Leiser als leise
Uber Radu Malfatti und Peter Ablinger

von Wolfgang Gratzer

Fiir Radu Malfatts,
zu vielen Geburtstagen

Vorbemerkungen

Zur Gliederung des folgenden Gedankengangs: Abschnitt 1 nimmt seinen Ausgang

in einer frappierenden Erfahrung im Wiener Echoraum (2013). Die dortige Begegnung

mit Musik von Radu Malfatti bot Gelegenheit, einer beantwortet geglaubten Frage
neue Aufmerksamkeit zu schenken. Die Frage lautet: Gibt es sreines< Zuhdren¢

Oder mit anderen Worten: Lasst sich Musik im Verlauf des Zuhérens ohne sofortige

nicht-auditive Assoziationen wahrnehmené¢ Hiervon ausgehend werden zwei

musikalische Arbeiten Malfattis beleuchtet, die auf unterschiedliche Weise an den

Grenzen des Horbaren angesiedelt sind. Inwiefern diese Konzeptionen in Nach-

barschaft zu Peter Ablingers Reihe Hinweisstiicke stehen, ist Inhalt von Abschnitt

2. Abschnitt 3 ist einer Komposition Radu Malfattis gewidmet, die auf einem Kon-

zept improvisatorischer Achtsamkeit basiert. In einem Nachwort erfahren die dis-

kutierten Musikbeispiele eine Kontextualisierung durch eine kurze Debatte des

Fahnenworts »Stille sowie zweier Initiativen, Stille als Musik in erweiterter Form

zu erleben.

Zum besseren Verstdndnis meines Sprachspiels seien drei Begriffe erldutert:

1. Ich verwende die beiden konnektionistischen Begriffe sVorstellungsinhalt« und
»Mentale Reprisentationd synonym und benenne die Verkniipfungen von Vor-
stellungsinhalten als »Assoziationen.

2. Einem Vorschlag Edwin E. Gordons folgend, verbinde ich mit dem Begriff »Au-
diation? den Vorgang mentaler Représentation von akustischen Sachverhalten,
darunter von Musik und sogenannten Alltagsgerduschen.

1 Vgl. u.a. Wilfried Gruhn, Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen
Denkens, Hérens und Lernens, Hildesheim: Olms 42014 (1998), besonders die Kapitel 4: Das
Bild der Musik im Kopf. Musikverarbeitung in der Darstellung corticaler Aktivierungspotentiale und
7: Neurowissenschaftliche Grundlagen des Musiklernens.

2 EdwinE. Gordon, Advanced Measures of Music Audiation, Chicago: GIA 1989.
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3. >Aufmerksamkeit« gilt mir in Anlehnung an eine Formulierung Thiemo Breyers
als »das Bemerken fordernde«® Eigenschaft — eine Eigenschaft, die iiber den
Moment hinaus wirksam ist, zugleich temporar bleibt und durch sensorisches
Training teils gesteuert werden kann.*

1. Leiser: Radu Malfattis claude-lorrain 1 (2007)

Meine Erstbegegnung mit claude-lortain 1 von Radu Malfatti kam ungeplant zu-
stande. Einer Vortragseinladung von Bernhard Gal folgend, fand ich mich am
21. November 2013 bei der achten Auflage des Festivals shut up and listen ein. Der
lange Abend in dem nahe dem Wiener Westbahnhof gelegenen alternativen Ver-
anstaltungszentrum Echoraum umfasste iberwiegend konzertante Teile, wobei mir
die Ankiindigung eines Solokonzertes mit Radu Malfatti ein Wiederhtéren nach
gut einem Vierteljahrhundert versprach. Ich verband mit dem Namen dieses aus
Osterreich stammenden, 1943 in Innsbruck geborenen, zeit seines Lebens in ver-
schiedenen Lindern lebenden Posaunisten Formen improvisierter Musik, darunter
jene von Barry Guys London Jazz Composers Orchestra, Georg Grawes GrubenKlang-
Orchester und Malfattis eigener, 1985 in Kéln installierten Ohrkiste. Selber dieser
Art von meist quirlig-ungestiim wirkender Free Improvised Music um 1990 etwas
tiberdriissig geworden, geriet mir Radu Malfatti aus dem Sinn.® Umso grofer war
die Uberraschung, als im Echoraum jener akustischen Arbeit zu begegnen war, deren
Anfang im Programmbheft ohne weiteren Kommentar als claude-lorrain 1 betitelt
war. Was war zu erleben¢ Erst einmal extrem leise, zunachst schwerlich vernehm-
bare Posaunenklidnge. Malfatti salb mit seinem Instrument vor einem Notenpult,
die wenigen Bewegungen lieflen einen fortwadhrenden Wechsel von Spielen und

3 Thiemo Breyer, Attentionalitit und Intentionalitit. Grundziige einer phinomenologisch-kogni-
tionswissenschaftlichen Theorie der Aufmerksamkeit, Miinchen: Fink 2011, S. 142.

