m zweiten Stock des beriihmten St. Peters-

burger Kunst- und Ausstellungszentrums
Loft Etagi wird die schmucklose Werkhalle
der ehemaligen Backfabrik von mehreren
Ausstellungsrdaumen und einem Terrassen-
café umgeben. Vor der Biithne arbeitet ein
Techniker am Mischpult, der fiir das Konzert
ausgeliehene Konzertfliigel, heifit G. Schrider
und hat eher eine Kabinett- als Konzertgrofe,
ist dafiir aber makellos gestimmt. Gespielt
werden Stiicke von in Deutschland lebenden
russischen sowie deutschen Komponisten.
Das Konzert organisierte die unabhdngige
PRO ARTE Foundation, es wurde vom Goe-
the-Institut St. Petersburg gesponsert. Es
kommen drei- bis vierhundert Leute - fiir ein
Neue-Musik-Konzert in St. Petersburg ein
absoluter Rekord. Die meisten sieht man nie
in der Philharmonie, daftir aber in Ausstel-
lungen und alternativen Rock-Konzerten, die
in dhnlichen Off-Silen wie Etagi stattfinden

Einige Monate frither wird in Nischni
Nowgorod die neue Ausstellungshalle des
Staatlichen Instituts fiir Moderne Kunst Arsenal
eroffnet mit einem extra dafiir komponierten
Stiick des russischen Post-Fluxus-Komponis-
ten Georgy Dorokhov. Das gleiche Zentrum fiir
Zeitgenossische Kunst veranstaltetim Sommer
2011 ein riesiges Neue-Musik-Festival Opus 52
unter freiem Himmel, auf dem verschiedene
Kompositionen, auch von ausldndischen En-
sembles (zum Beispiel vom Kairos-Quartett),
auf den Pldtzen und in der Fufigiéngerzone
der Stadt gespielt werden. Neben dem extra
zum Konzert gekommenen Publikum werden
viele Passanten zu Zuhorern, die vom Konzert
nichts wussten und einfach stehen bleiben, um
Scelsi, Kurtdg oder Haas zu horen. Dieses neue,
so genannte naive Publikum wird gerade auch
in Russland entdeckt und ist fiir diese Erwei-
terung dankbar und neugierig.

Schliefllich wird — auch hier, in Moskau
—im Oktober 2011 eine ganze Konzertreihe
ftir neue Musik unter dem Namen Platforma
erdffnet, in deren Rahmen sowohl Gastspiele
ausldndischer und russischer Komponisten
und Ensembles geplant sind (zu erwdhnen
sind Namen wie Simon-Steen Andersen,
Enno Poppe, Teodor Currentzis, Neue Vokal-
solisten, Natalia Pschenitschnikova, Moscow
Contemporary Music Ensemble oder Alexej
Lubimov) als auch zehn Urauffiihrungen von
Auftragswerken junger russischer Komponis-
ten — in Russland ist solch eine Konzertreihe
ein Prazedenzfall. Sie findet in dem bertihmten
Moskauer Zentrum fiir moderne Kunst Vinza-
wod statt, auch dort sucht die neue Musik ein
neues Terrain, auch dort versuchen die Initia-
toren das neue »naive« Publikum zu erreichen
und fiir sich zu gewinnen.
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Sergej Newski

Vom Werk zum Objekt

Die junge Szene Russlands

Der aufmerksame Leser merkt bereits
eine Gemeinsamkeit, die alle diese Projekte
miteinander verbindet: das fast vollstindige
Fehlen der Philharmonien sowie Musikhoch-
schulen bei deren Organisation. Das bedeutet
nicht automatisch, dass in diesen traditions-
reichen Orten keine neue Musik stattfindet.
Im Gegenteil. Das Zentrum fiir zeitgenossische
Musik des Tschaikowski-Konservatoriums
Moskau - geleitet von Vladimir Tarnopolski
— funktioniert seit mehr als fiinfzehn Jahren
zusammen mit dem hochschuleigenen En-
semble Studio Neue Musik und dem Festival
Moskauer Forum. Auch in St. Petersburg wird
ein Neue-Musik-Festival unter dem etwas
unzeitgeméfien Namen Fin-de-Siécle von der
Musikhochschule (unter Leitung der Kom-
ponistin Swetlana Lavrova) durchgefiihrt. Es
gab ebenso Versuche, in der Moskauer Phil-
harmonie ein regelmafliiges Festival fiir neue
Musik, Other Space, zu veranstalten, organisiert
von dem Komponisten Oleg Paiberdin. Leider
aber stofit jeder Versuch, in den sowjetisch ge-
pragten Institutionen wie Philharmonien und
Hochschulen ein grofies Neue-Musik-Projekt
zu veranstalten, auf Probleme, verursacht
durch die Verschmelzung von konservativem
Denken, Ignoranz und banaler Korruption.

