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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)



als Meta-Metal« anhand der strukturellen Ahnlichkeiten zwischen »Black Sabbath« und der Mu-
sik heutiger Drone-Gitarrenbands wie SunN 0))) aufzeigen: »Die Powerchords in Black Sabbath
waren eine Zisur. Diese verminderte Quint, die man auch als sIntervall des Teufels« bezeichnet,
beeindruckte und verstérte. Durch einen einfachen Akkordwechsel und einen so bisher nicht
hérbaren Gitarrenton war die schiere, korperliche Prisenz eines Riffs méglich.«'s Diese Drones,
sodie Autoren, reagieren auf und reflektieren iiber diese Urspriinge des Metal, indem sie sich den
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seither angehauften Formklischees des Genres verweigern. Der Minimalismus des Drone Metal
»geht zuriick zu den genannten Urspriingen, als ein einzelner Gitarrenakkord, ein bestimmter
Akkordwechsel, noch etwas unerhértes [sic] und schockierendes [sic] sein konnte«*. Damit
einher geht eine Abwendung von den klischeehaften Transzendenz-Signifikanten, mit denen in
vielen Metal-Spielarten die Musik gerne umstellt wird. »Mit dem Begriff DRONE als kontrollierte
Eskapade wire das Phdnomen in seiner Eigenheit und terminologischen Ungenauigkeit etwas
locker umrissen. Kontrollierte Eskapade meint die begrenzt intentionslose Klanglichkeit des nur
zum Teil menschlich kontrollierten und organisch in seiner Eigenheit belassenen Klanges. Die
Gitarre wird bis auf den Anschlag sich und ihrer Ontologie iiberlassen. [..] Hier wird kein neues
Phidnomen geboren, aber von innen subversiv an der Erweiterung der Grenzen eines bisher mit
allen Mitteln sich verteidigenden Genres gearbeitet. Denn wo Irritation entsteht, da entstehen
auch neue kiinstlerische Optionen, die Anschluss fiir neue Konzepte erméglichen.«”

Die kuttenartigen Outfits, die zum Bithnen-Markenzeichen von SUNN 0))) geworden sind, kén-
nen daher als distanziertes Zitat der abgewirtschafteten Metal-lkonografie gelesen werden. In
der Unklarheit, ob es nun christliche Ménchskutten oder Accessoires einer schwarzen Messe
sind, manifestiert sich das ausdriickliche Desinteresse der Band am Spiel mit solchen aufler-
musikalischen Kontexten. In dieser »Suspension des »Sinns««® sehen Stegmayr und Nuderscher
ein zentrales Abgrenzungskriterium von Drone Metal zum klanglich durchaus dhnlichen Black
Metal.” Sie liefern damit aber auch einen Ansatz fiir die Beschreibung der besonderen Quali-
tat, durch die sich Drones unterschiedlicher sHerkunft« (aus Neuer Musik, Metal, Electronica
oder experimenteller Gerauschmusik) von anderer Musik abheben, insofern sie fiir eine Musik
stehen, »die nicht mehr zu einer Struktur gerinnt und die nichts mehr mit den Kadenzen der
konventionellen Musik zu tun haben will. Diese Musik suhlt sich im Gerausch, lisst sich auf syn-
tagmatischer Ebene nicht mehr beschreiben, da die Akkorde wie einzelne Blécke in ihrer bloflen
Anwesenheit sich auftiirmen. Man hért diese Musik nicht mehr in der Abfolge von Akkorden,
sondern in einzelnen fragmentarischen Tonen und Gerduschen, die man am liebsten méglichst
lange auskostet.«®

Diese entropisch-prozesshafte Qualitit von Drones, deren Verlauf eher den physikalischen
Gesetzen der Elektroakustik folgt als notierbaren musikalischen Strukturen im traditionellen
Verstandnis, beschreibt Marcus Boon im Riickgriff auf Georges Batailles Begriff des Formlosen«”,
anhand dessen auch Paul Hegarty in seinem Buch Noise/Music die Geschichte des (Stor-)Ge-
réduschs in der Musik bis hin zum heutigen Genre »Noise« nachzeichnet.* Drone und Noise stellen

sich unter diesem Aspekt als zwei Strategien dar, traditionelle musikalische Asthetiken »von

innen heraus« zu subvertieren, ohne sie einfach zu zerstéren. Was Hegarty tiber das Verhaltnis

von Free Jazz und tradierten Formen der Musik (nicht nur des Jazz) schreibt, lisst sich daher
auch auf die Praktiken von experimentellem Drone und Noise ibertragen: »The attack on tonality
and the introduction of non-musical noises into play makes the form of a piece oscillate between

form and formlessness —~ which Bataille identified as »formless«.«** Dieses Oszillieren zwischen

