richtigen Art zusammenzustellen!!!*). Personlich kennenge -
lernt habe ich bei Reubke sehr intensiv-meditative Intervall-Meditationen in Form gesanglicher Inter-
vall-Improvisationen.

Ging es Anny von Lange, Christoph Peter und Lothar Reubke darum, in den Ton hineinzuhdren, so
Edmund Pracht, dem ,,Vater der anthroposophischen Leier”, um die Stille nach dem Ton. Sein Aus-
gangspunkt waren die Hinweise Rudolf Steiners zur Melodie im einzelnen Ton. Er beobachtete sich
selber, wie es ihm erging, nachdem der jeweilige Ton verklungen war. Dabei stiegen in ihm andere
Tone auf, die er minutids aufzeichnete; er nannte sie ,,Folgetone*. Zu jedem Ton, den er anschlugt,
stiegen ihm allerdings nicht etwa immer dieselben Folgetone auf, sondern meistens andere, sogar ver -
schieden viele. Liest man seine Aufzeichnungen dariiber, wird man erinnert an die Nachbilder im Auge,
die von intensiven Farbeindriicken hervorgerufen werden. Der Atherleib antwortet auf die physischen
Sinneseindriicke mit den Gegenfarben, im weiteren Verklingen dann mit noch anderen Farben. Es ver-
dndern sich also im Abklingen nach einiger Zeit die Nachbilder, bilden fast so etwas wie eine langsame
Farbenmelodie im Schwiacherwerden. Wir nehmen nur die Nachbilder starker Farbeindriicke wahr, man
weil} aber, dass alle Farbeindriicke Nachbilder hervorrufen, die nur von der Fiille der physischen Bilder
tiberdeckt sind. Vermutlich erleben wir alle schon eine Fiille von Folgetdonen, um Prachts Ausdruck zu
gebrauchen, die nur zu schwach sind, um {iber die Schwelle des Bewusstseins heriiberzukommen.

Goethe muss die Fahigkeit, (optische) Nachbilder zu erleben, in erhéhtem Malle besessen haben, und
Steiner schildert solches (6. Vortrag von ,,Die Sendung Michaels®) als Fahigkeit aller Sinne, die in Zu-
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kunft bei allen Menschen starker und stirker werden wird. Er bezeichnet dies als ,,Lichtyoga“ gegen -
iiber dem fritheren ,,Luftyoga“ (,,Atemyoga‘). Aufs Ohr bezogen, ist es wiederum die ,,Melodie im ein-
zelnen Ton®, von einem anderen Aspekt aus beschrieben.

An die Arbeit mit Phinomenstudien allgemein kniipfen sich in der allerverschiedensten Art auler
den Genannten Namen wie Hermann Beckh, Wilhelm Ddérfler, Hermann Pfrogner, Heiner Ruland, Nor-
bert Visser, Roswitha Venus und andere.

Eines mag deutlich werden: In der Schicht des Sich-Herantastens an Ur-Elemente riickt das groBarti-
ge Werk immer weiter weg, wird unwichtig, weil in ihren Urphdnomenen die Musik selber in nie ge-
kannter Intensitdt auf den Plan tritt. Tatsdchlich ist in einem einzigen Ton mehr zu erleben als in einer
ganzen Sinfonie: ,,ein ganzer Roman, zu einem einzigen Seufzer zusammengezogen®.

Phanomenstudien sind zur unentbehrlichen Voraussetzung geworden fiir einen neuen Instrumenten-
bau, eine neue Komposition, Improvisation, Tonbildung, fiir ein Neu-Durchdringen von Kontrapunkt
und Harmonielehre sowie der Phinomene der modernen Musik, der Klassik und der der alten Kulture -
pochen — vor allem jedoch fiir die Waldorf-Musikpadagogik und anthroposophische Musiktherapie.

Ein neues Licht auf die Musikgeschichte

Unmittelbar aus dem phénomenologischen Impuls folgt u.a. eine ginzliche Neu-Beleuchtung der
Musikgeschichte. Vielleicht ist aus dieser ganzen Schrift ein wenig deutlich geworden, wie soetwas
aussehen und wie wichtig dies fiir eine zukiinftige Musikentwicklung sein kann. Nur wer groBangeleg -
te Entwicklungen und Zusammenhénge sauber aus den Phdnomenen herausarbeiten kann, ersieht auch,
wie es weitergeht. Verfolgt man die spirituellen Hintergriinde und intimen Zusammenhénge der Musik -
geschichte iiber weite Rdume, kann dariiber hinaus die gesamte Bewusstseinsgeschichte der Mensch-
heit deutlich werden.

Hier muss Friedrich Oberkogler genannt werden und vor allem Hermann Pfrogner (,,Die Zwolford-
nung der Tone®, ,,Lebendige Tonwelt*), dessen Herausarbeiten der Idee der ,,12 Tonorte" Ruland eine
»Jahrhundert-Tat“ nannte, welche so unterschiedlichen anthroposophischen Musikern wie Heiner Ru-
land und Christoph Peter, dazu auch der anthroposophischen Musiktherapie die fruchtbarsten Anregun -
gen hat geben konnen. Mir selber ist der Musikgeschichts-Neuentwurf insbesondere von Heiner Ru-
land und Jiirgen Schriefer zur unentbehrlichen Grundlage meiner musikgeschichtlichen Forschungsar-
beit geworden.

— Den Impuls,

das Tonsystem zu erweitern

, hatte bereits der anthroposophische Komponist Alois Haba, einer der ersten Vierteltoner iiberhaupt.
Dennoch nimmt der eigentliche ,,Skalen-Impuls“ seinen Ausgangspunkt bei der englischen Musikwis -
senschaftlerin Kathleen Schlesinger, ihrer Schiilerin Elsie Hamilton, der ersten Komponistin dieser
Skalen, sowie den Holldnderinnen Wilbers und Roelving, welche die Schlesinger-Skalen in aller Stille
durch die Zeit des Krieges hindurchtrugen, s. 8. Kapitel. Nach dem Krieg erwéchst aus von
Wilbers/Roelving veranstalteten Tagungen ein erster ,,Schlesinger-Kreis“ mit Maria Renold, Friedrich
Doldinger, Erich Renner, Imme Atwood-Reipert, Jean-Louis Genzburger, Ulrich Gobel und anderen.

Wie gesagt: Alle librige Musik war fiir Schlesinger und ihre Schiiler dekadenter Abkémmling der
,natiirlichen* Musik ihrer Skalen. Ich denke, gerade an dem sektiererischen Fanatismus des gesamten
Schlesinger-Kreises kann man die unheilvolle oder negativ-therapeutische Wirkung einseitig eingesetz-
ter untertoniger Skalen studieren. — Dass Rudolf Steiner nicht die ,,Zuriick-zur-Natur“-Ideologie Schle -
singers unterstiitzte, ihre Entdeckung zwar wiirdigte, aber viel subtiler betrachtete und in einen ganz
anderen Zusammenhang stellte, wurde schon besprochen.
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Weiterentwickelt wird dieser Impuls durch Heiner Ruland, der aus den ,,Schlesinger-Skalen®, nicht
nur die Tonsysteme der nachatlantischen Kulturepochen herausholt, sondern — wie bereits beschrieben
— auch eine umfassend neue Sicht der gesamten abendlidndischen Musikgeschichte und Harmonielehre
sowie der Musik des 20. Jahrhunderts.

Heiner Ruland: ein Ur-Phlegmatiker mit riesigem Kopf, war alles andere als eine charismatische Ge-
stalt. Ich habe quasi noch nie einen so sauber goetheanistisch arbeitenden Wissenschaftler erlebt — al -
les, was ich von seinen Forschungen selber nachpriifen konnte, hat sich mir bestétigt. Er riss einen
wirklich nicht mit, aber zeigte dem, der sich drauf einlassen wollte, exakt und unbestechlich am Phéno -
men, was Sache war — dabei konnte man wacker mit ihm streiten. Stets appellierte er an die eigene Ein-
sicht, stiilpte nichts iiber.

Von den Schiilern Heiner Rulands miisste man eigentlich Elmar Lampson nennen, ein hervorragen-
der Komponist, der aber letztlich mit den Schlesinger- und Bartok-Skalen so ,,homoéopathisch* arbeitet,
dass es kaum ins Gewicht fillt.

Ganz anders der Franzose Christian Ginat, ein linkshéndig streichender Bratschist, welcher sowohl
die Werke Habas und Rulands wie auch andere avantgardistisch/mikrotonale Musik verschiedenster Art
spielt und selber sehr interessante Stiicke in den radialen Skalen komponiert — er hat sich als hervorra-
gender ,,mikrotonaler Bratschist im 6ffentlichen Schweizer Musikleben einen Namen gemacht.

Oder Johann Sonnleitner, Cembalist und Clavichordist, der das Prinzip von Rulands Viertelton-Cla-
vichord aufgriff (in dem dieser die radialen Skalen annédherte und so in die Zwdlftheit integrieren konn -
te, was von der ,,alten Schlesinger-Schule* mit Entsetzen konstatiert wurde) und auch aufs Cembalo
iibertrug. Ganz dhnlich wie Ginat spielt Sonnleitner die Werke Rulands und seiner Schiiler und kompo-
niert selber in diesen Skalen.

Ich selber komponierte zunédchst in diesen Skalen sogar nur im Halbtonsystem angendhert (,,was
Bartok kann, kann ich auch®) auf dem Klavier, improvisierte daneben jedoch mit den reinintonierten
Skalen auf der Leier, ganz verriickte Sachen — ging aber anschlieBend, als ich in die Welt der neuen In -
strumente (s.u.) und in Par Ahlboms Improvisationswelt (s.u.) eingetaucht war, dazu iiber, nicht nur die
radialen Skalen, sondern alle Tonsysteme der nachatlantischen Kulturepochen, zu groflen ,, Tableaus*
zusammengefasst, in Reinintonation kompositorisch/improvisatorisch einzusetzen (,,was Debussy
kann, kann ich auch®).

Gegeniiber Heiner Ruland brachte allerdings Jiirgen Schriefer in die ,,Skalen-Bewegung® noch einen
ganz neuen Einschlag. Dieser traf wihrend einer seiner Weltreisen zur Verbreitung der ,,Schule der
Stimmenthiillung® (s.u.) in England, Amerika und Australien in ganz merkwiirdiger Weise stindig auf
Spuren von Schlesinger und Hamilton, wurde auch darauf aufmerksam, dass bereits Valborg Werbeck-
Svdrdstrom (s.u.) mit diesen Skalen experimentiert hatte. Er nahm diese Begegnungen als Wink des
Schicksals, geht den Skalen weiter nach, begann darin zu komponieren und machte vor allem viele jun-
ge Menschen auf deren Bedeutung aufmerksam. Es waren die Feuerworte und gewaltigen Skalen-Kom-
positionen Jiirgen Schriefers, die mich selbst erst endgiiltig auf diese Spur brachten. Durch ihn ist der
Skalen-Impuls auch in die anthroposophische Improvisationsbewegung (s.u.) eingeflossen.

Wichtig in diesem Zusammenhang ist auch der Englédnder Michael Deason-Barrow, der in seiner Ar-
beit versucht, den Rulandschen ,,Urskalen“-Ansatz mit dem ,,Werbeck-Singen*, den neuen Instrumen -
ten und der Improvisation zu verbinden sowie gleichzeitig in einen Zusammenhang zu stellen mit der
Interpretation klassischer Musik, auch unter pddagogischem und therapeutischem Aspekt. Deason-Bar-
row ist sicherlich einer der vielseitigsten und umfassendsten anthroposophischen Musiker.

Dass Pdr Ahlbom das Arbeiten mit festgelegten Skalen generell ablehnt, erwihnte ich bereits. Er sel-
ber singt ,,intuitiv mikrotonal quer durch den Garten®, so absolut stimmig und unter die Haut gehend
(in seinem Gesang entfernt an Robin Williamson von der ,,Incredible String Band‘ erinnernd), dass
fraglich ist, ob er denn ein wirkliches Verstdndnis fiir den krisenhaften Bewusstseins-Weg eines miihsa-
men ,,Sich-Gewdohnens an diese Skalen* (Steiner) aufbringen kann, an dem weniger genial begabte
Seelen vielleicht nicht vorbeikommen.
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Neue Tonbildung im Gesang

Ich denke, das Wesen einer neuen Tonbildung wurde bislang wohl nirgends in einer derartigen Tiefe
und gleichzeitig Prézision sowie in solch wunderbaren Worten dargestellt wie in dem Buch ,,Die Schu-
le der Stimmenthiillung* (Dornach 1984) der schwedischen Sangerin Valborg Werbeck-Svirdstrém, die
in 14jahriger Zusammenarbeit mit Rudolf Steiner eine Gesangs-Schulung aufbaute:

.. dn unserer Seele muss die Idee der menschlichen Urstimme aufleuchten, der der Vielfalt alles T6-
nenden zugrundeliegende Urklang. Wie die Urpflanze aber verborgen bleibt hinter ihrer sinnlichen Er-
scheinungsform, so bleibt auch die menschliche ,, Urstimme " der dufferen Wahrnehmung verborgen.
Und wie die Urpflanze das schopferische Wesen aller Erscheinung ist, so ist die ,, Urstimme* oder,
besser gesagt, der ,, Urklang* der schopferische Grund aller menschlichen Stimmoffenbarung...