Das Leben mit und nach dem
Internet

Die Rezeption neuer Musik im letzten Jahr-
zehnt in Russland kann man als Epoche totaler
Downloads bezeichnen. Die nachgeholte Mu-
sikgeschichte, aber vor allem die musikalische
Gegenwart Europas und Amerikas wurden
in Form eines grenzenlosen digitalen Archivs
wiederentdeckt, verarbeitet, in den Neue-Mu-
sik-Foren diskutiert und in neu geschriebenen
Stlicken weiterentwickelt. Auf den Tausch-
borsen steht neue Musik hoch im Kurs, ganze
Abteilungen in den Klassikforen widmen sich
der Prasentation und Analyse der herunter
geladenen Partituren und Aufnahmen. Das
russische Sozialnetzwerk Vkontakte (ein das
Urheberrecht konsequent ignorierender Face-
book-Klon) bietet jedem Nutzer (mittlerweile
sind es 105 Millionen (!)) nicht nur eine giganti-
sche Auswahl an Aufnahmen von Musik jeder
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1 Meist auf der Basis der US-
amerikanischer Plattform Livejour-
nal, deren kyrillischer Sektor zirka

zehn Millionen Nutzer hat.

2 Der russische Literatur-
kritiker Dmitri Bawilski hat ein
Interviewbuch aus den Online-
Interviews zusammengestellt, das
im ndchsten Jahr gedruckt wird.
Komponisten der meist jungen
oder mittleren Generation dufSern
sich darin zu ihren beriihmten
Vorgangern von Purcell bis Stra-

winsky.

Ein Novum in Russland ist
das vom Zentrum fiir zeit-
gendssische Kunst Arsenal
in Nischni Nowgorod ver-
anstaltete open air-Festival
ftir neue Musik opus 52, das
tausende von neugierigen
Horern auf den StrafSen
und Pldtzen der Stadt an-
zo% wie hier ein Konzert
auf dem Theaterplatz.
(Foto: Archiv Newski)

bis Globokar —, sondern es gibt auch eine Dis-
kussionsgruppe zu jedem dieser Komponisten.

Die Netzprasenz der Komponisten in
Russland hat einen Grad erreicht von dem
man in Deutschland nur traumen kann. Jeder
Komponist hat einen Blogl, in dem er seine
Stiicke prasentiert und so mit dem unvorbe-
reiteten Horer (also den anderen Bloggern) in
Kontakt tritt. Online-Magazine wie Open Space
und Chaskor (Der Privatkorrespondent) — die
eigentlichen, ernst zu nehmenden Medien in
Russland - publizieren regelméaflig Interviews
und Kolumnen der Komponisten, vor allem
der Generation zwischen dreifiig und vierzig
—und nicht nur zu Fragen der zeitgenossischen
Musik.?2 Insofern kénnte man in Russland vom
Komponisten als Medienfigur sprechen, was
vor allem damit zu tun hat, dass die Grenzen
der Neue-Musik-Prasenz im Musikleben ge-
rade jetzt neu definiert und erforscht werden.
Es gibt noch keine Nischen, jede Sichtweise hat
den Anspruch, die Wahrheit zu reprasentieren
und befindet sich im Netz — wie im 6ffentlichen
Leben — in harter Konkurrenz zu den anderen
Sichtweisen.

Das besondere am Internet ist nattirlich das
Fehlen von Filtern, fiir die in einem gut funk-
tionierenden Musiksystem die Institutionen
stehen. Die Hierarchien des Musikbetriebs
werden durch virulente Begeisterung oder
Ablehnung — vollzogen durch die Weitergabe
der Links — ersetzt. Aber die Wahrnehmung
verzerrt sich durch das Netz. Denn erstens
kann keine so gute Internetwiedergabe ein rea-
les Musikerlebnis ersetzen und zweitens wird
der durch das Internet konsumierende Zuhorer
nicht nur von dem realen Musikerlebnis, son-
dern auch von der Teilnahme am kulturellen
Prozess ausgeschlossen — denn der Datenfluss

geht meistens in eine Richtung: von West nach
Ost — und aus der Musikgeschichte mit ihrer
Dialektik und ihrem permanenten Werden
wird eine sterile, immer abrufbare Playlist.

Noch vor zwei Jahren konnte man von
einer Disproportion zwischen riesiger Down-
load-Rezeption und realer Auffithrungspraxis
neuer Musik sprechen. Jetzt hat sich die
Lage in Russland radikal gedndert. Gleich in
mehreren Grofstadten (Rostow, Novosibirsk,
Perm, Nischni Nowgorod) wurden Ensembles
fuir neue Musik gegriindet, die oft in Zusam-
menarbeit mit Institutionen zeitgendssischer
Kunst entstehen. Die steigende Intensitét des
Konzertlebens im Bereich neuer Musik fallt
zusammen mit einer langsamen aber spiir-
baren Abnahme der Internet-Aktivitdten der
Komponisten. Denn wenn die Schreibenden
plotzlich mehr Chancen haben, ihre Werke
zu horen, verlassen sie die medialen sozialen
Netzwerke und gehen iiber zur unmittelbaren
Kommunikation.