Form und Formlosigkeit macht es beim Héren von Drone- und Noisemusiken schwierig, den
formalen Konstruktionsplan eines Werks >herauszuhéren« und das Gehérte als abgeschlossenes
Werk zu konzeptualisieren (das man sich, wie einen Song oder generell eine Melodie, merken
kann und das einem damit als mentales »Objekt« zuginglich ist). Stattdessen erfordern es diese
Musiken, sich auf den Prozess einzulassen, den Hegarty als »a coming to form«* beschreibt.
Diese prozessuale Qualitit des Form-Werdens mag erkliren, warum die Philosophie von Gilles
Deleuze und Félix Guattari, in der ja der Begriff des Werdens eine zentrale Position einnimmt,
in der Selbstverstandigung und der theoretischen Interpretation »formloserc Musik zumindest
seit Beginn der 1990er-Jahre eine so prominente Rolle spielt, dass die testcard #3 zum Thema
,Sound: bereits 1996 auf ihrem Cover den Umschlag der deutschen Ausgabe von Deleuze/Gu-
attaris Mille Plateaux zitierte. Das nach diesem Buch benannte Label machte es moglich, »Drone
Ambient-Electronica itberhaupt als abgrenzbares Phianomen anzusprechen - nicht als klar de-
finiertes Genre, sondern durch Vergleiche mit Kiinstlern, die auf Mille Plateaux versffentlichten
—, und trug wahrscheinlich stark zur Pop-Credibility von Deleuze und Guattari bei. In der Tat
sind die Gedankenfiguren in Tausend Plateaus sehr stark (und in sehr konkreter Weise, mit Bezug
auf einzelne Musiker oder sogar Stiicke) von unterschiedlicher Musik inspiriert In einer der
plakativeren Passagen, in denen Deleuze/Guattari ihr Programm einer »Deterritorialisierung« der
bornierten Subjektivitit des westlich-kapitalistisch gepragten Individuums mit dem Bild einer
Offnung zum Kosmos hin beschreiben, werden philosophisches Denken und Sound geradezu
ineins gesetzt: »Die Philosophie nicht mehr als synthetisches Urteil, sondern als Syntheziser [sic]
von Gedanken, um das Denken reisen zu lassen, um es mobil und zu einer Kraft des Kosmos zu
machen (sowie man den Klang auf Reisen schickt ..).«<** Man darf davon ausgehen, dass Deleuze/
Guattari als Castaneda-Leser und Popmusik-Hérer hier sehr bewusst Assoziationen zu »abgespa-
ceter« psychedelischer sKiffermusik zitieren, um ihren Leser_innen den Sound zu suggerieren,
den sie meinen. Eine konkrete Referenz unterstreicht aber, dass das permanente Werden des
Subjekts, das ihnen als Ideal vorschwebt, im Bereich der Musik durch einen Drone reprasentiert
wird: »Es ist klar, daf® man einen ganz reinen und einfachen Ton braucht, eine Emission oder
Welle ohne jede Harmonie, damit der Klang auf Reisen gehen kann oder damit man um den Klang
herumreisen kann (der Erfolg von La Monte Young auf diesem Gebiet).«*”

Der esoterisch aufgeladene Jargon scheint auch hier in Richtung Transzendenz-durch-Sound
zu gestikulieren, zumal Deleuze/Guattari explizit behaupten: »Die Anrufung des Kosmos ist
durchaus keine Metapher«!*® Jedoch ist ihr Kosmos nicht von héheren Wesen bevélkert, sondern
meint den physikalischen (oder auch gesellschaftlichen) Raum, dessen nicht iiberschreitbare
Immanenz es in méglichst intensiver Weise so zu besetzen gilt, dass er neue Subjektpositionen
oder gar politisch-soziale Machtverhaltnisse freigibt. In der Tat entspricht Deleuze/Guattaris
Ideal eines aus Plateaus gefiigten Buches, das sich einem linearen oder kumulativen Weg zu
einer finalen Schlussfolgerung verweigert, eben der nicht-narrativen, dramatische Héhepunkte
verweigernden Immanenz des Drone: »Ein Plateau ist immer Mitte, hat weder Anfang noch Ende.
[.] Eine Art von gleichmdfigem Intensitdts-Plateau hat den Hohepunkt ersetzt [..]. Es ist einc
bedauerliche Eigenheit des westlichen Denkens, Gefiihlsiufierungen und Handlungen auf dufiere
oder transzendente Ziele zu beziehen, anstatt sie auf einer Immanenzebene nach ihrem eigenen
Wert einzuschatzen.«*