,...Die Goethesche Urpflanze wird geistig anschaubar, aber nicht zugleich horbar, der Urklang ist
nicht nur in der Idee erfassbar, sondern in der Sphdre des Ideellen auch innerlich horbar...* ,...Die
menschliche ,,Stimme** braucht keine ,, Bildung*“, sie ist da, fertig, vollendet, als ein im Ideellen klin -
gendes Wesen, aber sie wartet auf — Befreiung! ...

,...INicht das Stofflich-Organische erzeugt den Ton, sondern die sinnlich unhorbare Stimme erzeugt
ihn auf der Grundlage des Stofflich-Organischen...“

Svardstrom ging es darum, in wesentlich tiefere Schichten der Stimme vorzustoB3en, die — durch be-
sondere Begabung — zwar auch sonst erreicht werden, hier aber doch methodisch fiir jedermann er-
schlossen werden konnen.

Aus eigenem Erleben bestétigen kann ich das Phianomen, dass beim ,,Werbeck-Singen* der Ton nicht
von einem selbst, sondern aus dem Umkreis kommt. Die Sédngerin macht den Mund auf, aber der Ton
kommt nicht von dort, sondern von iiberall her. Ich summte einmal in einer Kathedrale, um die Leute
zu drgern, denn der Dom war voller Touristen. Viele Menschen schauten sich um, kaum einer in meiner
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Richtung, auch ein Herr direkt neben mir war vollig irritiert und blickte suchend von mir weg; hier
kann man diesen Effekt nicht auf die zweifellos unglaubliche Kirchen-Akustik zuriickfiihren: wenn's
direkt neben einem brummt, kann man in der Regel auch bei Uberakustik die Richtung sofort orten.

Solch ,,leibfreien Téne” konnen sogar gefihrlich sein, die Menschen ,,lupfen”, wenn nicht die Téne
einen wirklichen, subtil ,,metallischen” bzw. nasalen ,,Kern” bekommen, was in der ,,Schule der
Stimmenthiillung” auch sorgfiltig geilibt wird; der ,,Umkreis-Effekt” geht dadurch nicht verloren.
(Tone mit Kern, aber ohne Umkreis konnen hingegen wie eine verrostete Blechkanne klingen!) — Prak-
tisch arbeitet die ,,Schule der Stimmenthiillung* mit einer unendlichen Fiille therapeutischer und hygie -
nischer Ubungen, um zunichst die heute fast durchweg geschidigten kérperlichen Grundlagen der
Stimmen zu heilen. Bereits diese anfinglichen Ubungen, die mit der Kraft der Vokale und Konsonanten
arbeiten, fiihren in Erlebnisschichten, die man sonst nicht kennt. Ohne Ubertreibung kann ich sagen,
dass man durch diese einfachen Ubungen musikalisch reicher beschenkt wird als durch alle Meister -
werke der Musikgeschichte. Wieder ist es die Magie musikalischer Grundelemente, die in diese Erleb-
nisschicht fiihren.

Fortgefiihrt wurde die ,,Schule der Stimmenthiillung® nach Werbeck-Svérdstroms Tod von Jiirgen
Schriefer; bei ihm mochte ich, weil ich ihn fiir einen der wichtigsten anthroposophischen Musiker halte
und personlich viel mit ihm zu tun hatte, ein wenig verweilen: Schriefer war ein ,,Fall fiir sich“: klein,
leicht rundlich, faszinierend, charismatisch, inspiriert, ein unglaublicher Musiker, der leicht sowohl
Komponist wie auch Pianist von Weltrang hitte werden kdnnen — ,,aber der Kerl iibt ja nicht“, wie je-
mand dazu bemerkte — man konnte auch sagen, er hat auf die Karriere verzichtet zugunsten wichtigerer
Dinge. Schriefer, als Fliichtling aus der DDR kommend, dann zunéchst Waldorf-Musiklehrer in Bo-
chum-Langendreer (Spezialitdt: Chorarbeit), war von Valborg Svérdstrom in ihren vier letzten Lebens -
jahren durch diese Gesangsschule ,,regelrecht hindurchgerissen* (so Schriefer) worden und hatte von
ihr das Verméchtnis fiir die ,,Schule der Stimmenthiillung* bekommen. Schriefer soll damals laut einer
Ohrenzeugin ,,gesungen haben wie Fischer-Dieskau®, allerdings verlor er diese Fahigkeit schnell wie-
der, da er seitdem nur noch Kurse gebend und Vortrage haltend herumreiste und nicht mehr selber sang
— schon eine duBerst merkwiirdige Personlichkeit, von welcher Anekdoten kursierten wie die, dass er
zu einem eigenen Vortrag eine halbe Stunde zu spédt kam — das Publikum wollte schon wieder gehen —
glucksend vor verhaltenem Lachen, sich einen Hausschuh vom Fufl zog, hochhielt und verkiindete:
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,,Jch konnte meine Schuhe nicht finden. So musste ich auf Hausschuhen kommen!“ Oder die, dass in
seinem Haus jahrelang ein Huhn unter dem Fliigel lebte. Im Leben war er weitgehend hilflos, er musste
immer Menschen um sich haben, die sich um ihn kiimmerten. Nie habe ich ein so inniges und freies
Lachen erlebt wie bei Jiirgen Schriefer.

Jirgen Schriefer also — als ich ihn an der Alanus-Hochschule kennenlernte war er in seiner Hoch -
form, sprithend vor Energie und Inspiration — machte mit uns Alanus-Studenten einerseits lauter ver-
riickte ,,grusufu“- und ,,wiangnang®-Gesangsiibungen und demonstrierte so wie nebenbei, dass bereits
die musikalischen Grundelemente wesentlich tiefer ins Erleben gehen als ganze Sinfonien. Zweitens —
seine Vortrdge waren phantastisch, auch wenn er immer nur denselben Vortrag hielt, langweilig wurde
es trotzdem nie; er war die ,,Positivitit selber, hatte einen unglaublichen Blick fiirs Brisante und Re-
volutionére, fiir das, worauf es ankommt — stie} er uns gezielt auf nicht nur auf Valborg Svirdstrom,
sondern ebenso auf Kathleen Schlesinger, auf Par Ahlbom, auf den neuen Instrumentenbau sowie auf
alle zentralen Punkte der musikalischen Avantgarde. Dies war eine seiner grofle Fahigkeiten: in allen
Erscheinungen das Wesentliche und Zukunftsweisende zu sehen; ich hétte — trotz Heiner Ruland! —
ohne Schriefer mit Sicherheit nicht so zielsicher auf die zentralen Momente der Avantgarde und Neuen
Musik insgesamt losgehen kdnnen.

Schriefer wirkte aber stark polarisierend; man konnte aufgrund seines Charismas eigentlich nur glii-
hender Anhédnger oder heftiger Gegner von ihm sein. — Zuriick zum Gesang:

Neben der ,,Werbeck-Methode* gibt es im anthroposophischen Gesangsbereich noch die ,, Ricardo-
Methode*, die ,,Fiihrmann-Methode®, eventuell noch weitere, die wieder verloren gingen. Angeblich
soll Rudolf Steiner damals fiinf Séngerinnen jeweils ganz verschiedene Methoden mitgegeben haben,
was dafiir spricht, dass eigentlich jede Persdnlichkeit ihre ganz eigene Methode entwickeln muss. Da-
von ist noch nicht viel bei ,,anthroposophisch geschulten* Sédngern zu bemerken...

Neue Tonbildung auf Instrumenten

Auch auf Instrumenten wurde in vielféltigster Weise an einer neuen, transparenten Tonbildung gearbei -
tet, teils im Versuch, die Prinzipien der Gesangsmethoden auf Instrumente zu iibertragen, teils auf ganz
anderen Wegen, insbesondere in der Improvisation (s.u.).

Hier ragt insbesondere Norbert Visser hervor, der dies sicherlich (mit Abstand) am Bewusstesten auf
den Punkt gebracht hat. Ganz wunderbar arbeitete er die Polaritdt dessen heraus, was er ,, Schalmeiton”
(nasaler Kern) und ,,Hornton” (transparenter Ton-Umkreis) nannte und natiirlich deren unbeschreibbare
Steigerung aneinander; Svérdstrom hatte dies den ,,Silberton® genannt. Wenn ich mir liberlege, wer von
denjenigen, die ich selber kennenlernte, im Bereich des Instrumental-Spiels solch einen ,,Silberton*
denn am Erschiitternsten realisiert hat (jeder auf ganz individuelle Weise), so fallen mir vor allem drei
Personlichkeiten ein: Pdr Ahlbom, Manfred Bleffert und Gunhild von Kries (welche alle mit neuentwi-
ckelten Instrumenten arbeiten, s.u., ohne die diese unerhorte Transparenz kaum erreichbar ist).

Um eines aber ganz unmissverstdndlich klarzustellen: eine transparente Tonbildung (,leibfreie
Tone”) gibt es im Singen und auf allen Instrumenten selbstverstindlich auch ganz ohne anthroposophi-
sche Schulung, nur ist sie selten und kommt noch seltener ,,aus dem Nadelohr des Bewusstseins”. Ich
werde nie ein Konzert mit dem Geiger Gidon Kremer vergessen, liber den mein Nachbar im Konzert-
saal meinte: ,,der hat ja Tone wie fliissiger Honig®“! Oder Stephan Micus, der solches in ganz anderer
Art auf ,exotischen” Instrumenten erreichte. — Neu ist tatsdchlich, dass solche Tonbildungs-Arbeit
nicht mehr an Begabung gekniipft ist, sondern sich auch dem Unbegabten methodisch erschlieen
kann. Neu ist vielleicht auch, dass Tonbildungsiibungen nicht mehr ,,Paukstoff™ vor der ,,eigentlichen”
Musik darstellen, sondern dass elementarste Ubungen — sinnliche Meditationen! — selbst dabei sind,
zur ,,Musik der Zukunft“ zu avancieren und viel tiefere Erlebnisschichten aufreif3en als musikalische
Werke. John Cage hitte sich vermutlich nie trdumen lassen, welche Wege die von ihm angestofene
Werk-Auflésung noch nehmen wiirde.
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Quintenstimmung

Fiir die Waldorfpaddagogik gibt Rudolf Steiner die Anregung, das im-Zeitraffer-Durchlaufen der ganzen
Menschheits-Entwicklung der Kinder zu beobachten. Im ,, Tonerlebnis im Menschen* erstellt er daher
einen Uberblick iiber die musikalische Entwicklung von der alten Atlantis bis in die Gegenwart (s. 9.
Kapitel) und darin auch einen starken Hinweis auf die aus der Quinte gebildete Pentatonik. Altersmé-
Big fallt das Leben in der Quintenstimmung ins Kindergarten-Alter und die ersten drei Schuljahre.

Bis heute tun sich jedoch die meisten Klassen- und auch Musiklehrer mit der Quintenstimmung sehr
schwer und haben es von daher nicht leicht, diesem Alter wirklich gerecht zu werden. Wenn tiberhaupt
pentatonische Lieder geschrieben werden, dann sind diese oft im 4/4-Takt, Dreiklangs-betont, manch -
mal gar im Marschrhythmus komponiert, was alles mit Quintenstimmung nichts zu tun hat und am We-
sen des Kindes vollig vorbeigeht. ,,Man merkt die Absicht und ist verstimmt”.

Davon abgeschreckt, haben sich nicht wenige anthroposophische Musiker stark um Quintenstim-
mung bemiiht, um wirklich an die Kinder heranzukommen. Intensiv verbunden ist dieser Strom mit
dem Impuls der Neuen Instrumente, insbesondere dem Leier-Impuls, sowie spiter auch der Improvisa-
tion.

Quintenstimmungs-Pionier ist in diesem Sinne vor allem der gar nicht hoch genug zu schitzende
Edmund Pracht — ,,Vater der anthroposophischen Leier (s.u.) —, ein absolut un-theoretisch ganz aus
dem Praktischen und Sozialen heraus arbeitender Musiker, der gerade fiir die Leier, viele wunderscho -
ne Kompositionen in Quintenstimmung geschrieben hat.

Ebenso innig verbinden sich Quintenstimmung und Leier-Impuls bei seinem Nachfolger Julius Knie-
rim, der auch eine zart klingende pentatonische Kinderharfe ohne geschlossenen Klangkdrper entwi -
ckelte.

Wunderbare Quintenstimmungs-Lieder hat der Pddagoge Alois Kiinstler geschaffen, ebenso Lothar
Reubke. Norbert Visser entwickelte auf Anregung von Par Ahlbom die pentatonische Choroifiéte, wel-
che mit ihrer transparenten ,,Quintenstimmungs-Tonbildung* zusammen mit Knierims Kinderharfe Ein-
zug in die unteren Klassen vieler Waldorfschulen fand. Die allerschonsten pentatonischen Lieder aber
stammen sicherlich von Pdr Ahlbom, der im Zuge der Musik auch die Waldorfpadagogik revolutionier-
te. Musikalisch geht sein Horizont weit iiber die Quintenstimmung heraus, aus dem Ganzen heraus aber
konnte er auch die Quintenstimmung wie kein anderer greifen.