So befindet sich die neue Musik in Russland
gerade an einer Schwelle: Sie sucht einen Uber-
gang von digitalem Konsum zu immer grofier
werdender, offentlicher Prasenz. Wiirde man
versuchen die Befiirworter und Unterstiitzer
in einem Atemzug zu nennen, kime man auf
eine duBlerst schrige Aneinanderreihung der
Namen von Personen und Institutionen die
— aufler dem Interesse an einer musikalischen
Avantgarde, nichts miteinander zu tun haben.
Es sind selbstlose Enthusiasten aus dem Lo-
kalen Kulturministerium der Stadt Perm, die
in dem am Ural liegenden Stadtchen Tschai-
kowsky (der Geburtsstédtte des Komponisten)
zusammen mit dem Moskauer Komponisten
Dmitri Kourliandski und Solisten des Moscow
Contemporary Music Ensemble eine Akade-
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Editorial

Die junge Musik Russlands ist so lebendig und innovativ wie selten zuvor. Immer mehr
Komponistlnnen von Perm bis Moskau beteiligen sich gleichberechtigt am weltweiten
Dialog der musikalischen Moderne. Mehr noch aber scheinen von der Musik der in der
postsowjetischen Ara aufgewachsenen KomponistInnen frische Innovationsimpulse
auszugehen. Die existentielle Energie und Wahrhaftigkeit von Avantgardebewegungen
hat in ihren Werken zu neuen Sinnbildungen gefunden. Angesichts zerbrochener sozialer
Strukturen in Russland und angesichts der Briichigkeit einer neu sich bildenden Gesellschaft
haben sie die dsthetische Kraft der Negation wiederentdeckt: Widerstand (soprotivlenije)
und dessen Uberwindung, Entgegensetzung, kritischer Individualismus, Ausschreiten von
Grenzerfahrungen ...

Im Zuge des demokratischen Auf- und Umbruch Russlands spielen die zeitgenossischen
Kiinste, und besonders die Musik, eine mafigebliche Rolle — man denke etwa an den sich
in der Millionenstadt Perm vollziehenden Wandel vom Zentrum der Militdrindustrie (und
Gulagstadt) zum Zentrum der zeitgendssischen Kiinste. Wie zih und widerspriichlich dieser
Prozess verlauft, zeigt Vladimir Rannevs Bericht iiber die Situation der neuen Musik in St.
Petersburg. Was dagegen moglich war und ist erfahrt man aus Tatjana Schukowas Aufsatz tiber
die 2005 gegriindete Komponistengruppe Soprotivlenije materiala (SoMa) zu deutsch: Widerstand
des Materials oder aus einem Gespréch iiber die ersten Ferienkurse Neuer Musik in Russland.
Ein weiteres Gespréch tiber das 1986 in Moskau initiierte, allererste privat organisierte Festival
neuer Musik Alternativa — ? lasst ahnen, zu wie viel innerer Freiheit in solchen Zeiten neue
Musik befahigen kann: »schon frei von ideologischem Druck und noch frei von Kommerz«
(N. Pschenitschnikova). Zwolf Statements (und eine Werkbesprechung) markieren einige der
gegenwartig interessantesten, musikalisch-adsthetischen Positionen jungen Komponierens in
Russland. Ohne authentische Beratung und informelle Hilfe wére diese im deutschsprachigen
Raum erste, umfassende Dokumentation einer jungen russischen Avantgarde nicht moglich
gewesen, woflir Sergej Newski herzlich gedankt sei. Newski, wohl einer der besten Kenner
zeitgenossischer Musikentwicklung in Mitteleuropa und Russland eréffnet denn auch das
Heft mit einem stupenden Originalbeitrag tiber die junge Szene Russlands.

Erklértes Ziel war es Positionen von Anfang an, diese Entwicklung unverzerrt durch den
westeuropdischen Blick zu préasentieren, das heifst, ausschliefslich durch russische AutorInnen.
Auch ihnen sei herzlich gedankt, haben sie durch ihr Engagement dieses Heft doch erst
ermoglicht. Nicht zuletzt danken wir der Ernst von Siemens Musikstiftung, ohne deren Hilfe
die Ubersetzungen nicht realisierbar gewesen wiren.