Mit Deleuze/Guattari kann man Drones also auch héren als paradigmatische Musik dieser Im
manenzebene, die sich der Transzendenz gerade verweigert und stattdessen durch ihr langes
Verharren auf Soundplateaus eine maximale Intensitit zu jedem Zeitpunkt des Horprozesses
anstrebt . Das bedeutet aber, dass diese Musik sich noch weniger als andere Musikformen durch
sprachliche oder sonstige Metainformation (Plattencover, subkulturelle Stile und Rituale rund
um die Musik) erschlieen lisst. Die Aufmerksamkeit muss sich also auf den psychoakustischen
Prozess des Horens richten. Das Eintauchen in Sounds, die, wie Boon betont, dem Gehirn den fur
snormalec Musik typischen Genuss von Abwechslung verweigern,* scheint fur die besonderen
Qualititen von Dronemusik mit verantwortlich zu sein. »This formlessness, which blurs and
loosens the boundaries of individual identity, could be the source of the ecstatic. »high« quality
often stimulated by drone music.«*

Interpretiert man Drones mit Bataille als eine Spielart des Formlosen, dann sind sie ein Phanao
men, in dem jenc wesensmafige Formlosigkeit des Kosmos, die in den rationalen Formen des



menschlichen Zivilisation nur verdringt wird, wieder zum Vorschein kommt — in diesem Fall
im Medium der Musik bzw. des Klangs® -, und auch Deleuze und Guattari sehen diese Musik als
eine Verbiindete in ihrem Projekt einer Neuformulierung des Verhiltnisses zwischen Rationalitat
und Unbewusstem. Da beide Anstze so deutlich von der Psychoanalyse inspiriert sind, lohnt die
Frage, ob diese Aufschliisse itber die psychologische Eigenheit von Hérerfahrungen mit Drones
geben kann.
Genau diese Frage untersucht Stefan Knappe in seiner Studie Das Unbewusste und der Klang
anhand experimenteller Gerauschmusik mit ausgeprigtem Dronecharakter. Knappe, selbst Dro-
nemusiker in der Band TRouM, diirfte vor allem als Betreiber des programmatisch benannten
Labels Drone Records seit 1993 wesentlich dazu beigetragen haben, dass »Drone« sich als Stil-
begriff aus der Hometaping-Szene des Post-Industrial-/Noise-Underground der spaten 1980er
nicht nur hiniibergerettet hat in die digitale Netlabel-Szene der Gegenwart, sondern — dhnlich
wie »Noise« — zu einem auch auferhalb dieses extrem spezialisierten Kontexts gelaufigen Begriff
geworden ist* o
Knappe identifiziert als wesentliche Strukturmerkmale der von ihm untersuchten Mus:klefne
Reihe von Aspekten, die dem »urspriinglichen Anliegen klassischer musikalischer Komposition
und kompositorischer »Schriftlichkeit« widersprechen * etwa deren »amorphe Qualitat«”, und
vor allem das, was er als »Fliessqualitit«® [sic] bezeichnet: »Die Musik kennt kein Anhalten
und kein Verharren in festen Strukturen, sondern bewegt sich wie ein Strom in der Zeit fort.
[..] Die Fliessqualitat [sic] ist das wichtigste Strukturelement der hier untersuchten Form der
experimentellen Gerduschmusik und beinhaltet oft die Unbestimmbarkeit der Klangquellen
und die Imagination groRtmoglicher Raumlichkeit. [..] Aufgelost werden konkrete Strukturen,
zeitschaffende Raster, und wiedererkennbare Muster zugunsten eines amorphen >Klangbreisc.«*
Knappes These ist, dass die von diesen Charakteristika evozierte »Grenzenlosigkeit«: der unter-
suchten Musik »auf irgendeine Art und Weise ihre Entsprechung in den Tiefenstrukturen des
Horers finden muss«*, und so katalogisiert er in der Folge eine Reihe von Indizien »fur die Uber-
einstimmung der Tiefendimension der experimentellen Geriuschmusik mit der allerfrﬁhgsten
pra-objektalen Existen[z]form [sic], dem narzisstischen >Lebensgefiihl.. Der Horende in dieser
Musik sistc einfach, er existiert in einem phantastischen, selbst geschaffenen Kosmos in vélliger
Unabhingigkeit, ohne sich etwas anderes vorstellen zu kénnen, da noch keine Differenzierung
moglich ist.«+?