Fiir nicht Wenige waren Quintenstimmung und Leier-Impuls der anthroposophische Musik-Impuls
schlechthin. Das fithrte dann zu Auswiichsen wie dem, dass einige Waldorflehrer Quintenstimmung
und Leierspiel auch in Altersklassen hochzogen, in denen sie menschenkundlich nichts verloren haben.
Auf diese Ideologisierung des Quintenstimmungs-Impulses gab es dann heftige Gegenreaktionen, die
das Kind mit dem Bade ausschiitteten und die Quintenstimmung an vielen Waldorfschulen wieder ganz
verdringten, sehr zum Schaden der Kinder.

Improvisation

Es gibt verschiedene ,,anthroposophische Improvisations-Ansitze“, auch sehr gute, in denen ich jedoch
nichts ,,spezifisch Anthroposophisches erkennen kann — ich lasse sie daher genau wie die ,,anthropo-
sophischen Komponisten* links liegen.

Ganz anders ist das mit dem, was ich ,,apollinische Improvisation” nennen mdchte; hiermit komme
ich in gewisser Weise zum allerwichtigsten und revolutiondrsten aller ,,anthroposophischen Musikim -
pulse* liberhaupt. Tatséchlich erhob, wéihrend ringsum alles in der Postmoderne versank, in den 1980er
Jahren noch einmal merkwiirdig unzeitgeméf die Avantgarde ihr Haupt. Aus unscheinbaren Anfingen
heraus hatte sich bereits ab den 1960er Jahren eine ,,anthroposophische Improvisations-Bewegung*
entwickelt, welche nach und nach alle anderen anthroposophischen Musikimpulse zusammenfasste und
zur Speerspitze dieses Musikimpulses wurde, mit weiter Ausstrahlung auch in die Pddagogik und The-
rapie hinein. Dieser ,,anthroposophische® Improvisations-Impuls, als dessen Griindervéiter man Pdr
Ahlbom, Julius Knierim, Lothar Reubke und Manfred Bleffert angeben kann, unterschied sich, wie die
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»avantgardistische Improvisation® liberhaupt, grundlegend von traditionellen Formen der Improvisati-
on eines Bach, Mozart, Beethoven, Bruckner, auch von aller Jazz-Improvisation, reihte sich aber naht-
los ein in andere Improvisationsformen der Avantgarde.

Lothar Reubkes Gesangs-Improvisationen kamen aus einem stark phinomenologischen Forschungs-
Ansatz (s.0.); er hat im Grunde genommen entdeckt, dass goetheanistische Phanomenstudien an Grund-
elementen, bei ihm hauptsédchlich Intervalle und Einzeltone umfassend, am idealsten in der Gruppen-
Improvisation zu greifen sind — ein Ansatz, der musikalisch noch lange nicht ausgeschopft bzw. iiber-
haupt erfasst ist.

Julius Knierim entwickelte mit seinem wortlich zu nehmenden ,,freien Tongespréch* eine musikali-
sche Unterhaltung meistens zweier oder dreier Spieler auf den verschiedensten neuen und traditionel-
len Instrumenten, die er hauptsdchlich im heilpddagogischen Bereich therapeutisch einsetzte. Die Idee
ist simpel, der Erfolg aber durchschlagend, wie ich selber erfahren habe. Ich kann hier nur meine eige -
ne Arbeit damit schildern:

In einem grofen Raum sind alle mdglichen und unmoéglichen Instrumente aufgebaut, sozusagen alle,
die es iiberhaupt gibt und die daher allein vom Instrumentarium her bereits eine ungeheure Fiille er-
moglichen (Knierim selber hat mit jeweils nur wenigen Instrumenten gearbeitet). Apollinische (ele-
mentare), dionysische (Jazz-), klassische und vor allem exotische Instrumente sind gleichgewichtig
vertreten, aullerdem Schrott.

Die Instrumente sollte man spielen konnen; es ist nichts fiir Anfdnger, sondern nur etwas fiir
Musiker mit Improvisations-Erfahrung gleich welcher Art (Knierim praktizierte es mit Betreuten, nicht
mit Musikern. Ich denke, dass das stindige Uben langsam Musiker aus ihnen machte...). Ganz wichtig:
es sollten nicht mehr und nicht weniger als DREI Spieler sein; bei nur zweien ist man einander zu sehr
ausgeliefert; es entsteht immer eine Art Konkurrenz-Situation, etwas Unfreies; bei drei Spielern aber
kann ich mich jederzeit herausziehen — es geht auch ohne mich wunderbar weiter — und in aller Ruhe
neu einsetzen. Tatsédchlich kommt eine GroBBe Ruhe und Gelassenheit ins Spiel, welche die Musik in
ungeahnte Tiefen und Weiten fiihrt. Bei mehr als drei Spielern gibt es hingegen einen musikalischen
,,Brei”.

In dieser ,,Versuchs-Anordnung® ist nach meiner Erfahrung tatséchlich eine ganz freie und unendlich
farbige Improvisation moglich, die umso spannender wird, je linger man improvisiert; man entdeckt
immer mehr neue und ungeahnte Moglichkeiten. Alle Spieler wechseln stdndig intuitiv die Instrumen-
te, ohne dass dadurch ein Chaos entsteht, stattdessen eine ungeheure Fiille und ein Reichtum, insbeson -
dere, je mehr man aufeinander eingespielt ist. (Auch wenn nur mit wenigen Instrumenten gearbeitet
wird — hier bin ich wieder direkt bei Knierim — ist die Zahl von drei Spielern quasi obligatorische Vor-
bedingung fiir eine véllig freie Improvisation, sofern etwas Sinnvolles dabei herauskommen soll.)

(Man kann in dieser Art auch drauBlen in der Natur und fiir die Naturwesen improvisieren: drau3en
sind allerdings nur apollinische Instrumente — ,,Bleffert-Instrumentarium®, s.u. — angebracht; dionysi-
sche Instrumente ergeben in der Natur einen Missklang: die gehoren in Innenrdume. Sie drauBlen zu
spielen wirkt auf die Elementarwesen etwa so wie in streng islamischen Lindern mit unbedeckten Ar-
men herumzulaufen.)

Am Nachbhaltigsten hat jedoch tatsdchlich Pdr Ahlbom das Bild der anthroposophischen Improvisati-
ons-Bewegung gepragt — was er geleistet hat, wird fiir mich im Abstand der Jahre immer ungeheuerli -
cher. Bei ihm als Avantgardisten ist am stérksten das Arbeiten mit Grundelementen anzutreffen, der
Ansatz aus der kérperlichen Bewegung und einer unglaublich transparenten Tonbildung — er war eine
Zeitlang Schiiler Valborg Sviardstroms —, die Arbeit mit dem duferen Raum und dem sozialen Element.

Par war ein Unikum sondergleichen: ,,schwedischer Komponist®“, ,,Waldorflehrer”, ,, Eurythmist*,
»danger”, Fischer, Waldarbeiter usw., war er so recht das ,,Urbild eines Anarchisten” wie er im Buche
steht: klein, blond, schméchtig, mit auffallend langer Nase einerseits fast wie ein Inder, andererseits
aber auch wie ein ,,freier und gefahrlicher Wikinger* aussehend: stets provozierend, stindig Witze rei-
Bend, im hohen Alter noch beweglicher als jeder junge Sportler, ungeheuer diszipliniert, stets unglaub-
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lich inspiriert: er mag in jeder anderen Gefahr geschwebt haben, aber nicht in der, je in seinem Leben
biirgerlich zu erstarren; sein ganzes Wesen war Auflosen und In-die-Weite-Fiithren schlechthin. Natiir-
lich war er ein Guru, ein ,,Rattenfinger mit groBem Fan-Club®.

Seine Stimme war einfach phénomenal: er hatte den uralten menschlichen Stimmumfang von 4 Okta-
ven, kam miihelos vom tiefsten Bass bis zum hochsten Sopran, dazu eine starke Nasalitdt, die irgend -
wie ,,schamanisch® klang, sie ,elektrisierte”, ging unter die Haut; mit ihr riss er grofe (Improvisati-
ons-)Chore einfach mit.

Es ist diese Zeit in den Sechziger Jahren, dass er sich ganz in die Improvisation stiirzt — man mun -
kelt von unglaublich inspirierten Kompositionen, Frith-Werken, die er aus Desinteresse und Achtlosig-
keit vollig ,,verschlampt* haben soll dhnlich wie seinerzeit Franz Schubert seine Werke. ,,Gewordenes*
interessierte ihn nicht mehr, nur noch ,,Werdendes*. Und da er stets dhnlich radikal und provozierend
auftritt wie Stockhausen, macht er sich in dieser Zeit quasi die gesamte Musikerschaft Skandinaviens
zu erbitterten Feinden — ,,Par Ahlbom macht alles kaputt®.

»wlch war dann zundichst Seemann und spdter Waldarbeiter in Nordschweden, zig Kilometer von je-
der menschlichen Ansiedlung entfernt. Wer mir in dieser Eindde Rudolf Steiners ,, Geheimwissenschaft
im Umriss“ in den Postkasten meiner Holzhauerhiitte gesteckt hat, weif3 ich bis heute nicht*, erzihlte
er einmal die Geschichte, wie er zur Anthroposophie kam.

,»Die Schweden haben ihren Komponisten an die Anthroposophen verloren®, hie es damals. In die
Anthroposophische Gesellschaft trat Pir mit dem festen Vorsatz ein, sie sofort wieder zu verlassen — er
wére sonst in einen bestimmten Vortrag nicht hineingekommen, interessanterweise von Ernst Lehrs.
Was er da horte, bewog ihn allerdings, doch nicht wieder auszutreten.

Seine musikalischen Improvisationsiibungen und Bewegungsspiele (irgendwann hatte er eine unab-
geschlossene Eurythmie-Ausbildung gemacht) entwickelte Par mit seinen Waldorf-Schulkindern zu-
sammen und regte den holldndischen Instrumentenbauer Norbert Visser, spater dann Manfred Bleffert
an, ihm neuartige, immer elementarere Instrumente zu bauen, s.u.

Gerade die intensive Arbeit an der Tonbildung ist einer der zentralsten Ansatzpunkte seiner (und
Manfred Blefferts) Improvisation. Dies geschah mit scheinbar auBBermusikalischen Mitteln. Er prasen-
tierte einen musikalischen Ubungsweg aus vielen — u.a. von der Eurythmie angeregten — Bewegungs-
und Begegnungs-Spielen. Die flieBende Bewegung, das harmonische Durcharbeiten des ganzen Kor-
pers wurde ihm zur unentbehrlichen Voraussetzung fiir die Tonbildung bzw. fiir seine gesamte Musik.

Jegliche musikalische Form suchte man bei Pér vergebens (Erbe des in die Weite zerflieBenden
,»schwedischen Volksgeistes®, wie er einmal erklirte); es gab nur noch ,,Ubungen“ — die allermeisten
davon ,,in der Ewigkeit angesiedelt”, ohne Anfang und Ende, sie konnen stundenlang gehen. Diese tat-
sichlich sehr strengen Ubungen waren aber ungeheuer inspiriert, ,,durch Mark und Bein gehend* wie
ein ,,Bad im Wasser des Lebens* — nur bei den Einzeltonmeditationen (s.0.) und bei Schriefers elemen -
taren Werbeck-Gesangsiibungen habe ich noch einmal eine &hnlich tiefgehende, absolut magische
musikalische Schicht erfahren.

Ein zentrales Moment in Pirs Ubungs-Welt war die Arbeit mit dem duferen Raum. So wurde z.B.
der Klang in groBer Geschwindigkeit von einem Spieler zum anderen im Kreis herum oder in Ketten
hin und her geschickt; ein Chor antwortete einem Einzelnen aus einer anderen Ecke des Raumes als
Echo oder sang mit ihm unisono mit, grof3flichige Clusterwolken oder ein ,,Sensibles Chaos* wurde in
groflen Choren improvisiert; dabei wandelte man teils im Raume durcheinander und vieles andere
mehr. Insofern waren Pirs Ubungen groBenteils soziale Ubungen — Melodien werden nicht mehr von
einem Spieler gestaltet, sondern bilden sich zwischen den Spielern, von denen jeder nur einen Ton zur
Verfligung hat. Dieses soziale Element, in der Improvisation von vielen Avantgardisten (z.B. Christian
Wolff) gleichzeitig in den Sechziger Jahren entwickelt, wurde wohl von keinem so radikal und konse -
quent ausgebaut wie von Pér.

Am stérksten war er, wenn er mit groBen Menschenmengen und vielen Instrumentengruppen (Instru -
menten-Chdren) sowie natiirlich mit dem Gesang arbeiten konnte; der ganze Zauber war wie weggebla-
sen, wenn er mit kleinen Gruppen und Einzelinstrumenten — sowie auch mit traditionellen Instrumen -
ten — arbeitete; beides hat er spiter viel gemacht und gar nicht gemerkt, wie sehr er von seiner gewalti -
gen Hohe herabgestiegen ist — Vorsicht, all dies ist rein subjektiv geschildert!
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Improvisation-

Sein Improvisations-Ubungsweg — er ist fiir ausgebildete Musiker (wegen verinnerlichter Gewohn -
heiten) ebenso schwer, wie er zundchst fir ,,Laien® [eicht ist — sprengte vollig das musikalische Fach-
idiotentum; jeder konnte unmittelbar in die Anfangsgriinde einsteigen, der Musiker hatte dem Normals -
terblichen auBler Barrieren nichts voraus. Die Anforderungen allerdings, welche sich stellten, wenn
man auf diesem Wege fortschritt, waren zwar ganz anders, in Wirklichkeit jedoch nicht weniger streng
und schwer wie in jeder traditionellen musikalischen Schulung auch. So ist insbesondere in den 1970er
und 1980er Jahren um Par herum in aller Stille eine ,,avantgardistische Laienbewegung® gewachsen.