4 Derleichteren Lesbarkeit wegen verwende ich nicht personenspezifische Formulierungen
in geschlechtsneutraler Bedeutung; gemeint sind also beispielsweise jeweils die Kinstlerin
und der Kiinstler bzw. die Horerin und der Horer.

5 Radu Malfatti spricht selbst gerne von »Séttigung«, wenn er auf jene Wendephase in den
frithen 1990er Jahren zu sprechen kommt, die eine Abkehr von seinem bisherigen Tun im
Rahmen diverser Improvisationsensembles signalisierte. Zwischen 1965 und 1970 an der
Grazer Musikhochschule bei dem Schweden Eje Thelin ausgebildet, lebte Malfatti ab 1970
in Aachen und Amsterdam, ab 1972 in London, ab 1975 in Ziirich, 1977 in Florenz, ab 1978
neuerlich in Amsterdam, ab 1980 in Ostberlin und ab 1982 in Koln. Beendet wurde diese
Jahrzehnte wahrende Wanderschaft und mit ihr die Teilhabe an verschiedenen musika-
lischen Langzeitprojekten, als sich Malfatti 1997 in Wien niederliel, wo er seither als
Komponist lebt. »Ich wusste lange Zeit nicht, was ich machen wollte. Ich wusste nur, was
ich nicht mehr machen wollte«, erinnert sich Malfatti an jene Phase der 1990er Jahre, als
sich ein Richtungs- und Genrewechsel anbahnte. Vgl. Gesprach mit Wolfgang Gratzer in
Wien, 23.4.2014. Aufnahme und Transkription beim Verf. Vgl. dieselbe Wortwahl in einem
Interview fiir die Portritsendung im Rahmen der O1-Radioreihe Zeitton (ausgestrahlt am
12.12.2014).
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Abb. 1: Wandelgarten Shukkei-en im Stadtbezirk Naka-ku in Hiroshima (© Jakub Hatun)

Horen erkennen, wobei mich neben den zunichst tiberaus ruhigen Liegekldangen
auch die Herkunft der Kldnge irritierte: Vor, nach und teilweise parallel zu den
tiefen, dabei obertonreichen Posaunenkldngen waren Sinustone zu vernehmen,
deren Quelle dhnlich ritselhaft blieb, wie die sich wandelnden Lingenverhalt-
nisse. Und vielleicht das Erstaunlichste: Die 35'15” dauernde Auffithrung von
claude-lorrain 1 band meine Aufmerksamkeit ganzlich. Jedenfalls stellten sich erst
nach Ende der Auffithrung Reflexionen und Interesse fiir Hintergriinde ein.

So begann ich mich ndher fir Malfattis Verhéltnis zur Gruppe Wandelweiser zu
interessieren. Einem mindlichen Hinweis Malfattis verdanke ich u.a. das Wissen
um dessen 1973 mitgestaltete Einspielung Balance, die eventuell als ein Vorgriff auf
das gelten kann, was die spateren Kompositionen ausmachen. Auf dieser langst ver-
griffenen, seinerzeit wenig beachteten Schallplatte, 1973 beim Label Incus Records
veroffentlicht, erprobte Malfatti gemeinsam mit dem Gitarristen Ian Brighton,
dem Violoncellisten Collin Wood, dem Perkussionisten Frank Perry und dem
Geiger Phil Wachsmann mit betont ruhigen Improvisationen eine voriibergehende
Alternative zu den energiegeladenen Kollektivstiirmen des Free Jazz. Doch sollte es
noch mehr als zwei Jahrzehnte dauern, bis jener Sattigungsgrad erreicht war, der
Malfattis Neuorientierung einleitete; wichtige Impulse resultierten ab 1995 aus der
Bekanntschaft mit der zwei Jahre zuvor in Disseldorf von Burkhard Schlothauer
und Antoine Beuger begriindeten, international zusammengesetzten Gruppe
Wandelweiser.
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. M7see _ 05sc Lasst sich  Musik  zuhoren,

1. o7 003413, 0441 446" ohne dass sofort nicht-auditive
_ lesec _ 0dsec Assoziationen die Aufmerksam-
2. 0050 oros” 14, 0450 0454 keit teilen¢ Diese Frage beschaftigt
— Iosc — O mich, soweit erinnerlich, verstirkt
8. orar orset 15, 0457 0500° seit dem Erstbesuch japanischer
—ldsec —Qesec Gartenanlagen in Japan, vor allem
4. orse 0204”16, 0502 0504 1997 im Wandelgarten Shukkei-
—8we en im Stadtbezirk Naka-ku in
5. 07 0230" Hiroshima, und spiter aufSerhalb
L Japans, darunter in den Berliner

6. 0242" 02'54"

Gdirten der Welt oder im Setagayapark
R in Wien-Dé&bling.