Lassen Sie sich inspirieren und diskutieren Sie mit uns — vielleicht angeregt durch die
Netzprasens junger russischer Komponisten, wie sie Newski beschreibt —{iber die junge Szene

Russlands in unserem Internet-Forum http://forum.positionen.net. Gisela Nauck

mie fiir junge Komponisten aus der ganzen
Welt organisieren.® Es ist die unabhingige
PRO ARTE Foundation in St. Petersburg, ge-
leitet von Ekaterina Puzankova®. Es sind aber

zur objektiven Musik

Vom romantischen misreading

auch einige Biirokraten, die sich der modernen
Kunst zugewandt haben wie der Gouverneur
von Perm Oleg Tschirkunov, der das traditions-
reiche Operntheater der Stadt reformieren und
fur die neue Musik 6ffnen lasst. All das sind
Einzelaktionen, keine einheitliche Kulturstra-
tegie, geschweige denn Politik, es werden aber
immer mehr und sie ergeben zusammen ein
Patchwork, aus dem die neue Musiklandschaft
Russlands entsteht. Natiirlich helfen GroBinsti-
tutionen wie das Staatliche Kultusministerium
mit und unterstiitzen manchmal die Reisekos-
ten fiir Musiker oder Kompositionsstudenten,
es sind aber vor allem Aktivitdten einzelner
Enthusiasten, die die Situation bestimmen.
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Die neunziger Jahre, die in die russische Musik
als eine Zeit der Offnung der Grenzen und
des intensivsten Informationsaustausches
eingegangen sind, waren vor allem eine Zeit
des intensiven Imports, oder man kénnte auch
sagen: des romantischen misreadings der west-
lichen Paradigmen. Es gab zur gleichen Zeit
zwei tiefe tektonische Schiibe in der Struktur
des russischen Musiklebens. Erstens wurde
eine neue Generation von Komponisten aktiv,
die fast ausschliefilich fiir die speziell aus-
gebildeten Solistenensembles komponierte.
Zweitens gelang es derselben Generation (es
handelt sich um die etwa um 1970 Geborenen),
als erste nachrevolutiondre Generation russi-
scher Komponisten sich in die westeuropdi-

schen Musikstrukturen (Ensembles, Festivals 5

3 Siehe dazu das Gesprédch in
diesem Heft S. 27-28.

4 Zur Arbeit von PRO ARTE
siehe den Text von Vladimir Ran-
nev in diesem Heft: »Es gibt auch
andere Perspektiven ...« Zur Situati-
on der zeitgendssischen Musik in St.

Petersburg, S 34-36.



5 Vgl. zu weiteren Beson-
derheiten der Musik von Dmitri
Kourliandski das kleine Portrat in
diesem Heft von Tatjana N. Schu-

kowa S. 21-26

und Stiftungen) zu integrieren. Komponisten
wie Alexandra Filonenko, Vadim Karassikov,
Jamilia Jazylbekova, Anton Safronov oder
Olga Rajeva und andere setzten nach dem
Abschluss des Tschaikowski-Konservato-
riums ihr Studium in Mitteleuropa fort und
versuchten, mit groflerem oder geringerem
Erfolg im europdischen Musiksystem Fuf$ zu
fassen. Asthetisch ging es bei diesen Autoren
um - sagen wir — eine poetische Adaption
dessen was in den letzen zwanzig Jahren in
Mitteleuropa, vor allem in Deutschland ge-
schehen ist. Zugleich handelte es sich dabei
um eine zutiefst russische Angelegenheit.
Denn diese neue Generation von Komponisten
bildete dsthetisch eine Antithese zu der sich
seit Ende der siebziger Jahre ausbreitenden
Variante einer russischen Postmoderne, etwa
in der Musik von Valentin Silvestrov, die sich
als nostalgische Ausdrucksmusik verstand,
durchsittigt von neoromantischen Topoi. Das
Problem der neuen Generation, das nur mit
der Zeit klar wurde, bestand darin, dass auch
ihre Musik, egal wie radikal sie sich in ihrem
Material prisentierte, eine Sehnsuchtsmusik
war — nur hat sich das Objekt der Sehnsucht
verdndert. Im Grunde ging es beiden Genera-
tionen um die Suche nach dem Transzendenten
in der Musik: bei der &lteren Generation durch
einen Moll-Akkord représentiert, bei den
Jiingeren durch ein Streichgerdusch, notiert in
einem New-Complexity-Modus. Was fehlte
war die Kritik des aktuellen Sprachzustands.
Das produzierte bei den jungen russischen
Komponisten eine Mischung aus Unsicherheit
und Arroganz. Und wahrscheinlich deswegen
gehorte zu den wichtigsten Denktopoi dieser
Zeit die bewusste Verschleierung der forma-
len Zusammenhénge in der Musik. Erinnert
man sich an die Debatten etwa um 1997, so
war der groBite Tadel, den man von einem
russischen Kollegen bekommen konnte, die
»Geradlinigkeit«, sprich die Nachvollziehbar-
keit der formalen Prozesse. Emblematisch in
diesem Kontext wirkte die Figur von Vadim
Karassikov, dem wahrscheinlich originellsten
Komponisten seiner Generation. Sein Wille zur
Transzendenz zwang ihn zuerst zur Dekons-
truktion des Klangflusses, in seinen friithen
Stiicken zu einzelnen, isolierten kaum hor-
baren Klanginseln, und dann zur Uberschrei-
tung der Schwelle des Horbaren: zu einer zur
Haupttechnik gewordenen, auskomponierten
Sprachlosigkeit.