Ich lernte seine Improvisationen auf Neuen Instrumenten vermutlich gerade auf ihrem Hohepunkt
kennen. Pér selber kiimmerte sich ab einem bestimmten Zeitpunkt immer weniger darum, vernachlés-
sigte sein eigenes Lebenswerk! — und verfolgte ab da quasi nur noch rein pddagogische Themen, insbe -
sondere seine Bewegungsspiele; heute bildet er Lehrer aus in seiner revolutionéren ,,intuitiven Padago -
gik*.

Von Pirs Lebenswerk gar nicht zu trennen ist dasjenige meines Mitstudenten Manfred Bleffert — ein
Mpystiker, ,,Gnom*, Bérbeil3, eine ,,Wieland-der-Schmied-Gestalt”. Hautnah erlebte ich mit, wie dieser
in einer Radikalitit sondergleichen beim Instrumentenbau in den absoluten Elementarbereich vorstiel3
(s.u.) — seine Kldnge wurden ihm von Par formlich ,,aus der Hand gerissen® (wird unten noch ausfiihr -
lich beschrieben, wenn ich auf die Instrumente selber eingehe). Musikalisch war Manfred ein ,,Meister
der kleinen Form* — Piars Tragik bestand fiir mich darin, dass er hier Manfred regelrecht zu kopieren
suchte und doch nicht ,,das Hdndchen dafiir hatte“. Auch Manfred war Guru einer groflen ,,Fan-
Gemeinde®, die im Wesentlichen mit Pirs Gemeinde identisch war; er wurde die zweite Zentralfigur
der Improvisationsbewegung, zumal er ihr eben das neue Istrumentarium schuf.

An profilierten ,,Meistern®, die aus dieser Bewegung hervorgingen, mochte ich noch nennen Gun-
hild von Kries, die am stirksten von allen mit der Stille und kaum horbaren Tonen arbeitet, die Holldn-
derin Fenneken Francken, welche versucht, die Improvisation mit traditionellen Instrumenten auf das
gleiche Niveau zu heben wie die neuen Instrumente, nicht zuletzt die ganz im Gesanglichen arbeitende
Finnin Sinnika Mikkola, bei welcher noch stirker als bei Pir selber die elementraren Werbeck-Ubungen
mit Ahlboms und Blefferts Improvisations-Ubungen in Eins zusammenflieBen. Eero Mieho, dessen
zauberhaft klangliche Musik zwischen Komposition und (deutlich von Pér inspirierter) Improvisation
ich leider nur ein einziges Mal habe erleben konnen, arbeitete in seinem Ensemble sowohl mit ganz
durchsichtigen Tonen des ,,Werbeck-Gesanges* und neuer wie traditioneller Instrumente.

Mein eigener Ansatz war wie gesagt der, Pirs und Manfreds Improvisationswelt auf neuen Instru-
menten zu verbinden mit den von Heiner Ruland erforschten Urskalen, wobei mir Debussy, Bartok und
Strawinskys ,,Sacre* (mit seiner Polyrhythmik) sowie Weberns ,,punktuelle Musik* und Ligetis Clus-
ter-Wolken die groen Vorbilder waren. Das ergab in den ,,flutenden Weiten* der Improvisation wieder
Konturen, ein kompositorisches Element.

Von Pirs gewaltigen transparenten Klangfluten war ich von Anfang an liberwiltigt — gleichzeitig
aber auch abgestoflen, weil ich von den fiir mich nicht durchschaubaren gewaltigen Wirkungen ledig-
lich eben tiberwiltigt wurde und Pér es auch strikt ablehnte, sie gedanklich zu durchdringen — ich fiihl -
te mich absolut unfrei, und unfrei, in volliger Abhdngigkeit vom Guru Pér, erlebte ich auch seinen
»Fan-Club®, in dem zwar viel von Gemeinschaft geredet wurde — es war aber eine Gemeinschaft ohne
Individualitdt und ohne Konturen.

Tatsdchlich brauchte ich die phdnomenologische Bewusstseins-Arbeit Heiner Rulands, um in den
einen iiberflutenden magischen Wirkungen von Pérs Improvisationswelt nicht zu ,,ersaufen®, sondern
dartiberzustehen und frei damit umgehen zu kénnen. Ich musste durchschauen, was hier mit mir gesch-
ah, und das Riistzeug dafiir gab mir Heiners Forschungsarbeit — Par nahm dies mit einem gewissen Ab-
scheu wahr und verurteilte es als intellektuell. (Auch Heiner war nicht unbedingt erfreut iiber die Wen-
dung, welche ich seinem Impuls damit gab. Par und Heiner, die sich auf ,,meinen” Tagungen — s.u. —
oft begegnet sind, haben leider nie ein wirkliches Versténdnis fiireinander aufbringen kdnnen.) Ich kam
aber nur auf diese Weise in die Lage, Pars gewaltige Lebensleistung, die er selber gar nicht hat halten
konnen, in seiner ganzen Monumentalitdt wiirdigen und weiterfithren zu konnen.
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Neue Instrumente

,...Auch weise ich Sie noch im besonderen darauf hin, dass es wirklich auflerordentlich bedeutsam ist,
dass die Musikinstrumente im Grunde genommen noch aus den Traditionen der vierten nachatlanti-
schen Zeit (Griechenland/Rom/Mittelalter) entstanden sind. Und indem die fiinfte nachatlantische Zeit
heraufkommt, kommen die Musikinstrumente in die Dekadenz. Das hingt mit der ganzen Entwicke-
lung der fiinften nachatlantischen Zeit zusammen. Und im Grunde genommen ist ja eigentlich diese
fiinfte nachatlantische Zeit eine unmusikalische. Das Intellektuelle und Theoretische, das insbesondere
im 19. Jahrhundert heraufgekommen ist, ist etwas durchaus Unmusikalisches. Und es hdngt schon mit
der ganzen inneren Eigenart der fiinften nachatlantischen Zeit zusammen, dass die Musikinstrumente
in die Dekadenz gekommen sind.

Und so leicht ist es natiirlich nicht, sie auf ihre friihere Hohe zuriickzubringen. Denn, Herr Dr. Tho-
mastik wird mir wohl Recht geben, wenn die Forderung entstehen wiirde, dass heute ein Orgelbauer
eine solche (in die Erde versenkte!) Orgel fiir ihn bauen sollte, wie es sein Ildeal ist, so wiirde man
wohl bis zur ndchsten Inkarnation warten miissen. Ich glaube nicht, dass heute ein Orgelbauer solche
Dinge baut, wie sie in seinen interessanten Ausfiihrungen angegeben waren. Es ist zwar ein sehr scho -
ner Vergleich, den Herr Dr. Thomastik gebraucht: dass, wenn einem Fabrikanten die Musikinstrumente
in die Hand gegeben wdren, das so ist, wie wenn man beim Malen dem Fabrikanten die Farben in die
Hand geben wiirde. Aber das ist ja das Ideal der heutigen Maler; die beziehen ihre Farben von dem
Fabrikanten, machen nicht mehr selber ihre Farben. Sie kommen immer mehr in Abhdngigkeit von den
Malfarben-Fabrikanten, wie also die Musiker in Abhdngigkeit gekommen sind von den Orgelbauern,
Geigenbauern und so weiter.

Gerade vom Gesichtspunkt geisteswissenschaftlicher Entwickelung aus ist es daher von ganz beson-
derer Wichtigkeit, dass solche Bestrebungen auftauchen, wie diejenige ist mit dieser neu erbauten Gei -
ge. Denn dadurch kommt die ganze Frage der musikalischen Instrumente in Fluss. Es wird tatsdch-
lich jener Stromung gedient, die wir durchaus aufsuchen von unserem Standpunkte aus: die Dekaden -
zerscheinungen, die so bedeutsam sind auf allen Gebieten, zu bekdimpfen. Und von diesem Gesichts -
punkte aus mochte man gerade einer solchen Arbeit, wie der mit dieser Geige, einen wirklich grofien
Erfolg wiinschen..." (Rudolf Steiner: ,,Das Wesen des Musikalischen®, S. 95f)

Das Erste, was im ,,anthroposophischen Instrumentenbau” zutage trat, waren

Neuartige Geigen

mit altkeltischem Chrotta-Steg (einen FuB3 auf der Decke, einen Fu3 auf dem Boden, was bewirkt, dass
Decke und Boden gegeneinanderschwingen statt miteinander wie bei der Geige; der Klang wird da-
durch viel nasaler), gebaut von Franz Thomastik,

Zu diesen hatte noch Rudolf Steiner selbst konkrete Anregungen gegeben (die in der Uberlieferung
sehr kontrir wiedergegeben werden. Er machte, nachdem er sich, schon sehr krank, die vielen Treppen
zu Thomastiks Geigenbauwerkstatt hochgeschleppt hatte, eine Bewegung in die Luft, von der die einen
sagen, sie sei lemniskatisch, die anderen, sie sei S-formig gewesen. Manche sagen, der Klang einer
Geige wiirde ,,vom Instrument frei werden”, wenn die Schwingungen diesen Verlauf nihmen, die ande-
ren, wenn der Bassbalken so gestaltet wiirde.)

Thomastiks Schiiler Karl Weidler entwickelte (nach einer jahrzehntelangen Pause, in welcher dieser
Impuls bereits untergegangen schien) diese Geigen weiter. Er baute zudem auch ,,echte Chrotten”
(ohne gewdlbte Decke und Boden wie Thomastiks Geige), die fast sofort ihren Einzug hielten in die
anthroposophische Musiktherapie. Dann versah Norbert Visser diese Geigen mit komplizierten ,,inne-
ren Organen”. Und bereits in der vierten Generation griff Helmut Bleffert, der Bruder Manfreds, diesen
Geigen- und Chrotten-Impuls auf und entwickelte ihn wieder in die Klangfiille hinein weiter. — Der In-
begriff des ,,anthroposophischen Instrumentes” ist allerdings

Die Leier

, die ein Jahr nach Rudolf Steiners Tod in Zusammenarbeit des Musikers Edmund Pracht mit dem Bild-
hauer Lothar Girtner entwickelt wurde, wobei hier eine Steiner-AuBerung im Hintergrund steht, er
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Die Leier -

hitte fir die Eurythmie gerne ein harfenartiges Instrument gehabt. Diese neue Leier hat mit der grie-
chischen Leier nicht die Form (die ist eher harfenartig), sondern nur den seitlich auf dem Klangkorper
stehenden Steg gemeinsam. War die Thomastik-Geige eine Zeitlang regelrecht untergegangen und wur -
de erst durch Weidler wieder neu aufgegriffen, so iiberlebte die Leier in anthroposophischen heilpad-
agogischen Heimen das tausendjéhrige Reich. Und wihrend die neuen Geigen nur zégernd ihre Aufga-
ben im ,,anthroposophischen Musikleben* fanden, gab es von Anfang an eine ,Leier-Bewegung®, in
deren Zentrum zunichst Edmund Pracht, spater Julius Knierim stand.

Die Leier-Bewegung (,,Kreis der lehrenden Leierspieler) verband sich in den sechziger, siebziger
Jahren mit der ,,Choroi-Bewegung™; Norbert Visser, ,,Vater der Choroi-Instrumente entwickelte aus
seinen Erfahrungen im neuen Geigenbau eine zweite Leier-Generation mit sehr differenzierten ,,inne -
ren Organen®: die eckigen ,,Choroi-Leiern”, welche wie alle Choroi-Instrumente nur in beschiitzenden
Werkstétten von Betreuten gebaut wurden. (Bevor ich aber auf die iibrigen Choroi-Instrumente einge-
hen kann, muss ich kurz die ,,Leier-Story” zuende erzéhlen):

Etwa gleichzeitig mit Bleffert war Andreas Lehmann aufgetreten, welcher die (nach Gértner und Vis-
ser) dritte Leier-Generation entwickelte: offene Instrumente ohne Klangkérper, die das Prinzip des be-
reits von Visser formulierten ,,lichthaften Materialklanges™ noch steigern (,, Materialklang*: je dicker
die Materie, desto mehr Licht kommt in den Klang; je diinner die Klangfldchen und je groBer der Reso-
nanzraum, desto mehr Dunkelheit, aber auch Volumen ergibt es. Generell brauchen hohe Tone ,,Mas -
sen-Resonanz”, tiefe Tone hingegen ,,Raum- und Fldchen-Resonanz”).

Anregungen dazu hatte Lehmann bereits als Student von Jiirgen Schriefer, Lothar Reubke, Péar Ahl-
bom und vor allem Julius Knierim erhalten, der in der ,,offenen Leier* eine Fortfithrung seiner offenen
Kinderharfe sah. Die offene Leier war auf den ,,Arbeitstagungen fiir Neue Musik und Neue Instrumen-
te” (s.u.) der End-70er und 80er Jahre die groe Sensation und fand sofort etliche Nachahmer.

