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»In the beginning, there was the word, and the word was cooooommmmmmum.
God was, apparently, a drone music pioneer, and there is something religious about this music...
or rather, something spiritual«, schreibt Callum Zeff in einer Rezension von Inside The Dream
Syndicate Volume 1: Day Of Niagara (1965). Das Album dokumentiert einen zentralen Meilenstein
fiir die Herausbildung von »Drone« als Paradigma der Popgeschichte ebenso wie der »E-Musik«.
Wihrend John Cale die Technik der lang gehaltenen Viola-Figuren, die er als Mitglied des da-
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maligfen DREAM SYNDICATE DRONEMUSIK UND SP
entwickelt hatte, in den

Rockkontext von VELVET

UNDERGROUND {ibernahm und mit einem geriittelt Maf} an Noise anreicherte, baute La Monte
Young auf den Praktiken des DREAM SYNDICATE aka THE THEATER OF ETERNAL MUSIC seine
kompositorische Markenidentitit als Hauptvertreter (neben Phill Niblock) des »sustained tone
branch« der >hochkulturellen« Minimal Music auf.

Ahnlich paradigmatisch wie die auf dem Album dokumentierte Musik ist die von Zeff formulier-
te spirituelle Deutungsfigur. »[T]he use of sustained or repeated sounds, notes, or tone-clusters
— called drones« — wird gern in Begriffen der Transzendenz in Sphéren jenseits des Irdischen
beschrieben. Bekennende Spiritualist_innen wollen in potenziell endloser Musik (Eternal Music!)
tatsachlich die Schwingungen des Universums und damit das Walten einer Gottheit oder zumin-
dest einer mystisch aufgeladenen Natur verkérpert héren. Oft scheinen sich solche Deutungen
einem Denken in orientalistischen Stereotypen zu verdanken, das aus einer klanglichen Ahn-
lichkeit mit indischer Ragamusik bzw. tibetischen Mantras darauf schlieft, dass dieser Sound
eine vage »ostliche Spiritualitat verkorpere.*

Genihrt werden solche Deutungen dadurch, dass in den 1960ern tatsichlich eine ganze Reihe
von Musiker_innen Anregungen aus klassischer indischer Musik oder indonesischem Game-
lan bezogen - nicht nur die DREAM-SYNDICATE-Kollegen (und spiteren Antipoden) La Monte
Young und Tony Conrad, sondern auch die dronehistorisch einschlidgigen Komponist_innen
Pauline Oliveros, James Tenney und Glenn Branca Geflissentlich iibersehen wird dabei, dass
die Beschaftigung mit diesen nichtwestlichen Musiken sich durchaus ohne Metaphysik aus den
materialasthetischen Interessen der 1960er-Avantgarde begriinden lief}, etwa in Bezug auf die
Suche nach alternativen Tonsystemen abseits der temperierten Zwélftonskala oder neuen Wegen
zur Organisation musikalischer Zeit. Tony Conrad etwa schreibt iiber seine erste Begegnung
mit einer Aufnahme des indischen Musikers Ali Akbar Khan: »It was apparent to me upon first
listening that the element which enabled the acute focus and unusual emotional intensity of this
music was the drone, which expanded attentiveness to intervallic relations while eliminating the
function of harmonic motion.«® Sieht man Conrads Begeisterung iiber die potenzielle Subversion
der tonalen Harmonietradition der westlichen Musik durch Drone-Intervalle im Kontext seiner
Sympathien fiir »the dismantling and dispersion of any and all organized cultural forms«’, so
zeigt sich, dass dronemusikalische Praxis auch aus ganz anderen gedanklichen Kontexten be

griindet werden kann als Religion. Wenn La Monte Young sein musikalisches Selbstverstandnis
in spirituellen (und gréfienwahnsinnigen) Termini formuliert — »To get into the sound: ‘the
sound is God, I am the sound that is God«® — und spirituell geneigte Horer_innen entsprechcnde
Vorstellungen darauf projizieren, so kénnte man dies als private Idiosynkrasie abtun. Wenn abt
selbst ein der religiosen Schwirmerei denkbar unverdichtiger Autor wie Rigo Dittmann Drone
(wenngleich mit ironischer Distanz) als die geeignete Musik definiert, »wenn man vorhat. sein
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drittes Ohr zu fiittern und sein Bewusstsein auf den KLANGGGG der Welt (und der Unterwelt)
einzuschwingen«®, dann ist die Assoziation Drone = Transzendenz offenbar zu einem quasi
selbstverstandlichen Muster geworden, von dem sich agnostische Hoérer_innen erst explizit
kritisch abgrenzen miissen.

