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Orgelspiel

Bekenntnis und Kalkül – 
Anmerkungen zu Musik, 
Ästhetik und Orgelwerk

Tschistopol (Tatarische Republik) als 
Tochter eines Tataren und einer Russin 
geboren,  gilt – neben Galina Ulstwolskaja 
– als Grande Dame der russischen Musik 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
und  gleichzeitig als eine der bedeutends-
ten Komponisten:innen der Gegenwart, 
was nicht zuletzt die zahlreichen ihr zu-
gesprochenen Preise und Auszeichnun-
gen dokumentieren. 

Nach dem Studium der Fächer Klavier 
und Komposition am Konservatorium 
von Kasan setzte Gubaidulina ihr Kom-
positionsstudium am Moskauer Konser-
vatorium bei Nikolai Pejko fort, einem 
Assistenten von Dmitri Schostakowitsch, 

der, wie sie selbst sagt, neben Anton von 

Musik ausgeübt habe, wiewohl dies nicht 
in der Struktur der Musik nachweisbar 
sei. Hierzu ist anzumerken, dass der stel-
lenweise zu beobachtende Pointillismus 
und der seit den Fünf Etüden für Harfe, 
Kontrabass und Schlagzeug (1965) be-
wusst eingenommene asketische Habitus 
ihrer Partituren durchaus auf Webern zu 
verweisen vermögen. 1975 gründete Gu-
baidulina mit den Komponistenkollegen 
Vyacheslav Artyomov und Viktor Suslin 
die Gruppe „Astreja“, die auf seltenen 
Volks- und Ritualinstrumenten unter-
schiedlicher Provenienz improvisierte. 
Nicht zuletzt die dabei gemachte Erfah-
rung neuer Klangerlebnisse ist es, die 

 

Im Gegensatz zu dem lebenslang von 

Schostakowitsch lehnte Gubaidulina eine 
Zusammenarbeit mit dem Kultusminis-
terium in Gestalt eines kommunistischen 
Bekenntniswerks ab, weshalb ihr von 
Kulturfunktionären immer wieder Stei-
ne in den Weg gelegt wurden. Sympto-

Berater zu verhindern wussten, dass der 
Name „Gubaidulina“ in die zweibändige 

1 Michael Kurtz, -

Ergänzungsausgabe des Riemann-Musik-
lexikons aufgenommen wurde.  

1970 ließ sich Gubaidulina, Enkelin eines 
muslimischen Imam, orthodox taufen. 
Selbstverständlich musste sie ihr religiö-
ses Bekenntnis in der Sowjetunion ver-
bergen. In Russland „etwas Religiöses 
aufzuführen“, so Gubaidulina, „war un-
möglich“ . Mit Introitus – Konzert für Kla-
vier und Kammerorchester (1978) wird 
der zumeist vorhandene, aber verschwie-
gene religiöse Gehalt erstmals auch in 
einem Werktitel greifbar, während selbst 
die später entstandenen Sieben Worte 
(1982) für Cello, Bajan und Streicher in 

-
ta bezeichnet sind. „[R]eligiöse Musik zu 
schreiben“ wurde für Gubaidulina „auch 
eine Form des Protestes.“  Die religiöse 
Dimension avancierte schlussendlich zu 
einer ganz entscheidenden Eigenschaft 
ihrer Musik, einer Musik, die allerdings 
keinesfalls das Wohlgefühl fördernde 
Klanggebilde hervorbringt und zudem  

-
terialplan gehorcht. Wenn Gubaidulina 

pieces“ , dann bedeutet das eine große 

2 Ebd., S. 153.
3 Philipp Ortmeier, Symbol und Wirklichkeit im 

, Passau 2011, S. 
71.

4 Ebd.
5 Vera Lukomsky, The Eucharist in my fantasy, in: 

A Quarterly Review of modern Music 206 (1998), 
S. 29–35, hier: S. 31.
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Nähe zu Olivier Messiaen, der sein Kom-
ponieren stets als „Hommage à Dieu“ ver-
stand. Ebenso verbindet ihre Verehrung 
der Eucharistie und das für ihre Ästhetik 
konstitutive Denken in Symbolen Gubai-
dulina mit Messiaen.  Das Symbol ist 
für Gubaidulina gleichermaßen wie für 
Messiaen ein elementarer Bestandteil 
ihrer Weltanschauung. Beide stehen für 
die Überzeugung, dass Kunst nicht einem 

-
dern mit ästhetisch greifbaren Verfahren 
eine Botschaft vermitteln soll. Deshalb 
tritt an die Stelle des „L´art pour l´art“-
Prinzips das Prinzip „L´art pour Dieu“. 
Wenn Messiaen äußerte, der Glaube sei 
„vraiment toute ma vie ma motivation 
de compositeur“ , so korrespondiert 
dem Gubaidulinas Bekenntnis „Kompo-
nieren ist für mich beten“ . Gemeinsam 
ist Messiaen und Gubaidulina auch, dass 
sie nicht als Mystiker verstanden werden 
möchten, ist doch das für beider Schaf-
fen typische Versenken in eine religiöse 
Vorstellung immer verbunden mit einem 
glasklaren, technisch-musikalischen Pro-
zedere. Deshalb verstand Messiaen sein 

Vorstellung, der auch Gubaidulina sich 
zweifellos hätte anschließen können. 