Z.B. griff Manfred Bleffert die offenen Saiteninstrumente auf, das Prinzip: ,,massives Brett mit Sai-
ten dariiber” war nur die Konsequenz seines eigenen ,,clementaren” Ansatzes, s.u. Aber er versuchte
auch die Form des Brettes so durchzuarbeiten und plastisch zu gestalten, dass ihm ,,das Holz unter der
Arbeit selber sagte®, welche Form das Instrument haben will.

Was dabei entstand, waren Instrumente von einer klanglichen Transparenz und elementarischen
Kraft, so liberzeugend, dass auch Lehmann noch einmal bei Bleffert in die Schule ging. Die Akzente,
die Manfred im Saiteninstrumentenbau setzte, waren offene Streichpsalter, grole Klangharfen, ein-sai-
tige Streichinstrumente und anderes. Gunhild von Kries fiihrte dieses Prinzip weiter — ich komme unten
noch darauf zu sprechen.

Choroi- und Bleffert-Instrumentarium

Eine ganz zentrale Stellung im Neuen Instrumentenbau nahm eine Zeitlang die Choroi-Bewegung ein.
Ihr gehorten auBBer Norbert Visser und Julius Knierim (der die offene Choroi-Kinderharfe beisteuerte)
auch Pdr Ahlbom und Lothar Reubke an. Aus der Choroi-Bewegung, dem ,,Kreis der lehrenden Leier-
spieler” und der ,,Schule der Stimmenthiillung* (Jiirgen Schriefer) entspross Anfang der Siebziger Jah-
re die ,,Freie Musik Schule — ein Wanderstudium® (s. ndchstes Kapitel). Der Leier-Impuls verband sich
mit dem Werbeck-Singen sowie dem Improvisations-Impuls.

War die Improvisation innerhalb dessen zunéchst nur ein Element unter vielen, so schob sie sich al-
lerdings in einer furiosen Entwicklung, deren Schauplatz Anfang der 1980er Jahre die bereits erwdhn -
ten ,,Arbeitstagungen fiir Neue Musik und Neue Instrumente”, spéter die Tagungen der von Manfred
Bleffert ins Leben gerufenen ,,Gemeinschaft im Stein” waren, bald in den Vordergrund, als sich inner -
halb der Choroi-Bewegung und ,,Freien Musik Schule Pirs Improvisationen als das Durchschlagends-
te herauskristallisierten. Hiermit war zugleich eine nochmalige Revolution im Instrumentenbau gege -
ben.

Pér ging (wie seine Kollegen Ligeti, Xenakis, Gubaidulina) vom Klang aus. Die Arbeit am Klang —
ich rufe nur kurz das bereits im 2. Kapitel Beschriebene ins Gedéchtnis, dieser Zusammenhang ist
wichtig — hatte angefangen mit Schonbergs ,,Klangfarbenmelodie, Weberns kurzen Orchesterstiicken,
(jedem Ton seine eigene Klangfarbe), dann der seriellen Musik, in welcher neben der Tonhdhe, Ton-
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dauer und Tonstdrke auch die Klangfarbe individualisiert wurde. Stockhausen schuf die Klangfarben-
komposition der Elektronik. Dadurch angeregt entwickelte sich die postserielle Flachen-, Cluster- und
Klangkomposition.

Ahnlich wie Ligeti ist auch Pir gerade dabei, in Stockhausens Kélner Elektronisches Studio einzu-
treten, als ihm plotzlich klar wird, dass er die selben Kinge weit besser mit rein ,,akustischen* Mitteln
realisieren kann, zunéchst in seinen Gesangs-Improvisationen mit grofen Choren, dann aber auch mit
einem ganz neu entwickelten Instrumentarium.

Pér, der neben der Musik auch die Waldorfpddagogik revolutioniert — Musikpiddagogik und Avant-
garde sind bei ihm gar nicht voneinander zu trennen —, arbeitet zunidchst eng mit Norbert Visser zusam-
men, welcher grofle Teile des Choroi-Instrumentariums entwickelt, fiir die Improvisation vor allem die
Bordunleier und Choroiflote. Letztere wird trotz allem anderen das bekannteste ,,Kind*“ Vissers; sie
breitet sich rasch in den unteren Klassen der Waldorfschulen aus. Nicht so sehr bekannt sind die
grofien Choroi-Floten, insbesondere die offene D-Flite, bei welcher der Tonblock durch die Unterlippe
des Spielers ersetzt wird — vielleicht Vissers genialste Instrumenten-Schopfung. Mit ihrem zartsilbri-
gen, ungemein modulationsfihigen Klang wird sie eines der absoluten Glanzlichter in Pirs Improvisa-
tions-Fluten.

Was Pir an Instrumenten selber entwickelt (aus schwedischen Hirten-Hornern), sind archaische Ein-
Ton-Luren, im ersten Moment an australische Didgeridoos erinnernd, aber konisch und vollig anders
gespielt und klingend, einzeln von zartem, transparentem Klang, in groen Choren eingesetzt aber als
gewaltiger, donnernder Ur-Klang aus der Erde aufsteigend (,,der Urklang ist der Donner*!).

Péars Improvisationen aber hitten — trotz Norbert Visser — tatsdchlich nicht zu dem werden kénnen
was sie sind, wire nicht Manfred Bleffert mit seinem archaischen, ganz elementaren Instrumentarium
aufgetreten. Auch Manfred — ein 68er meines eigenen Jahrgangs — war, noch als Schiiler, mit dem (eine
Generation dlteren) Stockhausen befreundet gewesen und hatte dhnlich wie Péar das zugleich Faszinie-
rende und AbstoBBende der Elektronik erlebt. Immer betonte er, dass er ohne die Elektronik nie zu sei -
nen Klédngen gekommen wire.

Was er aber in der Elektronik hort, sind Naturgerdusche: Feuer, Wasser, Wind, Steine-Schaben usw.,
insbesondere die verschiedensten Metallklange. Es wird ihm schnell klar, dass diese Gerdusche nicht
nur viel einfacher, sondern auch viel ,,wahrer” direkt einzusetzen sind. In Gerduschen ,jenseits von
schon und hisslich® werden besonders Elementarwesen angesprochen, sie erfordern ein Mehr an
Klangbildung gegeniiber klaren Tonen. Jiirgen Schriefer spricht immer vom Lauschen, Par vom aktiven
Hor-Willen, welcher in dieser Schicht aufgewendet sein will.

Und Manfred schafft es tatsdchlich, in seinen Kldngen die Elektronik in erloster Gestalt aufleben zu
lassen. Was er baut, sind Gongs, grofse Tamtams, Bronze-Triangeln, Eisen- und Bronze-Klangstdibe,
sehr massive Zymbeln usw. Keiner treibt Vissers Materie-Prinzip (,,Singende Erde®) so radikal und
weit wie Manfred. Wichtig wird ihm vor allem die Frage: wie arbeitet man die Materie durch? Das geht
bei ihm bis in rhythmisiertes Himmern des Metalls, rhythmisiertes Schnitzen des Holzes usw. — bis die
Elementarwesen des Metalls, des Holzes, Steines, der Saite usw. sich in diesen oft ndselnden Instru-
menten in ihrer Wesenhaftigkeit aussprechen konnen. Denn neben dem Metall arbeitet er mit dem mas-
siven Holz, auch mit Steinen und setzt gleichzeitig vollig neue Akzente im Bau von Saiteninstrumen-
ten. Im Bereich der Blasinstrumente entwickelte Manfred Pérs Ein-Ton-Luren sowie die Naturtonfloten
des Dornacher Kupferschmiedes Hilden weiter.

Aus solchen rhythmischen Prozessen — aus der korperlichen ,,Eurythmie-dhnlichen® Bewegung — er-
geben sich ihm erst die Formen der Instrumente, sie werden nicht mehr konstruiert. Letztlich sind die
herauskommenden Instrumente fast Nebensache; hauptsdchlich geht es um die Durcharbeitung der Ma-
terie, Heilung der Erde und ihrer Elementarwesen durch menschliche rhythmische Arbeit, in die Leich-
te gehoben: Handhabung des Atherischen! Keiner hat im Instrumentenbau Ekkehard Wroblowskis An-
satz, ,,die Natur mit den Hénden durchzuarbeiten®, so konsequent dargelebt wie Manfred in seinen
grandiosen rhythmisch-musikalischen Prozessen. Seinen ,,meditativen® Instrumentenbau betreibt Man-
fred also nicht fiir die Musik, sondern von Anfang an als Musik (bereits als Jugendlicher in stundenlan-
gen Improvisationen auf selbstgebauten Elementar-Instrumenten mitten im einsamsten Wald, bis der
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Forster ihn und seine Freunde auseinanderscheucht). — Es war regelrecht drollig zu sehen, wie im Um-
feld Péars und Manfreds plotzlich viele Musiker Hohlbeitel und Kliipfel bzw. gar den Schmiedehammer
zur Hand nahmen und dies mit groBer Selbstverstiandlichkeit als musikalische Arbeit erlebten, bei de-
nen mit Rhythmus und Lockerheit der Bewegung gearbeitet wurde, genau wie beim Instrumenten-Spiel
auch.

Dahinter steht die von Rudolf Steiner formulierte Notwendigkeit, dass die Natur aus sich heraus nur
zugrunde gehen kann, wenn sie nicht vom Menschen liebevoll mit den Handen ,,durchgearbeitet” wird.
»Das menschliche ICH ist der einzig mdgliche Heiler der Natur; wenn wir keinen Weg finden, findet
ihn niemand”, konnte man vorsichtig diesen Ansatz umschreiben. Keinesfalls geht es bei solchem
,Durcharbeiten” darum, etwa die Willkiir des Menschen der Natur aufzuprdgen, sondern fein abzulau-
schen, was die rapide an Eigenkréften verlierende Natur und ihre Elementarwesen an solch liebevoller
Zuwendung durch den Menschen zu ihrer Heilung brauchen.

All seine Instrumente werden Manfred von der Improvisationsbewegung regelrecht aus den Handen
gerissen, viele bauen sie nach und entwickeln sie weiter; ,,Bleffert-Instrumentarium® steht mittlerweile
fiir eine ganze Bewegung. Als direkte Bleffert-Schiiler wéren zu nennen Michael Wilberg, Britta Stolze
und Dagmar Fischer, aus dem weiteren Umkreis der Improvisations-Bewegung Andreas Lehmann,
Beat Weyeneth, Knut Rennert und vor allem Gunhild von Kries, welche, ganz aus stromender Bewe-
gung arbeitend, von allen vielleicht am Weitesten in der ,,Handhabung des Atherischen* gekommen ist.

Gunhild baut offene Psalter, ,, Tahtivirta® genannt, die abgelauscht sind den Formtendenzen der je-
weiligen Holzer. Das Frappierende ist, dass es ihr dabei gelingt, die unglaubliche Transparenz ihrer an-
fangs ganz massiven und damit extrem apollinischen, himmlischen ,,Tachties* immer mehr auch in den
Bereich von Instrumenten zu fiihren, die einmal durch die Kombination verschiedener Holz-Qualitdten
und andererseits auch durch zunehmend diinnere Klangflichen mehr in die Richtung eines Dionysi-
schen gehen und auf die Erde kommen.

Auch ich selbst habe mir ein ganzes ,,Bleffert-Instrumentarium* (allerdings ohne Metall-Instrumen-
te, das war nicht mein Metier) entworfen und gebaut, welches in unserem Improvisations-Ensemble
und in meinen Kursen und Konzerten zum Einsatz kam. Dabei ging ich dann allerdings, nachdem ich
mich eine Weile im rein apollinischen Bereich bewegt hatte, auch dazu iiber, in Antithese zu Manfreds
Ansatz auch im Dionysischen ,,post-elektronische, wahrhaft ,,hllische Instrumente zu kreieren — ich
gehe unten noch darauf ein.