Damit wird das Héren von Drones auch als eine Ubung in radikaler Immanenz gedeutet, ein
Héren, in dem das Unbewusste »diesseits« der bewussten Subjektivitit aktiviert wird. Doch diese
Immanenz ist ambivalent. Sie ldsst sich einerseits als Korrektiv zur betriebsblinden Alltagsrea-
litit deuten — der Drone Records-Slogan »BUILD DREAM MACHINES THAT HELP US TO WAKE
UPI« klingt auch wie eine Hommage an die sWunschmaschinen« und andere Maschinenmeta-
phern, mit denen Deleuze/Guattari die subversive Produktivitat des Unbewussten beschwéren
_, erscheint in Knappes psychologischer Untersuchung aber letztlich eher als Ausdruck einer
Regression aufgrund individueller psychologisch-biografischer Dispositionen.

Fiir die sehr kleine Szene, deren Musik Knappe untersucht, mag eine solche individualpsycholo
gische Erklarung erhellend (und erniichternd) sein, wenn man sie als hinreichende Begrﬁndum:
fur die Beschiftigung mit einer auf Aufenstehende oft hermetisch wirkenden Sound‘ésthet‘lk
akzeptiert. Was sie aber nicht erklirt, ist die in den letzten rund 15 Jahren auch auflerhalb dic
ser Nische gewachsene Prasenz von Drones (um von Popularitét zu sprechen, ist der Mafdstab
wohl — noch? — zu klein) in so unterschiedlichen Kontexten wie Electronica, Metal, aber auch
Neue Musik, wo z.B. eine lange Zeit (im Vergleich zum anerkannten Droneminimalisten La Mont«
Young) eher randstindige Figur wie Phill Niblock zu spater Bekanntheit gekommen ist. Gerade
angesichts der soziologischen Unterschiede zwischen diesen Szenen scheint es extrem unwahi
scheinlich, dass die Ursachen dieses Trends allein in den psychischen Dispositionen einzelni
Akteure zu finden sind. Eine mogliche Erklirung dafiir findet sich aber in einem anderen A
pekt. den Knappe betont: Bei allen Dronephédnomenen »verstarkt der schwere und schleppends
Charakter der Musik den Eindruck von Entzeitlichung, es ist also eine Tendenz in Richtuny:
Zeitlosigkeit festzustellen«.

»tintzeitlichung« durch Langsamkeit in einer Musik aus einzelnen Tonen. die man »am lichuten
moplichst lange auskostet«, »providing a constant from which the mind can move. back ad

forth«*” — bei aller Unterschiedlichkeit der analytischen Herangehensweisen und der jeweils
fokussierten Spielarten von Dronemusik scheinen sich alle Autoren einig zu sein: Der besondere
asthetische Reiz solcher Musik liegt auf der Ebene des Klangmaterials und der psychoakustischen
Hérerfahrung, also diesseits transzendenter Deutungen, ganz offenbar in ihrem »die gewohnliche
Zeiterfahrung sprengenden musikalischen Szenario«*® und der dadurch eréffneten Moglichkeit
der »Konzentration auf das erst durch die Dehnung¢ der Zeit wahrnehmbare Innenleben der
Klinge«s.