Somit stellt sich die Frage: Lassen sich formale bzw. materiale Qualititen von Dronemusik iden-
tifizieren, die mit psychischen oder gesellschaftlichen Codes des Religiésen korrespondieren? Da-
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mit verkniipft ist eine zweite Frage: Lisst sich das im vergangenen Jahrzehnt breiter gewordene
Hérer_inneninteresse an Drones als Ausdruck einer spirituellen Tendenz deuten?

Marcus Boon weist darauf hin, dass in der mittelalterlichen Kirchenmusik Europas lange, laute
Orgel-Drones gingige Praxis waren.® Man kann also davon ausgehen, dass die damaligen Horer_
innen den religiosen Inhalt des Rituals und den Klangcharakter der Begleitmusik miteinander
assoziierten. Doch diese nur aus historischen Quellen rekonstruierbaren Codes sind fiir heutige
westliche Horer_innen in der Rezeption ebenso wenig prisent wie (im Regelfall) ein Wissen um
die hinduistische Symbolik in den Formen der indischen Musik. Hinzu kommt, dass Genres
wie Drone Ambient, Drone Metal oder die verschiedenen Spielarten »experimenteller Geréusch-
musik«” und ihre Horer_innen in den meisten Fillen ja gut ohne dieses musikhistorische bzw.
musikethnologische Metawissen auskommen.

Umgekehrt ist es ja auch nicht so, dass alle sakrale bzw. rituelle Musik Dronecharakteristika
aufwiese. Woher kommt es also, dass sich bei vielen Hérer_innen transzendente Assoziationen
einstellen, wenn sie mit Musik konfrontiert sind, die auf lang anhaltenden, statischen oder sehr
langsam sich veridndernden Klangschichtungen aufgebaut ist? Marcus Boon sieht den Grund
in wahrnehmungspsychologischen Mustern: »There is something about a sound that does not
shift, something about the experience of a sound heard for an extended duration that nags at
consciousness. Drones interrupt the pleasure the brain takes in compositions built on an infinitc
variety of notes, combinations and changes, or pull it towards something more fundamental.*
Die Parallele, die die Umgangssprache zieht, wenn sie Musik, die aus dem rhythmischen Korsett
der Beats ausbricht — also auch Drones - als »Kiffermusik« bezeichnet, erfasst die potenziell be
wusstseinsverandernde Komponente solcher Musik recht gut. Boon sieht in der »Sékularisierung:
der Drones dieselbe historische Entwicklung am Werk wie bei anderen Praktiken, die in friheren
Epochen der religiosen Sphare vorbehalten waren: »Indeed, like all former sacred technologics
in the modern era, including drugs. dance and ritual, erotic play or asceticism, musicians have
appropriated and reconfigured the drone’s power in many ways that question traditional notions
of the sacred.« Zwar ist der geschichtliche Erklarungswert dieser Passage durch das unhis
torische Verquicken von zeitlich und raumlich doch sehr unterschiedlichen Phanomenen wie
Kirchenorgel und Tantrismus nicht gerade hoch. Zwei Punkte sind jedoch interessant: Zum cinen
erklirt die Allianz von Sex, Drugs und Drone die Attraktivitat dieses »psychedelischen« Phauo
mens nicht nur bei Avantgardekomponisten mit hochspezialisierten Klangforschungsinteressen
sondern auch in der Popkultur. Zum anderen riihrt die von Boon erwéhnte Infragestellung ulbie
kommener Vorstellungen des Heiligen an die historischen Wurzeln von Metal bei Biack fian
BATH. Die Band setzte nicht nur die Metal-Tkonografie ins Werk, die sich bis heute an relyionen

Signifikanten abarbeitet — in erster Linie sind hier natiirlich die Thematisierung des Satane wowie
der Schattenseiten christlicher Religion gemeint. Dariiber hinaus hat man es bei ihrem plewchina
migen Stiick auch »mit einer nicht von der Hand zu weisenden Referenz fiir den jotzipen Dot
zu tun«*, wie Markus Stegmayr und René Nuderscher in ihrem hervorragenden Auliats «DRON)