12 Urinstrumente

Im Instrumentenbau kommt nun noch eine Sache ins Spiel, die eigentlich in den vorigen Abschnitt ge-
hort, aber solch ein Eigenleben zeigt, dass ich sie noch davon absetzen muss:

,Die Instrumente sind alle aus der geistigen Welt herausgeholt, insofern sie tatsdchlich die musika -
lische Stimmung erregen. (...) Da, wo die Musikinstrumente erklingen, haben eigentlich friiher geistige
Entititen dagestanden. (...) Dass das Musikalische durch das Haupt erlebt wird, dafiir sind ein Beweis
die Blasinstrumente. Dass dasjenige, was durch die Brust erlebt wird, in den Armen besonders zum
Ausdruck kommt, dafiir sind die lebendigen Zeugen die Streichinstrumente. Dafiir dass das Musikali-
sche durch das dritte Glied, den Gliedmafienmenschen sich auslebt, dafiir sind alle Schlaginstrumen-
te oder der Ubergang von Streichinstrumenten zu Schlaginstrumenten ein Beweis. Aber es hat auch al -
les dasjenige, was mit dem Blasen zusammenhdngt, einen viel intimeren Bezug zum Melodischen als
dasjenige, was mit den Streichinstrumenten zusammenhdngt, das hat einen Bezug zum Harmonischen.
Und dasjenige, was mit dem Schlagen zusammenhdngt, hat mehr inneren Rhythmus, ist verwandt mit
dem Rhythmischen, da ist der ganze Mensch darinnen. Und ein Orchester ist ein Mensch.” (Rudolf
Steiner: ,,Das Wesen des Musikalischen, GA 283, S. 146f)

Und: ,,Alle Konsonanten, die eine Sprache hat, sind ja eigentlich immer Varianten von 12 Urkonso-
nanten. (...) Diese 12 Urkonsonanten, wenn man sie richtig erfasst — man kann jeden zugleich durch
eine Form darstellen — sie stellen, wenn man sie zusammenstellt, eigentlich die ganze Plastik des
menschlichen Organismus vor. So dass man dann, ganz ohne dass man im Bilde spricht, sagen kann:
Der menschliche Organismus ist plastisch ausgedriickt durch die 12 Urkonsonanten. Was ist denn ei-
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gentlich dieser menschliche Organismus? Dieser menschliche Organismus ist eigentlich von diesem
Gesichtspunkte aus, von dem Gesichtspunkte des Musischen aus, ein Musikinstrument. Ja, auch die du-
Peren Musikinstrumente konnen Sie im Grunde genommen dadurch begreifen, dass Sie sie in ihren
Formungen, ob Sie schlieflich die Violine oder ein anderes Instrument nehmen, irgendwie konsonan -
tisch durchschauen, sie gewissermafien aus den Konsonanten heraus gebaut anschauen. Wenn man
vom Konsonantischen spricht, hat man eigentlich im Gefiihl immer etwas, was an Musikinstrumente
erinnert. Und die Gesamtheit, die Harmonie alles Konsonantischen stellt eigentlich die Plastik des
menschlichen Organismus dar. Und das Vokalische — das ist die Seele, die auf diesem Musikinstrument
spielt...” (ebenda, S. 104f)

Diese Steiner-AuBerungen hatten Jiirgen Schriefer nicht mehr losgelassen. Er erzihlte, dass er eine
merkwiirdige Begegnung mit einem Hellseher hatte, der ihm einen Kreis von 12 Urinstrumenten hin -
malte, darunter eine ,,Paukenharfe und seltsame ,,Kristall-Instrumente*. Nun ist Schriefer kein Instru -
mentenbauer; er kann diese Anregungen nicht praktisch weiterverfolgen — aber er gibt sie als Frage an
einzelne junge Menschen weiter, darunter Manfred Bleffert, den Sprachgestalter Reiner Marks und
mich: ,Macht was draus!*“ Ich weil} nicht, wem er sonst noch alles diesen Floh ins Ohr setzte — mich
jedenfalls hat damals allein der Terminus ,,12 Ur-Instrumente* getroffen wie ein Blitzschlag.

Dass die Zwoltheit der Tone in eine Zwoltheit des Klanges tlibergehen kann, wurde bereits im
»Avantgarde“-Kapitel geschildert. Zwar ist die serielle Musik von der Zwolf weggekommen zugunsten
vollig willkiirlicher Einteilungen — aber durchaus zu ihrem Nachteil. Denn das Raum-Erlebnis stellt
sich nun einmal optimal mit der Zwolf ein. Geht man von der Zwolf als der Zahl des Raumes aus (die
Sieben ist die Zahl der Zeit), so ergeben die seriellen Regeln: 12 Tonhdhen, 12 Lautstirken, 12 Tonlén -
gen, 12 Klangfarben — es lauft tatsdchlich auf ,,12 Urklédnge* hinaus.

Unsere Zeit steht unter dem Zeichen des Zuriickgehens auf Urphdnomene. Gleichzeitig ist unsere
Kultur eine Weltkultur, in der alles zusammenflieBen will. In allen Zeiten und Voélkern gab es zualler-
meist nur Ausschnitte aus dem Gesamt-Klang: in der Gamelan-Musik dominieren die Metallschlagin-
strumente, in Afrika die Trommel, in Australien das Didgeridoo, in der abendldndischen Musik die
Streicher, bei den Indianern die Flote, in der indischen Musik verschiedene Zupfinstrumente usw. (alles
ein wenig vereinfacht gesagt).

Es ist aber deutlich, dass in der Moderne die Zeit des Kreises der Instrumente in seiner Ganzheit ge-
kommen ist, in einfachster, urbildlicher Form, losgeldst von allen Spezialisierungen, welche die Instru-
mente in den einzelnen Kulturen, auch in unserer, erfahren haben. Dies ist es, was hinter Jiirgen Schrie -
fers Forderung von 12 Ur-Instrumenten aufleuchtet.

Dass auch Manfred von Schriefers ,,12 Urinstrumenten angestochen war, wusste ich zunichst nicht.
Er jedenfalls war der Erste, bei dem ich iiberrascht in der Improvisation ,, Instrumentenkreise* aus 12
Instrumenten erlebte — sie erinnerten mich im klanglichen Resultat frappierend an Free-Jazz-Improvi-
sationen (nur ,,ein wenig stiller). Ein fréhlich-abgriindiges, ,,sensibles Chaos® — mit viel Humor —, da -
hinter aber etwas wie ein ,,Urklang®, insbesondere, wenn alle Instrumente durchzuhoren waren. Bei
solch ,.kultischen® Improvisationen war die Stille oft mit Hédnden zu greifen. Allerdings konnte ich
beim besten Willen Manfreds konkrete Aufstellung nicht nachvollziehen — ich lasse sie ihm, es ist ,,sei -
ne Wahrheit™; ,,meine Wahrheit* sah diesbeziiglich anders aus.

Mit Schriefers Floh im Ohr hatte Reiner Marks (ein Sprachgestalter, kein Instrumentenbauer) — weil
Schriefer keine Aufzeichnungen mehr hatte — zunichst (das muss gegen 1980 gewesen sein) den glei-
chen Hellseher wie Schriefer aufgesucht, von diesem jedoch keine Auskunft bekommen, was ihn drger -
te und ihn stattdessen einen phdnomenologischen Ansatz versuchen lieB. Er ging von der Dreiheit
Blas-, Saiten- und Schlaginstrumente aus und differenzierte diese Gruppen weiter. Ihm fiel auf, dass
dieselben Instrumenten-Typen in den verschiedensten konkreten Ausgestaltungen durch alle Zeiten und
Volker gehen (abgesehen davon, dass manchmal bestimmte Gruppen fehlen) — hier schimmern wirkli -
che Ur-Typen heraus. Diese Ur-Typen in archaischster, urbildlichster und damit apollinischster Gestalt
wire das, was vermutlich in unserer Zeit ansteht. Der Versuch von Reiner, auf dessen Begriindung ich
hier verzichten muss, ist sicherlich noch viel zu jung, als dass man sagen konnte: Heureka, es ist gefun-
den! Aber es ist ein Anfang.
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Interessanterweise meinte er zu seinem (rein ,,gedanklichen, aber meditativ erarbeiteten) Entwurf,
bei den Blasinstrumenten, die ja im Wesentlichen dem Kopfbereich entsprechen, sei er sich ziemlich si-
cher in der Zuordnung, bei den Saiteninstrumenten (Herzbereich) fiihlte er sich schon unsicherer und
bei den Schlaginstrumenten (Willensbereich) kdme er vollends ins Schwimmen und sei seine Zuord -
nung dullerst vage.

Ganz aus der Improvisation heraus konnte ich bei meinen eigenen praktischen Versuchen vom kiinst -
lerischen Eindruck her Reiners Anordnung der Blas- und Saiteninstrumente gut nachvollziehen, nicht
aber seine Schlaginstrumente — ich muss zu meiner Schande gestehen, dass ich sie vollig vergessen
habe, weill nur noch, dass er dabei von den duferen Formen ausging und z.B. Metall-Klangstibe und
Holz-Klangstibe in einen einzigen Typus zusammenfasste. Mein eigener Ansatz hingegen war das Ma-
terial: Stein (Mineral), Holz (Pflanze) und Fell (Tier) und so lasse ich den ,,Instrumentenkreis” in
»~meiner”, genauso vorlaufiger, unfertiger Form folgen, wie er dann zur Grundlage der ,,Instrumenten -
kreis-Improvisationen” unseres Ensembles wurde — diese Aufstellung ergab sich mir bislang als befrie-
digendste Version:

Widder A Kopf Trompetenartige
Stier R Kehlkopf Rohrblattinstrumente
Zwillinge H Schultern Flotentypus
Krebs F.V Brustkorb Griech. Lyra, Chrotta, Geige
Lowe T.D Herz Harfentypus
Jungfrau B,P Sonnengeflecht Lautentypus
Waage CH Hiiften Zither,Koto,Psalter,Hackbrett
Skorpion S,Z Geschlecht 7?? (Schwirrholz?)
Schiitze GK Oberschenkel Steinschlaginstrumente
Steinbock L Knie Holzschlaginstrumente
Wassermann M Unterschenkel Trommeltypus (Fell)
Fische N Fiifle Metallschlaginstrumente

An der ,,Fragezeichen-Stelle” war ich mir am aller-unsichersten; wir setzten im Ensemble an diese
Stelle versuchsweise oft das Schwirrholz, welches rein empirisch diesen Platz gut ausfiillte. Die Instru-
mentenkreis-Ubungen schaute ich mir anfangs von Manfred ab, um daheraus allerdings immer mehr ei-
gene Ubungen bzw. , Improvisations-Griffe” zu entwickeln.

Hatte Schriefer nicht von einem Hellseher einen Kreis von 12 Ur-Instrumenten gezeigt bekommen?!
Ich selber habe (dhnlich wie Reiner) ebenfalls schlechte Erfahrungen mit Hellsehern gemacht — aller-
dings auch sehr gute; seit 2009 arbeitete ich intensiv mit hellsichtigen Menschen iiber das Thema ,,At-
lantis* zusammen: warum nicht auch einmal einen Versuch iiber die 12 Urinstrumente machen? So leg-
te ich der hellsichtigen Verena Staél v. Holstein — bekanntgeworden durch ihre Naturgeister-Interviews
in den ,,Flensburger Heften® —, deren Atlantis-Aussagen meinen wahrlich harschen Nachpriifungen
standhielten, meinen auf Grundlage der Vorarbeit von Rainer aus der Improvisations-Praxis gewachse-
nen Instrumentenkreis mit der Bitte um hellsichtige Uberpriifung vor und bekam von ihr folgende Ant-
wort:

»Mit zwei Ausnahmen werden alle deine Instrumenten-Zuordnungen bestdtigt: erstens sollten Lau-
ten- und Harfentypus vertauscht werden und zweitens ebenso Stein- und Fellschlaginstrumente.
Deine Reihe: mineralische (Stein-), pflanziliche (Holz-) und tierische (Fell-)Schlaginstrumente ent-
springt einer richtigen Intuition, aber die Reihenfolge ist umgekehrt. An den Stein schliefft sich dann
nahtlos das Metall an, das steht bei dir an der richtigen Stelle.
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Deine Zuordnung des Schwirrholzes zum Skorpion ist gar nicht schlecht; der Skorpion ist von einem
Aspekt her das ,,Sternbild Ahrimans“ — von daher ist sein Instrument eigentlich der Synthesizer bzw.
alle elektrischen und elektronischen Instrumente, auch z.B. das ,, Theremin“. Im nicht-elektrischen Be-
reich alles, was mechanisch oder gar elektrisch/elektronisch KLINGT: dazu gehért z.B. die ostasiati-
sche Mundorgel, die Ratsche, die Steeldrum und eben auch das Schwirrholz. — Den Instrumenten steht

die menschliche Singstimme gegeniiber, die mit dem Sternbild des , Schlangentrigers” zu tun hat.
(11.4.2016)
Widder Y Trompetenartige
Stier R Rohrblattinstrumente
Zwillinge H Flotentypus
Krebs F.V Griech. Lyra, Chrotta, Geige
Lowe T,D Lautentypus
Jungfrau B,P Harfentypus
Waage CH Zither, Koto, Psalter, Hackbrett
Skorpion S,Z Schwirrholz, elektrische und elektro- dhnlich klingende
Instrumente
Schiitze G,K Trommeltypus (Fell, Tier)
Steinbock L Holzschlaginstrumente (Pflanze)
Wassermann M Steinschlaginstrumente (Mineral)
Fische N Metallschlaginstrumente

Dies ist Verenas Schema; ich will damit nicht behaupten, damit schon die ,,giiltige Gestalt* der 12
Urinstrumente gefunden zu haben; Hellseher kénnen genauso irren wie Nicht-Hellsichtige auch. Als
Anregung zu eigenem Forschen aber mag es gut sein.