7. 0308 0316 Die in dieser Form von mir bis
e — é dahin nicht gemachte Erfahrung

8. 032¢’ 033¢" = weitreichender, um nicht zu sagen:
99 e vollkommener Konzentration auf

9. 034y 03547 das vor allem visuell Wahrgenom-
08 sec mene wurde mir erst im Rickblick,

10. 040" 0410 nach Verlassen der Gartenanlagen
— e, des erwidhnten, ab 1670 ent-

1. o417 424" standenen Wandelgartens Shukkei-
oo en bewusst. Die sonst in der Regel

12. 04307 043¢” rasch entstehenden Assoziations-
Abb. 2: Radu Malfatti, claude-lorrain 1 (2007), ketten schienen mir an dieser Stelle
S. 3 (Ausschnitt): Beginn der Posaunenstimme ausgeblieben zu sein. Eine neue,

(© Radu Malfatti) analoge Erfahrung beim Hoéren von

claude-lorrain 1: Fokussierte Wahr-
nehmung statt mehr oder weniger weitreichender Gedankenfolgen iiber einen
Zeitraum von mehr als einer halben Stunde. So sollte sich fiir mich beispielsweise
erst nach einiger Zeit herausstellen, dass Malfattis Auffithrung dieser Komposition
eine Partitur und eine Zuspiel-CD zugrunde lagen.

Die eben umschriebene Erfahrung fokussierten Zuhérens betraf eine Auffithrung,
die auf der 14-seitigen Textur von claude-lorrain 1 beruhte und der u.a. eine am 13.
November 2007 entstandene CD-Einspielung” voranging. »Play it quietly« ist auf
dem — wie bei allen CD’s von Malfattis eigenem Label b-boim records — dezent
informierenden Cover zu lesen: ein Hinweis, der mit jenem Textureintrag konform
geht, in dem es fiir die Auffihrenden eingangs heifbt: »alle kldnge sind ruhig und

6 Zur Rolle von Ruhe bzw. Leisheit in japanischer Musik vgl. Eishi Kikkawa, Vom Cha-
takter der japanischen Musik, Kassel: Barenreiter 1984 (= Studien zur traditionellen Musik Japans
2), Kap. 2.d.

7 Radu Malfatti, CD claude lorrain 1 [...], b-boim records 013 (2008).
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sehr leise«®. Damit ist sowohl fiir die Interpretation als auch die hérende Rezeption
ein Rahmen erhohter Wachheit gesteckt — ein Rahmen erhohter Aufmerksam-
keit fur eine Klangfolge von Sinus- und Posaunenttnen, die einer iibersichtlichen
Dramaturgie folgen (Abb. 2): Jede der fiinf vom Posaunisten auszufithrenden Seiten
enthdlt 16 Dauernversionen des selben tiefen Tons samt jeweils vorangehenden,
analog langen Pausen. In abwechselnder Folge wird etwa auf S. 8 nach 17 Sekunden
Pause fiir 17 Sekunden das um einen Viertelton nach unten modulierte tiefe G
gespielt, nach weiteren 16 Sekunden Pause in der Posaunenstimme klingt derselbe
Ton fiir 16 Sekunden usw.; die Folge mithin sukzessive verkiirzter Dauern endet
mit einer zwei Sekunden langen Sequenz. Diesen Durchgang A spiegelnd beginnt
der folgende Durchgang B bei einer neuerlich zwei Sekunden wihrenden Sequenz
und endet mit 17 klingenden Sekunden.

Insgesamt ergeben sich fir die Posaunenstimme fiinf Durchgédnge in der Reihen-
folge A — B — A - B — A. Mit einer 2’48” gedehnten Pausen-Fermate schlielt die
Posaunenstimme. Die hier gewihlte Buchstabenfolge ist freilich nur fir die
Dauern-Disposition zutreffend, wird doch die Tonhohe mit Beginn jedes der
finf Durchgidnge um einen Viertelton nach oben gesetzt: Dem tiefen G -50 Cent
schliefen sich terrassendhnlich ansteigend die Téne G, G +50 Cent, As und As
+50 Cent an. So einfach diese Dramaturgie erscheinen mag — Hoérerfahrung und
Lektiireprotokoll decken sich aus mindestens drei Griinden nicht:

1. Der obligate Harmon-Didmpfer verdndert die Formanten der Posaunenttne
zugunsten einer Uberaus reichen Obertonpalette.

2. Es bedurfte einer itberdurchschnittlich prdzisen Audiation, um die Folge
minimal verdnderter Dauern als solche zu erkennen.

3. Es sind via CD zugespielte Sinustone ganz anderer und weniger linear sich
verdndernder Frequenz- und Dauern-Anordnungen, die die Posaunenstimme
squerenc (Abb. 3).