Das vorlaufige Ende der Epoche des roman-
tischen misreading in der russischen Musik
begann mit dem Sieg von Dmitri Kourliandski
beim Internationalen Gaudeamus Wettbewerb
in Amsterdam 2003. Sein Stiick innermost man

6 setzte sich von der vorhergehenden Musik

russischer Komponisten ab durch einerseits
Reduktion (und Radikalisierung) des Mate-
rials, andererseits durch die ungewdohnlich
klare Syntax. So reprasentiert das Stiick gerade
jene Geradlinigkeit, die bis vor kurzem ver-
pont war, von Kourliandski 2004 theoretisch
zusammengefasst in dem Text Objektive Musik.
Dennoch fasziniert diese Musik durch die
Klarheit, Dichte und Radikalitiat ihrer Aus-
sage, resultierend aus den Besonderheiten der
Kompositionstechnik: Ausschaltung des Para-
meters Tonhohe durch eine Klangerzeugung,
die von den Spielbewegungen der Musiker
bestimmt wird, und (in vielen Stiicken) durch
das Ignorieren von Dynamik.® Die Offensicht-
lichkeit der Syntax — die man in manchen
Stiicken mit dem Ausschalten der Formebene
vergleichen konnte — veranlasst den Zuhorer,
nicht mehr die Verdnderungen des Materials
zu verfolgen, sondern den Moment des Horens
und auch den des Weghorens selbst zu wiahlen.

Der Import-Export-Laden russischer con-
temporary music wurde griindlich aufge-
raumt, die Kaffeemaschinen wurden von den
Kuckucksuhren getrennt und die Stilkopien
von Furrer oder Sciarrino bedeuteten nicht
mehr automatisch den Anspruch auf Meta-
physik. Ganz im Gegenteil, die Stiicke junger
Russen heifien jetzt Theorie der Mechanismen
und Maschinen, industrial wastelands u. a. Der
Neofuturismus, mit dem ratlose Journalisten
Kourliandski oft in Verbindung bringen,
scheint auch bei seinen Jiingern hoch im Kurs
zu stehen. Im Endeffekt wurde Objektive Musik,
wie so oft bei einer klar formulierten Asthetik,
zu einem, so Kourliandski selbst, »leichten
Weg« fiir die jiingeren Kollegen, es entstand
eine ganze Armee begeisterter Adepten.

Ausstrahlung des Materials:
Georgy Dorokhov

Wihrend in den neunziger Jahren die Kom-
ponisten in Mitteleuropa das Narrative —nach
Jahren der Askese infolge der Nono- und
Feldman-Begeisterung — wieder entdeckten,
(allerdings meist in Verbindung mit Computer
gestiitztem Komponieren, was die Idee der
Narrativitat zugleich wieder verfremdete),
ging die jiingere Generation in Russland
zu Beginn des 21. Jahrhunderts exakt in die
Gegenrichtung und versuchte, alle formalen
Strategien, die eine nachvollziehbare Ver-
dnderung des Materials beinhalten, zu ver-
weigern. Das Narrative wird weniger mit
Furrer, Sciarrino oder Grisey, sondern viel-
mehr mit dem symphonischen Akademismus
der Post-Schostakowitsch-Ara assoziiert und
umso konsequenter vermieden. So wird die
Intervention des Komponisten direkt auf das
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(ungewdhnliche, seltsame, aussagekraftige)
Material verlegt. Ein Stiick Musik verkommt
dabei nicht selten zu dessen purer Exposition.
So verwendet der junge Russe Georgy Dorok-
hov, dessen Werkserie auch so heif3t (Exposition
I-11I) iiber lange Strecken Ansammlungen ele-
mentarer Klangereignisse oder besser gesagt
Aktionen, die ein bisschen an George Machiu-
nas erinnern (ein Nagel wird eingeschlagen,
ein Instrument zerstort) und im Aufbau an
den Stockhausen der Originale-Periode (es
gibt eine klare Uberstruktur, aber viel Freiheit
in Details der Ausfiihrung). Einem im mittel-
europdischen Kontext ausgebildeten Zuhorer
konnte die Musik von Dorokhov als einféltig
und sogar dilettantisch vorkommen, denn sie
setzt scheinbar auf langst bekanntes Material,
ohne damit zu arbeiten. Zugleich ist die Ein-
falt dieser Musik bewusst gesetzt. Die Zeichen
(wie die Zerstérung eines Instruments) stehen
bei Dorokhov fiir die bewusste Verweigerung
gegeniiber der postmodernen Mehrschichtig-
keit der Interpretation und fiir die Neuent-
deckung einer modernistischen Geste. Die
Nacktheit der Geste wiederum versetzt die
Aufmerksamkeit des Zuhorers auf das unmit-
telbar Kérperliche sowie auf ein sehr spezielles
Erlebnis von Zeit. Die Simplizitdt der Syntax
(offenbar von Kourliandski {ibernommen)
verlagert die Aufmerksamkeit des Zuhorers
zugleich auf das unmittelbare Klangerlebnis
und auf die Form als Ganzes.