Um den von Wellmer beschriebenen Effekt zu erreichen, miissen die Drones »das »Zeitbewufit-
sein« der Hérer«® erst transformieren; »die anfingliche »Ungeduld« von Hérern angesichts der
Tatsache, daf3 anscheinend »nichts geschieht«« erklirt sich daraus, dass der nahezu statische
Charakter von Dronemusik praktisch alle Erwartungen an musikalisches Tempo am Beginn
des 21. Jahrhunderts radikal unterliuft. Dies gilt unabhéngig davon, ob die Erwartungshaltung
der Hérer_innen durch Klassik, Jazz oder Pop geprigt ist. Der Soziologe Hartmut Rosa weist auf
die Beobachtung hin, dass sich »das Auffihrungstempo klassischer Werke seit dem 19. Jahr-
hundert beschleunigt habe - vergleicht man die durchschnittliche Spieldauer der Aufnahmen
eines Werkes tiber die Jahrzehnte, so lassen sich ungeachtet einiger gezielt sentschleunigender«
Gegenbewegungen tatsichlich eindeutige »Schrumpfungstendenzen: feststellen.«>* Komplemen-
tir dazu »werden heute bestimmte Formen der Jazz-Musik, die zur Zeit ihrer Entstehung in
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts als atemlos, hektisch, itberaus schnell, maschinenhaft
und betdubend-chaotisch empfunden wurden — und als Widerspiegelungen einer ebensolchen
Zeit — als »Musik fiir ruhige Stunden« und »Jazz fiir einen geruhsamen Nachmittag« angeprie-
sen.« Rosa interpretiert diese Verdnderung musikalischer Zeiterfahrung als Symptome jener
Beschleunigung aller sozialer Prozesse und Erfahrungen, die er als die Grundtendenz moderner
Gesellschaften identifiziert. Die durch maschinelle Rationalisierung von Arbeitsprozessen, die
Einfithrung von motorisierten Verkehrsmitteln und Telekommunikationstechnologien in Gang
gesetzte und bis heute andauernde Bewegung der Modernisierung hat zu dem weit verbreiteten
Konsens gefiihrt, so Rosa im Anschluss an Marshall Berman, »dass Modernitit einen Zustand
unaufhérlicher Dynamik beschreibe, der seinen sprechendsten Ausdruck in jener vielzitierten
Formulierung aus dem Kommunistischen Manifest finde: All that is solid melts into air, Alles
Stdandische und Stehende verdampft«.

Marx’ Formulierung, mit der er die Wirkung des modernen Kapitalismus auf iltere, feudalistische
Sozialstrukturen beschreibt, ist symptomatisch fir die Doppelgesichtigkeit dieser Beschleuni-
gungstendenz — am Beginn der Moderne bringt sie in Form des Industriekapitalismus einerseits
ein ungekanntes Ausmaf} an Ausbeutung hervor, das jedoch in dialektischer Umkehrung anti-
kapitalistische Bewegungen hervorbringt, fiir die das (schnelle) Tempo revolutioniren sozialen
Fortschritts ebenfalls ein Wert an sich ist. Es geht also immer um die Frage: Beschleunigung im
Namen von was? Diese Ambivalenz der Beschleunigung zeigt sich gerade auch im Verhiltnis
der Popmusik zur Geschwindigkeit, wo extremes Tempo ebenso als Signifikant von revolutio-
nir gesinntem Protest fungieren kann (Hardcore-Punk) wie auch als systemkonforme, quasi
»technokratische« Zurschaustellung von Geschwindigkeit um ihrer selbst willen, wie sie oft dem
Techno unterstellt wird. Unabhingig von der ideologischen Codierung der Geschwindigkeit in
den unterschiedlichen Genres gilt festzuhalten: Eine grundlegende Verlangsamung, wie sie fir
Dronemusik charakteristisch ist, steht im Gegensatz zu Rosas »Vermutung, dass neue popmu-
sikalische Stilrichtungen die Tendenz aufweisen, eine Zeit lang immer schneller zu werden. bis
eine kritische Grenze (der Spiel- oder Rezipierbarkeit) erreicht wird — danach miissen neue Aus-
drucksformen gefunden werden oder es droht der Popularititsverlust. Das gilt méglicherweise
fiir die Punkmusik der 1970er- und 8oer-Jahre, auf jeden Fall aber fiir den Heavy Metal, der in der
zweiten Halfte der 1980er-Jahre in der Spielart des atemberaubend schnellen »Speed-Metal« seinen
Popularitatszenit erreichte und iiberschritt, und fiir die Technomusik der 1990er-Jahre, in der e
zu einem wahren Wettlauf um die héchste Zahl der Beats per Minute« kam.«*