Kurzum, in claude-lorrain 1 klingen keine zwei Passagen identisch, wenngleich die
Dauernfolge der Posaunenstimme in der angedeuteten Abfolge A-B-A-B-A
hierfir eine ginstige Voraussetzung wire. Die Aufmerksambkeitsforschung kennt
und thematisiert das Phdnomen der Vigilanz (lat. vigilantia, dt. Wachheit), also
der iiber den Moment hinaus andauernden, erhohten Aufmerksamkeit.” Peter
Pennekamp hat dies etwas paradox als »Phdnomen des unvermigenden Ignorierensc
»in langandauernden Beobachtungssituationen«!® bezeichnet. Dass fiir das Zu-

8 Radu Malfatti, [Textur] claude-lorrain 1 fiir posaune »fiir christoph nicolaus«, Eigenverlag
2007, S. [a]/[b] + 12 S., hier S. [b]. (Malfatti pflegt eine nahezu konsequente Kleinschreibung.)

9 Sogenannte Aufmerksamkeitsforschung wird derzeit prominent reprisentiert durch das
am University College, London beheimatete Institute of Cognitive Neuroscience. Vgl. u.a.
die dort entstandenen Beitrdge zu The Oxford Handbook of Attention, hrsg. von Anna C. Nobre
und Sabine Kastner, Oxford: Oxford University Press 2014.

10 Peter Pennekamp, Aufmerksamkeit unter Vigilanzbedingungen. Psychologische, psycho-
physiologische und pharmalkopsychologische Aspekte der Aufmerksambkeit im Kontext des klassischen
Vigilanzparadigmas, Frankfurt am Main: Lang u.a. 1992, hier S. 65 (kursiv im Original) und
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frequenzen Abb. 3: Radu Malfatti,
claude-lorrain 1 (2007),

31 sec
. 0—>0,3]" povd 109-131-163-164-311- 347 - 431 - 503 s.s(Aussc_hnitt):B_eginn
der Notation der Sinus-
— 3%, 131-163-164-311-347 - 431 - 503 tone
2. 0608 06'39" (© Radu Malfatti)
31 sec 131-163-164- 311 - 347 - 431
3. 1145" 12116
31 see 163 -164- 311 - 347 - 431
4. 1722 17'53"
31 sec
— > 163-164-311-2347
5. 22'59" 23'30"
S1sec 164-311
6. 2836 2907
3
1 sec 3]]
7. 3413 34:44"

standekommen solcher attentativen Vorginge und fiir Ubergéinge zwischen diesen
verschiedene individuelle und konventionelle Bedingungen begiinstigend wirken,
wurde jingst etwa in den Dissertationsschriften von Thiemo Breyer und Christoph
Nordmann thematisiert.!!

2. Schallabsorption: Peter Ablingers GEHORGANG

Eine weitere Versuchsanordnung, die Gelegenheit gibt, Uberlegungen zur eingangs
gestellten Frage an eigene Erfahrungen zu koppeln: Die deutschsprachige Version
von Peter Ablingers DENKEN, HOREN, DA CAPO (2006) besteht in der veréffent-
lichten Fassung aus zehn Zeilen, die eine Realisierung (von vielen moglichen) bei-
spielhaft anspricht (Abb. 4).

19. Breyer definiert Vigilanz als »einen besonderen Fall zeitlich gedehnter Aufmerksamkeit«
(Thiemo Breyer, Attentionalitiit und Intentionalitit (Anm. 3), S. 214).

11 Thiemo Breyer fasst zusammen, dass Aufmerksamkeit »immer auch vom >atten-
tionalen Habitus« gesteuert, als von Trieben, Bestrebungen, Vorlieben und Interessen, d.h.
worauf die Aufmerksambkeit bevorzugt gelenkt wird und was fiir sie anziehend ist, ist auch
durch die Dispositionen (natiirlicher, kultureller und persénlicher Art) des Subjekts vor-
gepragt« (Attentionalitéit und Intentionalitit [Anm. 3], S. 291). Vgl. auch Christoph Nordmann,
Einfluss von Duftstoffen und Musik auf die Vigilanz, Diss., Erlangen 2005; und entsprechende
Hinweise in: Decision Making, Affect, and Learning: Attention and Performance XXIII, hrsg. von
Mauricio R. Delgado, Elizabeth A. Phelps und Trevor W. Robbins, Oxford u.a.: Oxford Uni-
versity Press 2011.
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~Denken, Horen, Da Capo“ ist zu
verstehen als Hinweisstick

- oder als Ubung

- z.B. so:

abwechselnd 10 Sekunden denken und 10
Sekunden horen,

und nach und nach das Intervall steigern
bis

z.B. abwechselnd 40 Sekunden denken und
40 Sekunden horen,

oder dariiber hinaus...