Dass auch die expressis verbis als geist-
liche Musik ausgewiesenen Komposi-
tionen für den Konzertsaal bestimmt 
sind, begründet Gubaidulina mit dem 
Desinteresse der Orthodoxen Kirche an 
zeitgenössischer Musik: „But the Ortho-
dox church is not interested  in us con-
temporary composeres, or in our music. 
The church uses only old music that has 
been accepted and consecrated. So we 
do not write new pieces for the church. 
Of course, we can write religious works, 
but only as our own fantasy. We never 
aspire to bring them to the church. And I 

 Nicht unerwähnt 

6 Hierauf müsste gesondert eingegangen wer-
den.

7 Brigitte Massin, Olivier Messiaen. Une Poétique 
, Aix-en-Provence 1989, S. 15.

8 Lutz Lesle, Eine Art Gottesdienst – Die religiöse 
, in: 

NZfM 153 (1992), S. 30–34, hier: S. 32.
9 Lukomsky, The Eucharist (wie Anm. 5).

bleiben sollte an dieser Stelle, dass zeit-
genössische Komponisten auf die Frage, 
warum sie keine Musik für die Gottes-
dienste der katholischen oder evangeli-
schen Kirche schreiben würden, mit ganz 
ähnlichen Worten reagieren.

Wie Schnittke und Denisov huldigt auch 
Gubaidulina keinem „Materialfetischis-
mus“, wie er für die serielle Avantgar-
de typisch war. Während es nach dem 
Zweiten Weltkrieg für die westlichen 
Komponisten (vor allem für die deut-
schen) verständlicherweise unabding-
bar war, jeden Kontakt mit der Tradition 

sowjetischen Komponisten zu der Auf-
fassung, die Gegenwart müsse aus der 
Vergangenheit erwachsen. Gubaidulina 
sagt hierzu: „Als Ideal betrachte ich ein 
solches Verhältnis zur Tradition und zu 
neuen Kompositionsmitteln, bei dem der 
Künstler alle Mittel – sowohl neue als 
auch traditionelle – beherrscht, aber so, 
als schenke er weder den einen noch den 
anderen Bedeutung. Es gibt Komponis-
ten, die ihre Werke sehr bewusst bauen, 
ich zähle mich dagegen zu denen, die ihre 

die gesamte von mir aufgenommene Welt 
gleichsam die Wurzeln eines Baumes, das 
daraus gewachsene Werk seine Zweige 
und Blätter.“  Hier zeigt sich abermals 
eine Geistesverwandtschaft mit Olivier 
Messiaen, in dessen Denken die Vor-
stellung des „Alles ist in allem“ eine äu-
ßerst prominente Rolle spielt. Diese Idee 
erinnert an die Vorstellung des „omnia 
in omnibus“ der barocken Geisteswelt, 
welche besagt, dass alle Phänomene sich 
in Analogiemodellen darstellen lassen, 
da Gott und Schöpfung (Natur, Mensch, 
Kunst) seinsmäßig aufeinander bezogen 
sind.  Deshalb können in einer Komposi-
tion, ohne dass ästhetische Bedenken auf-
kommen, Diatonik und Chromatik neben 
Mikrointervallik oder Cluster neben Dur-
Moll-Akkorden stehen.

10 Kurtz, Gubaidulina (wie Anm. 1), S. 201.
11 Siehe hierzu Paul Thissen, Olivier Messiaens 

, in: Die Ton-
kunst 9 (2015), S. 177–189, hier: S. 178.

Wie es beim ganz überwiegenden Teil 
zeitgenössischer Komponisten der Fall 

von Gubaidulina nur eine randständige 
Bedeutung zu. Während es für Orgel und 
ein anderes Instrument zwei Werke gibt, 
wurde die Orgel als Soloinstrument von 
der Komponistin mit nur einem Werk 
bedacht. Wiewohl sie eine dezidiert mo-
derne Position einnehmen, wird in kei-
nem der Werke die Orgel in dem Maße 
manipuliert wie in den den Einbruch der 
Avantgarde in die Orgelmusik kennzeich-
nenden Kompositionen von Hambræus, 
Ligeti und Kagel. 

Hell und Dunkel für Orgel solo entstand 
1976 und repräsentiert den für die Form-
bildung der Musik Gubaidulinas so wich-
tigen dreiteiligen Aufbau A B C (oder, da 
A und C motivisch verwandt sind, A´). 
Charakteristisch für A sind die Gegen-

einer Hand und Clustern in der anderen 
sowie Liegeklänge im Pedal. B kann in 
drei Unterabschnitte gegliedert werden. 
Den Anfang bilden Glissandi in Manual 
und Pedal. Es folgen mehrmals wieder-
holte und sich beschleunigende Triller, 
die schließlich in einen Abschnitt mit 
Clustern münden, die vom Einzelton 
ausgehen und sich zu unterschiedlicher 

bewegen sich diatonische Cluster über 
einen vier Oktaven sich erstreckenden 
Klangraum aufwärts, während die aus 

einen ebenfalls über vier Oktaven sich 
erstreckenden Klangraum in Abwärts-
bewegung durchschreiten und insofern 
die Zuordnung von Hell und Dunkel ge-
tauscht wird. 

Detto I für Orgel und Schlagwerk, be-
stehend aus Pauken, Becken, Bongos, 
Tempelblöcken, Crotales, Glockenspiel, 
Xylophon, Glocken, Glocken-Schlegel und 
chinesische Schalenglocken, entstand 
als Bearbeitung einer Fssung für Orgel 
allein (1969) 1978. Bereits der Zyklus Fa-
celija für Sopran und Orchester aus dem 
Jahr 1956 zeigt Gubaidulinas Vorliebe 
für Schlaginstrumente – 1984 entstand 
Im Anfang war der Rhythmus  für sieben 
Schlagzeuger, 2008 Glorious Percussion 
für Percussion und Orchester. Gubaiduli-
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