Manfred hatte immer mit 12 Einzelinstrumenten gearbeitet, das taten wir in unserem Ensemble eben -
falls; selten waren wir so viele, als dass wir hétten daran denken konnen, mehr als einzelne Instrumen-
ten-Orte zu verdoppeln. Ich hatte aber in der Arbeit mit Pir die Arbeit mit einem Kreis von ganzen In-
strumenten-Chdren erlebt, in wunderbar transparenter Tonbildung — der Klang wandert im Kreis herum
von einem Instrumentenchor zum anderen, leicht tiberlappend —, wenngleich bei Pir noch nicht in der
Zwolfzahl geordnet. In wenigen Fillen war es mir selber vergdnnt, in meinen Kursen mit so vielen
Menschen arbeiten zu konnen, dass ich tatsdchlich einen Instrumentenkreis aus 12 Instrumenten-Cho-
ren im Raum aufstellen konnte: es war eine so iiberwiltigende Wirkung, dass sie wohl keiner der Betei-
ligten so schnell vergessen wird. Unwillkiirlich kam mir das Bild eines kosmischen Kultus, wie Rudolf
Steiner ihn fiir die Gestaltung eines kiinftigen Johanni-Festes anregt. Dazu gehort solch ein ,,Groffer
Kosmischer Instrumentenkreis® natiirlich ins Freie, in die Natur, zusammen mit den iibrigen Elemen-
ten, die Steiner in der Johanni-Imagination angibt (Rauch-Bilder — auch auf sie hatte Jirgen Schriefer
ganz besonders hingewiesen!):

,»Und wollte man da gerade die Johannizeit vor die Seele hinstellen, so miisste da sein der Bogen -
hintergrund, der Gewdlbehintergrund mit dem (Erzengel) Uriel, in der Wirkungsweise, wie ich Ihnen
geschildert habe. Und gewissermafsen abheben miisste sich davon — das bediirfte ganz besonderer Vor -
richtungen, um das darzustellen — abheben miisste sich davon ich mochte sagen in einer lebendigen,
erst im Augenblicke heraufgerufenen Malerei, was ja erreicht werden kénnte durch eine besonders
kunstvolle Verwendung von Rauchmaterial oder dergleichen, abheben miisste sich davon die Imagina-
tion der Trinitdt (eine merkwiirdige Trinitdt schildert Rudolf Steiner in dieser Imagination: ,,Geistva-
ter* — ,,Stoffmutter” — und ,,Sohn*!).

Das miisste, wenn vor den Menschen die wirkliche Imagination dieser Sache hintreten soll, zur Jo-
hannizeit hervorgerufen werden. Geradeso wie wir zur Osterzeit die Sache nur vollstindig haben,
wenn wir ins Dramatische hineinkommen, wenn wir so hineinkommen ins Dramatische, so dass wir im
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Mittelpunkte des Mysteriendramas, das sich da abspielen miisste, den lehrenden Raphael mit dem
Menschen hdtten, der in die Geheimnisse der heilenden Natur, in die Geheimnisse des heilenden Kos -
mos einfiihrt, so miisste dasjenige, was man da schaut, was man schauen kann allerdings in webender
Bildhaftigkeit, das miisste sich umsetzen zur Johannizeit in ein mdchtiges Musikalisches (hier erlebte
bzw. erlebe ich innerlich diese zwdlf Instrumenten-Chore, drauBlen in der Landschaft um eine entspre-
chende Rauch-Stelle herum angeordnet, in gewaltigen ,Instrumentenkreis-Klangwanderungen®, wie
ich sie anfénglich realisieren konnte).

Aber aus diesem Musikalischen miisste sozusagen das Weltgeheimnis, wie es der Mensch erlebt ge-
rade zur Johannizeit, uns selber ansprechen. Und zu denken hdtte man sich, wie das alles, was ich Ih-
nen beschrieben habe, in entsprechend kiinstlerischer Ausbildung auf der einen Seite ginge nach der
bildenden Kunst. Aber dasjenige, was empfunden und gefiihit wird in der bildenden Kunst, das miisste
sein Leben empfangen von den webenden Ténen, die verkérperten jenes dichterische Motiv, das unsere
Seele durchwebt und durchlebt, indem wir uns selber hineinfiihlen in diesen im Lichte wirkenden, im
Lichte titigen Uriel, der in uns hervorruft den mdchtigen Eindruck der Dreifaltigkeit. Und da miisste
dasjenige, was von unten herauf silbergldnzend strahlt, was oben sich offenbart in gestaltender Schone
des Lichtwirkens, das alles miisste in entsprechender Instrumentation zum Musikalischen gestaltet
werden gerade zur Johannizeit, so dass der Mensch in dem Weben der Tone sein eigenes Miterleben
mit dem Kosmos findet...” (Rudolf Steiner: ,,Die Johanni-Imagination® in ,,Das Miterleben des Jahres-
laufes in vier kosmischen Imaginationen* GA 229; S. 65f)

Dionysische Instrumente

Alles Bisherige ist jedoch nur die ,,apollinische* Richtung des ,,anthroposophischen Instrumentenbau-
es“, es sind ,Instrumente der Stille®, welche die Elementarwesen ansprechen und die eigentlich ins
Freie gehoren. Nun fehlt aber noch die ,,dionysische* Richtung; ich habe sie bereits im ,,Waldorf-
Musiklehrplan® angesprochen und mochte diese Passage hier schlicht (gekiirzt) wiederholen:

»Es gibt ein traditionelles dionysisches Instrumentarium, welches im Wesentlichen die (akusti-
schen!) Instrumente des Jazz im weiteren Sinne umfasst: das Saxophon, das Schlagzeug (Drumset),
auch das Banjo, der Skiffle-Besenstiel-Bass, das Akkordeon, die Blues-Harp (Mundharmonika) u.&.
Auch das Klavier, von Rudolf Steiner als ,,Philisterinstrument® bezeichnet (,,aber es ist gut, dass es
das Klavier gibt, sonst hdtten die Philister gar keine Musik*!), gehort unverzichtbar zum (frithen) Jazz-
Instrumentarium; ein Philisterinstrument ist es tatséchlich nur im klassischen Zusammenhang; was in
ihm steckt, hatte bereits Béla Bartok gemerkt, indem er es als Schlaginstrument entdeckte. Diese frii-
hen Jazz-Instrumente kommen dem dionysischen Bediirfnis der Jugendlichen entgegen — aber sie rei-
chen lange nicht aus; da sie noch ,,pra-elektrisch”, nicht ,,post-elektrisch” sind.

Ein ,post-elektrisches” Instrumentarium, das der Elektronik den Rang ablaufen kann, ist bislang
noch wenig greifbar. Wihrend im apollinischen Bereich der Avantgarde z.B. Gyorgy Ligeti, Par Ahl-
bom 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 vergleichbaren 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 Klédngen.

Eine erste Antwort auf die Elektrifizierung der U-Musik waren tatsdchlich der Schrott der ,,Einstiir-
zenden Neubauten“ und die Besen, Autofelgen und Kochtopfe von ,,Stomp* — Stomp hat es fertigge-
bracht, ganz viele Jugendliche aus den Slums von der StraBle zu holen, das zeigt immerhin auf, was in
diesem Ansatz steckt! Schrott ist das vorziiglichste Mittel, ein hollisches Chaos zu entfachen, tausend-
mal lustbetonter als jedes sterile Chaos etwa von Karlheinz Stockhausen aus den fiinfziger Jahren — ich
darf an dieser Stelle an Rudolf Steiners schon mehrfach zitierte Aussage iiber die Notwendigkeit eines
Kampfes der Schonheit mit der Hdsslichkeit in der Kunst erinnern.

20



Andreas Delor Anthroposophische Musikimpulse

Aber selbst der Schrott reicht noch nicht wirklich aus; die ,,Einstiirzenden Neubauten* hat er nicht
dazu gebracht, ihre elektrischen Instrumente wegzuwerfen, geschweige denn, dass sich Schrott als Al -
ternative in der Rockmusik durchgesetzt hitte. Tatséchlich gibt es — in allerersten Anfdngen — ein noch
,,hollischeres* Instrumentarium, das mit den E-Instrumenten mithalten kann. Ich kam darauf, indem ich
die Antithese zu bilden versuchte zu Manfred Blefferts extrem apollinischem Instrumentarium.

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-Qualitét in die Kldnge herein. Die Antithese dazu ist eine auf diinnste Mem-
brane reduzierte Materie, die ein starkes Volumen ergibt (Dunkelheit), Resonanzsaiten, Schalltrichter,
Hallfedern, ein technisch raffinierter Aufbau, wie er sich in etlichen Volksinstrumenten vom Dudelsack
iiber die Drehleier bis zum Akkordeon (und bis zum Klavier!), aber sogar bei manch exotischen Instru-
menten wie der Sitar schon leise 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 moglichst groBen Trommelmembran aufgehidngt
ist, hdngt ein ca. 1 m langer schwerer Metallstab (Ballast), der durch einen weichen Gummikldppel an -
geschlagen wird. Durch Zupfen, Streichen usw. erreicht man ganz verschiedene absolut ,,elektronische”
Kldnge auf diesem Instrument, es kann so hollisch ,,singen”, dass dies fiir mich z.B. einmal die einzige
Moglichkeit gewesen war, auf einer Eurythmietournee Luzifer addquat musikalisch darzustellen. Auch
fiir Ahriman fand sich ein entsprechendes Pendant, mit Hallfedern und groem Schalltrichter, das sogar
noch grauenhaftere Kldnge produzieren konnte. Ebenso ergibt ein grofles Tamtam, am Rande mit einem
Kontrabass-Bogen angestrichen, faszinierende ,,rein elektronische® Kldnge, die auch Oberstufen-Schii-
lern eine Génsehaut iiber den Riicken jagen. Luzifer und Ahriman aber sind ein Fingerzeig auf das,
worum es hier {iberhaupt geht: um einen notwendigen Héllendurchgang, den die Jugendlichen in unse-
rer Zeit, da die Menschheit unbewusst iéiber die Schwelle geht, unbedingt durchmachen miissen: besser
so als dass sie zu Amokldufern werden

Ich predige hier ja nicht, dass man sich die ganze Zeit nur im héllischen Chaos oder in héllischen
Rhythmen bewegen soll. Aber je radikaler man in diesen ,teuflischen” Bereich vorstoft, desto mehr
Offnen sich als Kontrastwirkung auch die Rdume fiir das schiere Gegenteil, z.B. schimmernde Cluster-
flichen & la Ligetis ,,Atmospheres” oder eben die apollinischen Klédnge des Bleffert-Instrumentariums.
Der Spatromantiker Anton Bruckner ist ein Meister zarter flimmernder Streicher-Tremolo-Gewebe, die
Ligetis Cluster schon vorausahnen lassen. Aber diese wiren im luziferisch-abschwebenden Sinne nicht
auszuhalten, wiirde Bruckner nicht auf der anderen Seite im Einsatz der geballten Wucht der Blechbla -
ser bzw. des voll ausgereizten Gesamt-Orchesterklanges bis an die Schmerzgrenze gehen. Indem er die-
se Extreme aufspannt, kann sich dazwischen ,,die ganze Fiille des Lebens” entfalten — so auch in der
Musik der Oberstufe.

Was im Rock-Bereich als solche ,,Fiille des Lebens” als Instrumentarium hereindréngt, sind u.a. die
»exotischen”, auBlereuropéischen Instrumente: Sitar, Shakuhatchi, keltische Harfe, Gongs, Klangscha-
len, Djembe, Regenstab, Didgeridoo und viele andere — sowie auch das akustische Jazz-Instrumentari-
um. Ich denke, auch in experimentell weiterentwickelten exotischen Instrumenten liegt, nach ,,Schrott,
Ballast-Saite & Co”, sicherlich eine Antwort auf die Elektrifizierung der U-Musik.“ — So weit die Wie-
derholung.

In die Richtung eines noch geméBigten, ,,pri-elektrischen® dionysischen Instrumentariums gehen im
anthroposophischen Bereich z.B. sehr interessante Streichinstrumente, die von Else Gohrum (gleiche
Generation wie Norbert Visser) gebaut wurden, die urspriinglich ihr frith verstorbener Mann entwickelt
hatte. Der Impuls dieser Instrumente verband sich bei Gohrum mit ungemein harmonischen, alle Disso -
nanzen vermeidenden Kompositionen und einer sehr eigenen Spielweise dieser Instrumente.

Weiter gehen in dieselbe Richtung die ,,Campanula“-Streichinstrumente Helmut Blefferts, die ,,Kin-
nor* genannte Sierhuis-Leier aus Holland, am extremsten aber vielleicht die ,,Aumila®“ von Reiner
Marks:
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Dionysische Instrumente-

ein Instrument, das im Gegensatz zu allen ,,Materie-Instrumenten®, welche allein vom Saitenzug her
unter hoher Material-Spannung stehen, diese Spannung mit einem so gut wie gar nicht mitklingenden
Rahmen abféingt und den Klang nur ,liebevoll berithrend* auf eine sehr grofe und diinne Klangflédche
tibertrdgt, welche halbkugelformig das Instrument umgibt (man fasst zum Spielen in diese Kugel hin-
ein!) — Reiner bezeichnet sie regelrecht als ,,umgestiilpte Leier”.

In unserem Ensemble haben wir einmal die ,,Aumila® mit ihrem Gegenpol, der offenen Lehmann-
Leier verglichen; dabei fiel uns auf, dass tatsdchlich beide Instrumente ,leibfrei* tonen. Der Klang
kommt nicht, wie bei traditionellen Instrumenten, vom Instrument her, sondern aus dem Umkreis. Aber
bei der offenen Leier strahlte der Klang (duBerlich ganz zart, ,.feinherb®) mit groBer Kraft bis in den
letzten Winkel des Raumes #hinein. Ein groBler Licht-Eindruck. Die Aumila hingegen — duBerlich viel
lauter — kam samtweich aus dem Umbkreis des Raumes herein, ebenfalls unglaublich zart, wie ein Man-
tel, dabei aber nicht leise. Leider gibt es bislang nur ein einziges Exemplar dieser Aumila.

In neuerer Zeit ist ein weiterer Instrumentenbauer dazugekommen, Jochen Fassbender, der sich in
vielfdltigster Art an experimentelle dionysische Instrumente mit Klangkorpern wagt, z.T. auch beste-
hende Instrumente weiterentwickelt wie das Marimba- und Vibraphon, die Ballastsaite usw.