Abb. 4: Peter Ablinger, DENKEN, HOREN, DA CAPO (2006)
(http://ablinger.mur.at/denken-hoeren.html, 2.2.2013,
© Peter Ablinger)

Ablinger wurde 1959 im oberdsterreichischen Schwanenstadt geboren, er lebt seit
1982 in Berlin und versteht sich als »freischaffender Komponist«!?, was angesichts
von Arbeiten wie DENKEN, HOREN, DA CAPO auf ein markant erweitertes Ver-
standnis des Komponisten-Metiers schliefSen ldsst. In Ablingers Schaffen gibt es
durchaus auch Texturen, die auf vertraute Weise sogenannte Werke reprisentieren.
Hier ist dies anders: Mit DENKEN, HOREN, DA CAPO wurde eine Vortextur
kreiert, die Handlungen u. a. zeitlich und rdumlich unterschiedlichster Art nach sich
ziehen kann. Das von Ablinger gewdihlte Beispiel hat, wie er mir 2011 erlduterte,
mit seiner eigenen Erfahrung zu tun, akustischen Ereignissen, darunter Musik,
maximal 40 Sekunden zuhéren zu kénnen, »ohne dass [...] beispielsweise eine Re-
flexion auf das Gehérte einsetzt«!®. Lautstirke spielt dabei eine erst zu gestaltende
Rolle, zumal nicht festgelegt wurde, worauf tiberhaupt zu horen ist.

Ablinger bietet neben anderen Optionen an, die Vortextur DENKEN, HOREN,
DA CAPO als »Ubung« oder als »Hinweisstiick« (siehe Abb. 5) zu verstehen.
Mit Hinweisstiicken ist eine ganze Reihe eigener Arbeiten gemeint: Gemeint sind
knappe Formulierungen, die kaum konventionelle Anhaltspunkte — etwa aus-
notierte Texturen — bieten, vielmehr als Einladung begriffen werden kénnen,
Hoérsituationen ohne kompositorisch gestaltete Kldnge zu gestalten, zu erleben
oder zumindest vorzustellen.* In der seit 1980 wachsenden Reihe Weiss/weisslich,

12 Zitiert nach Peter Ablinger, »Biographie«, in: http://ablinger.mur.at/bio.html
(30.9.2017).

13 Zitiert nach Peter Ablinger und Wolfgang Gratzer, Nach Lissabon. Positionen zur Rolle
des Experiments [Mail-Korrespondenz, 9 S], in: http://www.oefg.at/legacy/text/arge_
wissenschaftkunst/exemplarische_positionen/Beitrag_Ablinger-Gratzer.pdf  (30.9.2017),
hier S. 8.

14 Ablinger erldutert die Hinweisstiicke auf seiner Homepage als »Stiicke, die nur aus ihrem
Titel bestehen; man kann sie ausfithren oder aufsuchen, man kann sie tun oder denken.«
(Peter Ablinger, Hinweisstiicke (0.D.), in: http://ablinger.mur.at/docu08.html (4.12.2014).
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zu der auch DENKEN, HOREN, DA CAPO rechnet, finden sich teilweise nicht
nummerierte Versuchsanordnungen unterschiedlicher Konkretisierungsgrade.

,Horen“ ist ein Stick, das aus nichts
als seinem Titel besteht

Abb. 5: Peter Ablinger, HOREN (2006)
(http://ablinger.mur.at/ hoeren.html, 4.12.2014
© Peter Ablinger)

So gehort zur 2006 entstandenen, vor dem Hintergrund konventioneller

Erwartungshaltungen an eine (auffithrbare) musikalische Textur paradox er-

scheinenden Arbeit HOREN (Abb. 5) nichts anderes

1. als dieses Wort, und

2. der paradox erscheinende Hinweis: »Horenc ist ein Stiick, das aus nichts als
seinem Titel besteht.«

Hingegen regt die 2014 veroffentlichte Arbeit NOISE TO ENERGY (als WEISS /

WEISSLICH Nr. 32f'° ausgewiesen) an, [deen zur Umwandlung von Larm in Energie

zu entwickeln. Damit ist wie bei DENKEN, HOREN, DA CAPO eine Briicke zu

einer anderen Reihe namens »Durchgangsstiicke« geschlagen. Deren gemeinsames

Merkmal findet sich in der seit 19976 verschiedentlich modifizierten Idee bewusst

angepeilter Schallabsorption.

Eine radikale, korperlich im doppelten Wortsinn snahegehende< Ausformung
dieser Idee stellt GEHORGANG (2007) dar: Der Titel verdankt sich einem Grund-
riss, wonach ein ca. 12 Meter langer, gerade einmal 47 cm schmaler, von oben
betrachtet s-formig angelegter Weg zuriickzulegen ist (Abb. 6). Die Wénde in
dem nach oben offenen Gang sind mindestens zweifach bedeutsam, ndmlich
(1.) als raumnehmender Faktor und (2.) als schallabsorbierendes Element in einer
Hoérsituation, die je nach Schritttempo und Aullengerduschen andere Wahr-
nehmungen zuldsst, beispielsweise akustisch ungewohnte, weil verfremdet
wirkende Reprdsentationen der eigenen Schritte, der Stimmen anderer Besucher
oder des einsetzenden Regens.