Klang unter der Lupe: Gorlinsky,
Chernyshkov und Khrust

Auch bei Vladimir Gorlinsky und Nikolai
Khrust (Jahrgange 1984 und 1982, beide Schiiler
von Vladimir Tarnopolski) steht das unmittel-
bare Klangerlebnis im Vordergrund. Allerdings
entwickeln sie vollig andere formale Strategien.
Khrust probiert in mehreren Ensemblestiicken
(Huivering, 2005 und Eugenica 2009) eine Tech-
nik, die er selbst phdnomenologische Form
nennt. Das heift, ein Klangphdnomen (zum
Beispiel ein Spektrum oder eine elementare
Geste) wird von unterschiedlichen Seiten unter
unterschiedlichen Aspekten betrachtet und jede
dieser Betrachtungen bildet einen (meist von
den anderen isolierten) Formabschnitt. Auch
hier wird die lineare Zeitwahrnehmung igno-
riert, es wird mit jedem Abschnitt quasi wieder
von vorne angefangen, gleichzeitig entstehen
wihrend des Horens im Kopf des Zuhorers
immer neue Zusammenhénge, die dann eine
imagindre Briicke zwischen den einzelnen
Klanginseln errichten.

Fiir den Chaya-Czernovin-Schiiler Ale-
xander Chernyshkov wird die Erweiterung
des Instruments zum wichtigsten Aspekt des
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Schaffens. Um die Erweiterung geht es oft im
wortlichen Sinne des Wortes, etwa in seinem
Stiick Huh fiir sieben Instrumente. Die Tuba
wird hier so mit einem System von Schlduchen
an andere Blédser angeschlossen, tatsachlich
erweitert, dass sie nur von mehreren Spielern
gespielt werden kann. Gleichzeitig geht der
Umfang des Instruments durch diese extreme
Trichtererweiterung in den Infraschallbereich
iiber. Das Instrument wird zugleich als kon-
ventionelles Medium der Komposition und als
Klangobjekt verstanden, es wird ins Zentrum
des Stiickes gestellt und zugleich tiberwunden.

Auch die Arbeit von Vladimir Gorlinsky
konnte man als einen Versuch verstehen, ein
Klangphédnomen aus unterschiedlichen Per-
spektiven zu betrachten. Dabei geht es ihm
vor allem um die Schnittmengen zwischen
dem instrumentalen Sound (meist in Extrem-
bereichen) und Elektronik sowie zwischen
Instrumenten und nicht-konventionellen
Klangkorpern. In Stticken wie Beiklang IT und
IT1° zerlegt er die Klange mit Hilfe granularer
Synthese, um sie in tiberraschendsten Kombi-
nationen mit »normalen« Instrumentalklangen
neu zusammen zu bauen. Das Material seiner
Stiicke nimmt Gorlinsky oft aus der Free-Im-
provisationszene oder Klangkunst, bei seiner
Organisation werden oft (bei exakter Notation
jedes Klanges) Bereiche freier Interaktion zwi-
schen Instrumentengruppen einbezogen. So
erhilt die Gesamtform etwas Labyrinthisches,
wird die lineare Dramaturgie (wie ein Gespenst
des Narrativen) verweigert. Auch wenn die
Experimente von Gorlinsky an die Synthese
von Instrumentalklang und Live-Elektronik
seiner Kollegen Stefan Prins oder Simon Steen-
Andersen erinnern, geht es formal um etwas
anderes. Gorlinsky versucht weniger, eine neue
Klanglichkeit zu finden, als vielmehr das Werk-
Paradigma an sich zu sprengen, versucht aus
der Gattung Ensemblesttick und der Konzertsi-

tuation auszusteigen, ohne sie jedoch komplett 7

Konzert des ensemble
LUX:NM Berlin am 23.
Juli 2011 in Loft Etagi St.
Petersburg (Foto Andreas
Melchel).

6 Letzteres wurde im Rahmen
der Impuls-Ensembleakademie im
Februar dieses Jahres vom Klang-

forum Wien uraufgefiihrt.