Musiktherapie

Man stelle sich einmal alles bisher in diesem Kapitel Besprochene vor: ist es nicht mit Handen zu grei-
fen, welch ungeheure Moglichkeiten der Musiktherapie hier liegen?!

Rudolf Steiner sagte seinerzeit zu Valborg Svirdstrom, wenn mehr in ihrer Art gesungen wiirde,
wiirden weniger Verbrechen auf dieser Welt begangen werden (,,Verrat, Mord und Tiicke). Die von ihr
begriindete ,,Schule der Stimmenthiillung* reiche bis in die ,,Zone des Friedens hinein — Svérdstrém
hat mit ihren Ubungen viel therapeutisch gearbeitet.

In der Klassik gab es keine Musiktherapie, weil die damalige Musik zwar erschiitternd, aber in die -
sem Sinne nicht magisch wirkte — und Musiktherapie ist nichts anderes als Weifse Magie. ,,Allgemein
hygienisch, beruhigend, anregend, trostend usw. kann klassische Musik eingesetzt werden, nicht aber
zum Heilen bestimmter Organe.

Die erste anthroposophische Musiktherapie wurde von Maria Schiippel entwickelt, in Zusammenar-
beit mit dem Arzt Dr. Engel. Schiippel baute sehr auf Anny von Lange auf, die Phdnomenstudien (lei-
der auch manches von Langes darumherumherumgesponnener Ideologie) waren der Grundstock ihrer
musiktherapeutischen Ausbildung. In der Entstehungszeit hat auch Hermann Pfrogner in der Zusam-
menarbeit mit Schiippel viel zur Ausarbeitung dieser Musiktherapie beigetragen. Bei Schiippel spielen
die neuen Instrumente eine groBe Rolle, besonders die Leier, der sie als dionysischen Gegenpol das
Krummbhorn gegeniibergestellte, sowie die Chrotta als Mitte-Instrument.

Eine ganz andere Richtung verfolgte der in der Heilpddagogik tétige Julius Knierim mit seinem
»Freien Tongespriach” (s.0.) und in noch ganz anderer Art Heiner Ruland, der allerdings sehr lange z6-
gerte, bis er es wagte, ,,seine® Skalen, die er sorgsam auf ihre Wirkung hin untersucht hatte, in der The -
rapie einzusetzen.

Waldorf-Musikpddagogik

Inhaltlich habe ich den musikalischen Aspekt der Waldorfpddagogik bereits im 6. Kapitel ausfiithrlich
besprochen und kann mich daher hier auf den historischen Aspekt beschrianken, auf die Personlichkei-
ten und die Impulse, welche sie in die Schulen getragen haben. Denn genau wie in die anthroposophi-
sche Musiktherapie sind alle anthroposophischen Musik-Impulse auch in die Waldorfpddagogik einge -
flossen: durch Christoph Peter die goetheanistische Methode, durch Jiirgen Schriefer der Gesang nach
der ,,Schule der Stimmenthiillung, durch Pdr Ahlbom, Julius Knierim und Reinhild Brass die Quinten-
stimmung, die Leier, die Improvisation und Bewegungsspiele, die pentatonische Choroi-Fléte und die
Kinderharfe, durch Jiirgen Schriefer und Heiner Ruland (beide waren zunichst als Waldorf-Musikleh-
rer titig) die grofen Zusammenhédnge in der Musikgeschichte.
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Der Musikunterricht an Waldorfschulen steht und féllt mit dem, was jeder Musiklehrer mitbringt
(auch jeder Klassenlehrer, denn ein nicht geringer Teil der Musik in der Waldorfschule findet im rhyth -
mischen Teil des Hauptunterrichtes durch den Klassenlehrer statt). Die anthroposophischen Musikim-
pulse hatten es unendlich schwer, an den Schulen anzukommen, weil das Gros der Waldorf-Musikleh -
rer keine spezielle Waldorf-Ausbildung, oft auch keinen anthroposophischen Hintergrund mitbringt —
heute weniger denn je. So entstand nicht selten die groteske Situation, dass ein anthroposophischer
Musiklehrer mit neuen Impulsen wie ein Fremdkorper im biirgerlichen Waldorfschul-Milieu wirkte und
es keineswegs sicher war, ob er wirklich nach waldorfpddagogischen Gesichtspunkten unterrichten
konnte. Alle anthroposophischen Musikimpulse haben enorm kdmpfen miissen, bis sie an den Waldorf-
schulen FuB3 fassen konnten und noch schneller verschwanden sie wieder, weil stindig mehr Lehrer von
auflen kommen, zumal gerade an neugegriindeten Schulen der Musikunterricht iiberhaupt oft jahrelang
brachliegt. Dieser Kampf war unter den gegebenen Bedingungen gar nicht zu gewinnen. In dem Male,
wie die anthroposophischen Musikimpulse aus den Waldorfschulen verschwanden, verschwanden sie —
mit winzigen Ausnahmen — dann auch aus der Anthroposophischen Bewegung und Gesellschaft {iber-
haupt.

Versuche einer Zusammenfassung

Diese Darstellung anthroposophischer Musikimpulse ist subjektiv und unvollstindig — jeder anthropo -
sophische Musiker wird hier ganz andere Schwerpunkte setzen. Dennoch glaube ich, wenigstens einige
wichtige Grund-Akkorde angeschlagen zu haben.

Fiinf S&ulen bildeten nach meiner Auffassung den anthroposophischen Musikimpuls. Diese Sdulen
standen allerdings weitgehend beziehungslos nebeneinander und trugen noch kein gemeinsames Ge-
baude. Wohl konnte man zeitweise eine Weiterentwicklung einzelner Linien und Strome verfolgen, nur
wenig aber ein ZusammenflieBen und Sich-Steigern.

Versuche, die anthroposophischen Musikimpulse zusammenzufassen und dadurch zu iiberhdhen,
sind gemacht worden von Christoph Peter, welcher eine spirituell aufgefasste Zwolftonigkeit, den Be-
wusstseins-Ansatz der Eurythmie und der auf alle Parameter ausgedehnten goetheanistischen Phéno-
menstudien, gegen Ende seines Lebens auch die Tonsystem-Arbeit Rulands zusammenzuschauen, von
Jiirgen Schriefer, der mit einem auBlerordentlichen Spiirsinn fiir den Zeitgeist in tiefster Weise alle an-
throposophischen Musik-Impulse an die Avantgarde und gleichzeitig ans abendlédndisches Erbe anzu-
schlieBen suchte, von Christian Ginat, der aus einer groflen Verantwortung gegeniiber sdmtlichen an-
throposophischen Musikimpulsen viele Jahre lang am Goetheanum die Musikertagungen gestaltete und
von Michael Deason-Barrow, der Skalen- und Improvisations-Arbeit, Werbeck-Gesang, neue und tra-
ditionelle Instrumente, Komposition, Improvisation und Interpretation klassischer Musik sowohl in
freikiinstlerischer wie in pddagogischer Hinsicht in seiner eigenen Arbeit zusammenzufassen sucht.

Mit der Erkenntnis, dass die anthroposophischen Musikimpulse zentral zur Avantgarde dazugehoren
(insbesondere diejenigen von Schriefer, Ruland, Pir und Manfred), ging mir selber damals die absolu-
te, von vielen Anthroposophen gar nicht begriffene avantgardistische Modernitiit der Anthroposophie
auf. Das gab mir die Kraft, mitten in der Zeit der Postmoderne — obgleich ich auch fiir diese Versténd-
nis aufbrachte — innerlich an der Avantgarde festzuhalten.

Insgesamt traten mir jedoch die anthroposophischen Musikimpulse so zersplittert und sektiererisch
entgegen, dass sie, wie mir schien, in ihrer Wirkung vollstdndig verpufften. Nur ganz Wenige versuch -
ten von ganz verschiedenen Ausgangspunkten aus eine Zusammenschau und Uberhdhung dieser Impul -
se (s.0.), fanden aber mit diesen Bestrebungen kaum Verstindnis.

Um die Zersplitterung aufzuheben, organisierte ich ,,Arbeitstagungen fiir Neue Musik und Neue In-
strumente‘* und versuchte, alles zusammenzuholen, was aus anthroposophischen Impulsen heraus an ei-
ner Erneuerung der Musik arbeitete. Ich wollte die anthroposophischen Musikimpulse und manches
sonst noch aus der Avantgarde zusammenbringen. Manfred Bleffert, Heiner Ruland, Pir Ahlbom, Julius
Knierim, Norbert Visser und zuletzt auch Jirgen Schriefer kamen zu den Tagungen, dazu eine Menge
junger Komponisten, Improvisatoren und Instrumentenbauer. Und ich erreichte zundchst, was ich woll -
te — weil ich, wie ich glaube, zufillig einen Moment lang ,,den Nerv der Zeit traf*. Die Aufbruchsstim -
mung war grof3, im anthroposophischen Bereich bildeten die Tagungen damals den Brennpunkt der
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Entwicklung. Ich konnte, in ganz andrer Art als z.B. frither in meiner experimentellen Rockband, trotz
oder gerade wegen stark individueller Konturen eine groBBe Gemeinschafts-Stimmung erleben. — Fiir
mich selber wurden die Tagungen zu meiner zweiten Ausbildung.

So richtig zum Tragen kam das allerdings erst, als sich aus diesen Tagungen heraus junge Musiker
zu einem ,.Improvisations-Ensemble fiir Neue Musik und Neue Instrumente‘ zusammenfanden, welches
sich an wechselnden Orten zu sehr dichten Arbeitswochen traf. Das intensive Gemeinschaftserlebnis
war hier noch gesteigert — viel freier, experimenteller als seinerzeit in der Band meiner Jugend. Tagun -
gen und Ensemble stellten in gewisser Weise eine erste ,,Erfiillung meiner 68er-Sehnsiichte* dar.

Gemeinschaften kann man jedoch nicht ,,machen. Man kann sie anstreben, aber ihre Erfiillung ist —
wie in der Liebe — wenn, dann immer ein ,,Geschenk®. Rudolf Steiner spricht davon, dass sich in die-
sem Fall gar nicht einmal ein Engel — Engel sind fiir die Einzelmenschen zustidndig — sondern ein Erz-
engel in solch eine Gemeinschaft hineinsenkt. Und er kann sich auch wieder herausziehen, wenn ,,die
Mission erfiillt oder die Unreife der Beteiligten zu grof ist. Dass sowohl die Tagungen wie auch das
Ensemble nur je etwa sieben Jahre lang gehalten haben, mag an beidem zugleich liegen — einen un-
glaublich inspirierenden ,,Ensemble-Geist“, der sich in diese Gemeinschaft hineingesenkt hatte, haben
wir aber alle gespiirt.

Ich musste aber auf den Tagungen auch erleben, dass eine wirkliche Begegnung zwischen den ver-
schiedenen Impulsen letztlich nur rudimentér zustande kam, zu sehr waren die einzelnen ,,Lager® ideo -
logisiert, ich kann es nicht anders nennen. Ich hatte gehofft, der Alleinvertretungs-Anspruch sei eine
Begleiterscheinung, ein notwendiges Ubel nur bei den anthroposophischen Pionier-Generationen und
die damals junge (68er)-Generation, die zu den Tagungen kam, konne die Gegensétze iiberwinden.
Stattdessen wurden auch wir in die bestehenden Lager mit hineingezogen, manche Gridben gar vertieft.
Kleingeisterei, Parteiendenken und persdnliches Geltungsbediirfnis haben ,,dem anthroposophischen
Musikimpuls® keine Chance gelassen.

Nicht umsonst habe ich die anthroposophischen Musikerpersonlichkeiten, mit denen ich persénlich
am meisten zu tun hatte, auch in ihrem Personlichen zu schildern gesucht — und von diesem Kaliber
gibt es noch Viele mehr. Kann man sich vorstellen, dass all diese Personlichkeiten zu einer dauerhaften
fruchtbaren Zusammenarbeit hétten zusammenfinden kénnen? Damals war ich so naiv, das zu glauben.
Ich bin sehr froh iiber meine damalige Naivitdt; es ist etwas GroBartiges dabei herausgekommen, eine
entfernte Ahnung oder Vision, wie es in ferner Zukunft vielleicht einmal aussehen konnte — real aber
ist alles zerbrochen; die auseinanderstrebenden Kréfte waren einfach zu grof3. Haargenau so, wie es in
der Anthroposophischen Gesellschaft und Bewegung insgesamt aussieht, iiber die schon oft gesagt
wurde, der von Rudolf Steiner fiir das Ende der 7. nachatlantischen Epoche prophezeite ,,Grofle Krieg
aller gegen alle” sei zuallererst und am allerheftigsten in der Anthroposophischen Gesellschaft selber
ausgebrochen.

Um es noch einmal zu wiederholen: es ist Trauerarbeit, was ich in diesem Kapitel versuche: die an-
throposophischen Musikimpulse sind — wie die Avantgarde insgesamt — Vergangenheit; es gibt sie nicht
mehr. Als ich zu Beginn der 1980er Jahre anfing, dieses Buch zu schreiben, erschienen die anthroposo -
phischen Musikimpulse genau wie die anthroposophische Bewegung noch ,,saftstrotzend* — heute gibt
es nur letzte, schmale Rinnsile.

Zuriick zur Startseite
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