Dabei handelt es sich in Ablingers Schaffen um keine Einbahnstrale in der
Form, dass die kiinstlerischen Bemiihungen alleine der zunehmenden Schall-
absorption gelten wiirden. Arbeiten wie WEISSE WASCHE (2003-08)" weisen in

15 Peter Ablinger, NOISE TO ENERGY, in: http:/ablinger.mur.at/ww32_schall-
daemmung.html#ww32f (30.9.2017).

16 Peter Ablinger, WEISS / WEISSLICH 32, »akustische Unterbrechung«, Holzgerist,
schallddammendes Material (1997).

17 Vgl. Wolfgang Gratzer, Wie das Werk vergeht. Léisst sich mit Peter Ablingers »Weisse Weische«
radiquatc umgehené, in: Musiktheorie 27 (2012), Heft 4, S. 369-379.
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Abb. 6: Peter Ablinger, GEHORGANG (2007)
(http://ablinger.mur.at/ww32gehoergang.html, 2.6.2014
© Peter Ablinger)

eine andere Richtung und lassen zusammen besehen ein bewegliches Verhaltnis
zu Phdnomenen verringerter Klang- bzw. Gerduscherzeugung erkennen. Ablinger
interessiert nach eigener Aussage »das ganze Spektrum vom aufmerksamen
zum zerstreuten Horen, vom idealen zum abweichenden, vom Hinhoéren zum
Weghoren, vom Zu- zum Uberhoren«!®,

Bei allen Unterschieden der Personlichkeiten und der kiinstlerischen Biographien
verbindet Ablinger mit Malfatti einiges, darunter das hier angesprochene Interesse
an der Reduktion von Wahrnehmungsangeboten zugunsten einer differenzierteren
Wahrnehmung. Inwiefern hierzu die — unterschiedlich lange dauernden -
Aktivitdten der beiden Kiinstler im Bereich des Free Jazz beigetragen haben, wire
einmal eigens zu ergriinden. Dabei gilte es u.a. auf die jeweilige Zusammen-
arbeit mit dem schwedischen Komponisten, Improvisator, Aktions- und Bildenden
Kiinstler Sven-Ake Johansson (*1943) einzugehen. Auch arbeiteten beide mit dem
amerikanischen Komponisten und Gitarristen Michael Pisaro (*1961) zusammen.

3. Nicht zu leise: Radu Malfattis shoguu

Seit ca. zehn Jahren geht Malfatti insofern neue Wege, als er seine ruhige Musik
nun auch teilweise oder ginzlich improvisierend entstehen ldsst. Die Erst-
begegnungen und mittlerweile dauerhaften Verbindungen mit dem aus Tokyo
stammenden Gitarristen Taki Sugimoto (*1965)' und dem ebenda geborenen
Laptop-Kinstler Taku Unami (*1976) sowie dem vorzugsweise mit Sinustonen

18 Peter Ablinger und Wolfgang Gratzer, Nach Lissabon. Positionen zur Rolle des Experiments
(Anm. 13), S. 8.

19 Vgl. u.a. dessen Mitwirkung bei Radu Malfatti, CD Kid Ailack 5, b-boim 014 (2008).
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operierenden Wiener Klaus Filip (*1963)% fithrten zu unterschiedlich gearteten
Erkundungen mikrodynamischer Abstufungen leiser Kldnge. Da wie dort bringt
Malfatti die Vorstellung »fréhlicher Gelassenheit«®! ins Spiel, worin ein etwas
verdndertes Verstindnis von Kontemplation gesehen werden kann, als dies japa-
nischen Zen-Gartenanlagen meist entgegengebracht wird.??

»die tonhohen werden individuell und frei entschieden«?3, heifdt es auf S. 2 zu
dessen 2013 entstandener Arbeit shoguu.’* Die fiinf Texturblitter enthalten je
drei Zeilen (Abb. 7). IThnen ist insofern eine kanonische Abfolge eingeschrieben,
als die von einer der beiden Instrumentalkombinationen — Klarinette / Posaune
bzw. Gitarre / Violoncello — vorgestellten Kldnge vom jeweils anderen Duo »wie
aus dem Gedichtnis«®® nachzuspielen sind. Dem gegenseitigen, fokussierten Zu-
horen kommt in dieser Konstellation schon deshalb eine nicht zu unterschéatzende
Bedeutung zu, als
1. die Tonhohen ganzlich frei zu wihlen sind,

2. keine absoluten Tondauern (mangels exakter Zeitdauern bzw. durch den Ver-
zicht eines vorgegebenen Grundtempos) notiert sind, und
3. uber die Zeitpunkte der Einsdtze des nachfolgenden Duos zu entscheiden bleibt.