In seiner materialreichen »Diagnose der Moderne — die besagt, dass Modernisierung als ¢in
Prozess zunehmender sozialer Beschleunigung begriffen werden kann«* — kommt Rosa zu dem
Ergebnis, dass die ungebrochene Beschleunigungstendenz mittlerweile in eine krisenhafte Phase
ecingetreten ist. "Wihrend soziale Veranderungen, technologische Entwicklungen oder konomi
sche und finanzielle Austauschprozesse als nahezu unbegrenzt beschleunigbar erscheinen, sind



die Demokratie und die deliberative Willensbildung dazu nicht in der Lage, denn Autonomie und
Selbstverwaltung benétigen Zeit [..]. Daher scheint es offensichtlich, dass es an einem kritischen
Punkt in der Entwicklung der Moderne zu einer schwerwiegenden Desynchronisation zwischen
der Politik und anderen sozialen Funktionssphiren, allen voran jenen der Okonomie, Wissen-
schaft und Technik, kommen muss.«

Diese Effekte der Desynchronisation zeigen sich Rosa zufolge auf unterschiedlichsten Ebenen des
sozialen und politischen Gefiiges. So sieht er auf der institutionellen Ebene das Demokratiedefizit
der EU-Biirokratie, die sich die zeitraubenden Diskussionen deliberativer Entscheidungsfindung
spart, als Beleg dafiir, »dass Politik durchaus beschleunigungsfahig ist — wenn sie auf Demokratie
verzichtet«#, wihrend sich die Logik der Beschleunigung zugleich in vielfaltiger Weise direkt in
die Subjekte einschreibt. Rosas Buch iiber Weltbeziehungen im Zeitalter der Beschleunigung ver-
folgt aber ausdriicklich das umfassendere Ziel, den Begriff der Entfremdung fiir eine Kritische
Theorie der Gegenwart produktiv zu machen. Dies gelingt ihm eben durch eine Rekonstruktion
heutiger Entfremdungserfahrungen aus der Perspektive der Zeitlichkeit: »Weil Geschwindigkeit
als die dominante soziale Norm moderner Gesellschaften im gesellschaftlichen Diskurs nahezu
vollstindig »naturalisiert« wird — Zeitstrukturen erscheinen stets als schlechthin >gegeben:,
niemals aber als sozial konstruiert und politisch verhandelbar —, dient sie dazu, die Verteilung
von Anerkennung und Missachtung zu legitimieren: Der Schnellere gewinnt und profitiert, der
Langsamere verliert und fillt zuriick. [..] Ebendeshalb ist der Kampf um Anerkennung in der
modernen Gesellschaft (und erst und nur in ihr!) selbst zu einem Wettrennen geworden: [..] Die
Subjekte miissen schnell und flexibel sein, um soziale Wertschétzung zu gewinnen und zu be-
wahren, zugleich aber treibt ihr Kampf um Anerkennung die Antriebsrader der Beschleunigung
unaufhérlich an.«®

Die wachsende Zahl von klinisch Depressiven und Burnout-Patient_innen sieht Rosa denn auch
als »Folge eines Kampfes um Anerkennung, der, metaphorisch gesprochen, jeden Tag von Neuem
beginnt und in dem es keine sicheren Nischen oder Plateaus mehr gibt«®.

Vor diesem Hintergrund kann man bei der Struktur von Drones, die auf Erzeugung von Im-
manenzplateaus und »Stillstellung: der Zeit im Akt des Hérens gerichtet sind, zumindest aber
von der schnell getakteten Erfahrung der Alltagszeit radikal differieren, »von einem in den
Klangprozessen selbst sich niederschlagenden Weltbezug der Musik sprechen«®. Auch wenn sich
in den allzu hiufigen metaphysischen Selbstdeutungen ihrer Urheber das Unbehagen in der
spatkapitalistischen Kultur der Beschleunigung in fragwiirdiger Weise artikuliert, ist es doch
moéglich, Dronemusik in ihrer klanglichen Materialitit zu jenen »Inszenierungen der gleichsam
»dsthetisch-kiinstlichen« Verlangsamung in der Kunst zu zéhlen, die nicht nur das Prisenthalten
anderer Zeiterfahrungen erméglichen, sondern von dort her auch eine verianderte Wahrnehmung
der Temporalstrukturen der Spitmoderne bewirken kénnen«®.
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