7 Transart Bozen, 14.9.-
1.10.2011 in Stidtirol und im

Trentino

zu verlassen. Am deutlichsten wurde das in
einem seiner letzten Werke fiir ein im Raum
verteiltes Ensemble, in das nicht nur StrafSenge-
rausche durch die Fenster (die zu in der Partitur
exakt markierten Zeitpunkten gedffnet wurden)
eindrangen, sondern auch das Hupen der auf
der Strafle stehenden Autos eingebunden war.
Solche Offnung des Werkes — und der Konzert-
situation —werden immer deutlicher zum Mar-
kenzeichen jiingerer russischer Komponisten.
Gleichzeitig sieht man am Beispiel Gorlinskys
die Ambivalenz dieser Entwicklung: Man will
die Konzertsituation sprengen und gleichzeitig
die totale Kontrolle behalten.

Lossage vom Interpreten: Poleu-
khina, Shirokov

Die Zugénglichkeit der Elektronik und deren
zunehmender Anteil an der Komposition hat
sowohl in Westeuropa als auch in Russland die
alte Dichotomie Komponist/Interpret einer
Revision unterzogen. Immer mehr Kompo-
nisten steuern nicht nur den elektronischen
Part ihrer Stiicke (wie Steen-Andersen) vom
Mischpult oder moderieren deren Auffiihrung
(wie Kreidler) sondern werden selbst zu Inter-
preten. In Russland hat die Idee, den Interpre-
tenpart zu tibernehmen, grofle Kreise junger
Komponisten ergriffen. Es gibt dafiir einige
Griinde: Erstens werden in den Stiicken immer
mehr »gefundene Objekte« als Klangerzeuger
verwendet, deren Bespielung keine Spezial-
ausbildung verlangt. Instrumente aus Glas,
Lehm, Objekte, die dufSerlich an die italienische
Arte povera erinnern, spielen in der jungen
russischen Musik eine immer grofsere Rolle.
Zweitens gibt es unter jungen Komponisten
schlicht eine Unzufriedenheit mit den Hoch-
schulensembles und der Begrenztheit ihrer
Probezeit. Und drittens — und das ist wohl der
wichtigste Grund — entwickeln immer mehr die
Lust an einer Synthese zwischen Komponieren
und Improvisieren. Die Gruppe um den zwan-
zigjahrigen Moskauer Kirill Shirokov und die
Petersburger Komponistin Marina Poleukhina
entwickelte — zusammen mit einigen jungen
Instrumentalisten — ein Ensemble, das sowohl
die Werke von Klassikern wie Wolff oder Car-
dew fiir unkonventionelle Besetzungen spielt
als auch zusammen die Stiicke seiner Mitglie-
der erarbeitet. Als Vorbild fiir das Ensemble
gilt die Berliner Gruppe Wandelweiser — nicht
nur, weil auch dort mehrere Komponisten zu-
gleich Interpreten sind, sondern weil sie (so
Kirill Shirokov) als ein Beispiel gilt, wie man
dem Euro- und Egozentrischen Werkbegriff
mit seinem Dramaturgie- und Aufmerksam-
keitszwang entfliehen kann. Auch hier gehtes

8 um eine Bewegung vom Werk zum klingenden

Objekt und vom Konzert zu einer (begehbaren)
Soundinstallation.

Sicher handelt es sich nicht um das erste
Ensemble solcher Art, denn auch in Russland
existierte in den siebziger Jahren die Gruppe
ASTREA um Sofia Gubaidulina, ein Ensemble
aus improvisierenden Komponisten, wenn
auch mit einem vollig anderen musikalischen
Vokabular. Was aber die Moskauer Kollegen
um Shirokov und Poleukhina und ihre Arbeit
spannend macht ist die Intensitdt, mit der
die Arbeitsprinzipien und das Vokabular der
Noise-Szene in die kompositorische Arbeit
im Bereich der notierten Musik einbezogen
werden. Sie nehmen das in der Improvisation
entstandene Noise-Vokabular ernst und ver-
suchen, es kompositorisch und technisch zu
verfeinern und weiter zu entwickeln.

Musik Gber Musik. Filanovsky,
Svetlichny, Wassiljew

Den meisten jungen Komponisten, die ich in
diesem Artikel erwédhnt habe, geht es darum,
die Musiksprache grundsatzlich neu zu er-
finden/weiterzuentwickeln und nicht darum,
deren Zustand kritisch zu analysieren. Dieje-
nigen, die das trotzdem versuchen, verdienen
desto mehr Aufmerksamkeit, weil ihre Arbeit
am engsten mit entsprechenden aktuellen Ten-
denzen in Westeuropa korrespondiert. Dafiir
drei Beispiele.