Eine etwas verdnderte Version des teilweise hoketusartigen Gewebes entstand,
als Malfatti im November 2013 in Wien zusammen mit Jiirg Frey eine Duoauf-
nahme einspielte, bei der die beiden Musiker zunéchst zur Gdnze Duo 1 gestalteten
und dieses dann mit der Aufnahme des korrespondierenden Duos 2 gleichsam
komplettierten.?6 Die beiden Musiker salben einander unmittelbar gegeniiber, und
zwar »in einem abstand von nicht ganz 2 metern, vielleicht eineinhalb sogar«?’. Auf
Anfrage versicherte Malfatti zudem, dass es im Vorfeld zu keinerlei Absprachen
tiber die anstehenden Entscheidungen gekommen sei.?® Der Titel shoguu zeigt eben

20 Vgl. u.a. das Quartett Klaus Filip, Radu Malfatti, mattin, Dean Roberts, Building Excess,
GROB 05 (2004) sowie das Duo Klaus Filip und Radu Malfatti, imamoto, erstwhile 055
(2008).

21 Gespriach mit Wolfgang Gratzer in Wien, 23.4.2014.

22 Vgl. Yoko Kawaguchi, Japanische Zen-Gdrten. Wege zur Kontemplation, Miinchen: DVA
2014, S. 11 und S. 162-184.

23 Radu Malfatti, [Textur] shoguu (2013), Eigenverlag, S. 2.

24 Vgl. die Rezension von Bill Meyer, in: http://dustedmagazine.tumblr.com/post/
97897909010/jurg-frey-radu-malfatti-ii-erstwhile (30.9.2017).

25 Radu Malfatti, shoguu, S. [0].

26 Laut Malfatti wurde ein erster Interpretationsansatz rasch verworfen: »jirg und ich
haben die 5 seiten nacheinander aufgenommen und der erste gedanke war, die aufnahme
ein zweites mal einfach nach einer beliebigen zeit noch einmal dariiber zu legen. aber
das klang erbarmlich. also haben wir einfach die 5 seiten der reihe nach noch einmal auf-
genommen und sofort war mir klar, das ist es!! der 2. take wurde dann einfach nach sehr
genauem belieben jeweils nach einer bestimmt ungewissen zeit dartiber gelegt.« (Mail an
den Verf. vom 8.10.2014).

27 Radu Malfatti, Mail an den Verf. vom 25.11.2014.

28 Ebd.
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Abb. 7: Radu Malfatti, shoguu (2013), Beginn, S. 3 (Ausschnitt)
(© Radu Malfatti)

dies an, ist doch damit laut Malfattis Ubersetzung am Titelblatt u.a. »freund-
schaftliche behandlung, gefiihlvolle auseinandersetzung« gemeint. Damit wurde
eine neue Form achtsamen Musizierens und Musikhérens genauso leiser wie
ruhiger Klangbewegungen gewdhlt. Deren kommunikative Ausrichtung gibt sich
nicht zuletzt durch eine subtil verdnderte, nicht mehr als Horschwelle gestaltete,
sondern leicht rangehobene« Dynamik zu erkennen: »alle kldnge sind ruhig und
nicht zu leise« steht am Beginn der vorangestellten Erlduterungen zu lesen.

Nachwort

Ich bin in der Verwendung des verstirkt seit den 1990er Jahren viel und in
unterschiedlichen Lebenskontexten gebrauchten Wortes >Stillec zuriickhaltend
geworden, auch und gerade weil dieses Wort weiterhin Hochkonjunktur hat.?’
Insbesondere kann ich der Rede von »Stille« wenig abgewinnen, wenn diese kom-
merziell gefarbt ist. Unverdrossen wird etwa mit dem Mozart zugeschriebenen
Satz »Die Musik steckt nicht in den Noten. Sondern in der Stille dazwischenc
geworben®”, auch wenn eine Autorschaft Mozarts bislang nicht nachzuweisen

29 Vgl. u.a. Regine Elzenheimer, Pause. Schweigen. Stille. Dramaturgien der Abwesenheit
im postdramatischen Musik-Theater, Wirzburg: Koénigshausen & Neumann 2008, wo u.a.
Abwesenheit als »Einspruch gegen die Herrschaft des Sagbaren (oder Gesagten)« (S. 253)
gedeutet wird.

30 So vom Klangkeller Bern (http://www.klangkeller-bern.ch/klangkeller/zitate/,
30.9.2017) oder der Yogaschule Dorfen (https://www.facebook.com/Yogaschule-
Dorfen¢fref=photo, 30.9.2017). Die Hamburger Zeitschrift flow setzte dieses vermeintliche
Mozart-Zitat auf das Titelblatt ihrer Ausgabe 2016, Nr. 6.
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war.3! Wenig niitzlich erscheint mir zudem die semantisch meist unscharfe Rede
von Stille im Zusammenhang pauschaler, apokalyptischer Zivilisationskritik wie
in der Problem-Trance férdernden Streitschrift Die Vertreibung der Stille von Riidiger
Liedtke 32 oder im Essay Stille und Mediengesellschaft von Yasmine Ait Ichou.®3 In
musikalischen Zusammenhéingen macht es — mit Einschrankung — am ehesten Sinn,
mit »Stille« einen vortibergehenden akustisch-auditorischen Zustand scheinbarer
Regungslosigkeit zu meinen. Dies ist freilich eine Einschrankung meines
Sprachspiels: Aus ahd. sulli (8. Jh.) und mhd. Stille entwickelte sich ein gréfSeres
semantisches Feld, das heute lexikalisch mit Synonymen wie »Bewegungslosigkeit,
Lautlosigkeit, Ruhe, Verborgenheit, Heimlichkeit« abgesteckt wird.3* Lautlosig-
keit in Form einer camera silens gilt mir so gesehen als Illusion, auch und gerade
weil diese Illusion kreative Kréfte freisetzen kann. Ich denke dabei u.a. an die
1994 am ZKM (Zentrum fir Kunst und Medientechnologie) Karlsruhe realisierte
Installation camera silens von Olaf Arndt und Rob Moonen3, oder die 2013 fertig-
gestellte, >stimmlosec Kammeroper The Rest is Silence des spanischen Adriana-
Holszky-Schiilers Agustin Castilla-Avilla. Selbst im Falle von John Cages Textur
4'33” scheint es mir meist problematisch von Stille zu sprechen, wie der jiingst vom
Niederldnder Bart Plantenga gewonnene Interpretationswettbewerb David Tudor
Memorial 4'33” Competition noch einmal zeigte.3¢

Vergleichsweise weniger missverstindlich gilt mir hingegen die Rede von
Leisheit, zumal damit die zugeschriebene Eigenschaft verringerter Horbarkeit
gemeint ist. Zu bedenken bleibt freilich auch hier mehreres, und zwar mindestens,
dass diese Zuschreibung bis zu einem gewissen Grad wohl stets personen- bzw.
situationsbedingt ist. Dies ldsst sich beispielsweise an unterschiedlichen Spiel- und
Wahrnehmungsmoglichkeiten von jenem Takt 170 in Gyorgy Ligetis Etude pour

31 Ich danke Herrn Mag. Franz Kelnreiter (Stiftung Mozarteum Salzburg) fir
diesbeziigliche Recherchen im Briefkonvolut Mozarts.

32 Rudiger Liedtke, Die Vertreibung der Stille. Wie uns das Leben unter der akustischen Glocke
um unsere Sinne bringt, Miinchen: Schonberger 1985; vollst. tberarb. Neuausg. unter dem

Titel Die Vertreibung der Stille. Leben mit der akustischen Umweltverschmutzung, Miinchen: dtv
2004.

33 Yasmine Ait Ichou, Stille und Mediengesellschaft. Ein Beitrag zu den Ursachen, Zu-
sammenhdngen und Konsequenzen der heutigen Negation von Stille, unter der besonderen
Beriicksichtigung des Einflusses neuer Medien, Minster: LIT 1999 (= Kommunikationsékologie 10).

34 Zitiert nach Artikel Stille, in: Etymologisches Worterbuch [nach Wolfgang Pfeifer], in:
http://www.dwds.de/¢qu=Stille (30.9.2017).

35 Naihere Informationen finden sich hierzu in dem anonymen ZKM-Eintrag http://on1.
zkm.de/zkm/werke/CameraSilens (30.9.2017).

36 Dieser Wettbewerb wurde im Rahmen des von Elke Moltrecht kuratierten Berliner
Festivals Faithful. Treue und Verrat der musikalischen Interpretation (Berlin, 13.-23.11.2014)
ausgetragen. Zu Cages Vorstellung und kiinstlerischer Praxis sogenannter silence vgl. u.a.

Hans-Friedrich Bormann, Verschwiegene Stille. John Cages performative Asthetik, Miinchen:
Fink 2005, Kap. 4.

260



piano Nr. 4 (1985) erkennen, der die Spielanweisung eines achtfachen »ppppppp«®’
aufweist. Weiters ist an die etymologisch dltere Schicht zu erinnern, wonach dem
Wort >leise« die Bedeutungen >lind¢, >sanftc oder »mild« eingeschrieben sind; dies
zeigt sich u.a. in Redewendungen wie >einen leisen Verdacht hegen«. Gilte es eine
Geschichte sog. stiller Musik zu schreiben, hielte ich es fiir lohnend, von den akus-
tischen Arbeiten Radu Malfattis und Peter Ablingers zumindest eine leise Ahnung
zu haben. Aber nicht nur dann.

37 Gyorgy Ligeti, ETUDES POUR PIANO — premier livre (1985). Faksimileausgabe, Mainz:
Schott (ED 7428), S. 17-24, hier S. 23, T. 2. Ahnliches gilt fiir das siebenfache p in Luigi

Nono, A Carlo Scarpa, Architetto, ai suoi infiniti possibili per orchestra a microintervalli, Milano:
Ricordi 1985, T. 21.

38 »Anféanglich bezeichnet das Adjektiv wohl die Sanftheit einer Bewegung, bald auch
den schwachen Gehorseindruck und steht (seit dem 17. Jh.) als Antonym zu laut.« (Artikel
Leise, in: Etymologisches Warterbuch [nach Wolfgang Pfeifer], in: http://www.dwds.de/¢-
qu=leise [30.9.2017]).
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