Im Keyboardstiick I fiir Klavierstiick IX von
Karlheinz Stockhausen und Sampler verwen-
det Anton Wassiljew, gebiirtiger Russe, der
in Bremen bei Younghi Pagh-Paan und Jorg
Birkenkdtter studiert, das beriihmte Klavier-
werk von Stockhausen als Vorlage fiir eine
Ubermalung: Das Stiick wird in der Original-
lange auf einem Sampler gespielt, wobei bei
jedem Niederdriicken des Anfangsakkords bei
jeder der 280 Wiederholungen ein neues Sample
(jedoch nach einem bestimmten System) ein-
geschaltet wird, so dass {iber die Originalform
von Stockhausen eine andere — die Dramatur-
gie der Sampleverdnderungen gelegt wird. In
einem anderen Stiick, Boris und Natascha, das
sich auf ein berithmtes Werk des russischen
Konzeptualisten Avdej Ter-Oganjan bezieht,
reflektiert Wassiljew dartiber, wie das vollige
Fehlen eines Zusammenhangs zwischen dem
Titel und dem Werk einen neuen Sinn gebdren
kann. Die sieben, jeweils eine Minute dau-
ernden Teile des Stiicks, die ihr Material aus
einer Art Post-Spahlinger Vokabular schépfen,
heiflen Musik fiir ein Gebet, Musik zum Tanz und
Musik fiir den Verkauf. Bei dem Originalwerk
von Ter-Oganjan, einem heute in Prag lebenden
Kiinstler, der aus Russland wegen gerichtlicher
Verfolgung fliehen musste, nachdem er 1998 in

Positionen



einer Ausstellung die Ikonen-Imitate mit der
Axt zerlegte, ging es eher um den Automatis-
mus in der Wahrnehmung der modernen Kunst
als um Provokation. Seine vollig abstrakten, fast
konnte man sagen dekorativen Bilder aus der
Serie Radikaler Abstraktionismus, auf die sich das
Sttick von Wassiljew bezieht, wurden mit Titeln
versehen wie: »dieses Werk stiftet zu Verinderung
der Staatsordnung durch die Ermordung von Pri-
sident Wiadimir Putin an« und wurden in Russ-
land mehrmals mit gro8em Erfolg ausgestellt,
was allerdings das Schicksal von Ter-Oganjan
nicht um einen Deut verdnderte.

Anton Svetlichny, Jahrgang 1982, beschéf-
tigt sich in seinen neusten Werken mit der
uns umgebenden, klingenden Umwelt. Sein
Klavierstiick Generation Ctrl+C besteht aus-
schliellich aus Wiedererkenungsmelodien
und Jingles der GrofSkonzerne, von Intel bis zu
Nokia, sowie aus den Titelmelodien von Fern-
sehserien wie Akfe X und stellt so die Frage
nach dem, was wir héren und wo die Grenze
zwischen einem musikalischen Ereignis und
einem Zeichen passiert.

SchlieSlich soll die Arbeit des bereits zum
»Fast-Klassiker« der neuen russischen Musik
avancierten Boris Filanovsky erwahnt wer-
den. Wichtigster Bestandteil seines Schaffens
ist die Rekonstruktion utopischer Projekte
des 20. Jahrhunderts. In seinem letzten Stiick
Colectivvision fiir Akkordeon und sieben
Mundharmonikas wurde zum Beispiel die
Idee eines Schlafsanatoriums des russischen
Avantgarde-Architekten Konstantin Melnikov
in den Klang einer statischen, monochromen
Komposition umgesetzt. Sein neuestes Projekt
wiederum ist die Rekonstruktion der Sym-
phonie der Hupen von Avraamov (1922) die
fiir eine ganze Panzerdivision in den italie-
nischen Alpen umgesetzt und bei dem kom-
menden Transart-Festival” uraufgefiihrt wird.
Filanovksys Arbeit beginnt immer mit einem
Artefakt. Es konnte ein Text sein (wie der von
der Polizei aufgeschriebene Fieberwahn eines
sterbenden Gangsters in Words and Spaces), ein
Kunstwerk oder die Gedichte der Obdachlosen
in 63amH. Solche Referenzen nutzt er wie ein
Sprungbrett, um eine immer neue Klangwelt
zu kreieren und unsere Vorstellungen von der
musikalischen Syntax aufs Neue zu erweitern.
Was die Arbeit Filanowskys mit den Versuchen
vieler jiingerer Kollegen verbindet ist die Tatsa-
che, dass auch er weniger als Komponist han-
delt, fiir den die musikalische Materie etwas
selbstverstandliches ist, sondern viel eher als
Kiinstler, dessen Material auch andere Kunst-
werke sein kénnen. Seine Arbeit ist ein Beispiel
fur die in der russischen Musik gegenwartig
sich vollziehende Evolution: vom Musiksttick
als Werk zum Kunstobjekt. [ |
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