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Leiser als leise

Über Radu Malfatti und Peter Ablinger

von Wolfgang Gratzer

Für Radu Malfatti,
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 ›reines‹ Zuhören? 
Oder mit anderen Worten: Lässt sich Musik im Verlauf des Zuhörens ohne sofortige 
nicht-auditive Assoziationen wahrnehmen? Hiervon ausgehend werden zwei 
musikalische Arbeiten Malfattis beleuchtet, die auf unterschiedliche Weise an den 
Grenzen des Hörbaren angesiedelt sind. Inwiefern diese Konzeptionen in Nach-
barschaft zu Peter Ablingers Reihe Hinweisstücke 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 Verständnis meines Sprachspiels seien drei Begriffe erläutert:
1.	 Ich verwende die beiden konnektionistischen Begriffe ›Vorstellungsinhalt‹ und 

›Mentale Repräsentation‹1 synonym und benenne die Verknüpfungen von Vor-
stellungsinhalten als ›Assoziationen‹.

2.	 Einem Vorschlag Edwin E. Gordons folgend, verbinde ich mit dem Begriff ›Au-
diation‹2 den Vorgang mentaler Repräsentation von akustischen Sachverhalten, 
darunter von Musik und sogenannten Alltagsgeräuschen.

1  Vgl. u. a. Wilfried Gruhn, Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen 
Denkens, Hörens 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  Edwin E. 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 fördernde«3 Eigenschaft – eine Eigenschaft, die über den 
Moment hinaus wirksam ist, zugleich temporär bleibt und durch sensorisches 
Training teils gesteuert werden kann.4

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

Meine Erstbegegnung mit claude-lorrain 1 von Radu Malfatti kam ungeplant zu-
stande. Einer Vortragseinladung von Bernhard Gál 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 überwiegend konzertante Teile, wobei mir 
die Ankündigung eines Solokonzertes mit Radu Malfatti ein Wiederhören nach 
gut einem Vierteljahrhundert versprach. Ich verband mit dem Namen dieses aus 
Österreich stammenden, 1943 in Innsbruck geborenen, zeit seines Lebens in ver-
schiedenen Ländern lebenden Posaunisten Formen improvisierter Musik, darunter 
jene von Barry Guys London Jazz Composers Orchestra, Georg Gräwes GrubenKlang-
Orchester und Malfattis eigener, 1985 in Köln installierten Ohrkiste. Selber dieser 
Art von meist quirlig-ungestüm wirkender Free Improvised Music um 1990 etwas 
überdrüssig geworden, geriet mir Radu Malfatti aus dem Sinn.5 Umso größer war 
die Überraschung, als im Echoraum jener akustischen Arbeit zu begegnen war, deren 
Anfang im Programmheft ohne weiteren Kommentar als claude-lorrain 1 betitelt 
war. Was war zu erleben? Erst einmal extrem leise, zunächst schwerlich vernehm-
bare Posaunenklänge. Malfatti saß mit seinem Instrument vor einem Notenpult, 
die wenigen Bewegungen ließen einen fortwährenden Wechsel von Spielen und 

3  Thiemo Breyer, Attentionalität und Intentionalität. Grundzüge einer phänomenologisch-kogni
tionswissenschaftlichen Theorie der Aufmerksamkeit, München: Fink 2011, S. 142.

4  Der leichteren Lesbarkeit wegen verwende ich nicht personenspezifische Formulierungen 
in geschlechtsneutraler Bedeutung; gemeint sind also beispielsweise jeweils die Künstlerin 
und der Künstler bzw. die Hörerin und der Hörer.

5  Radu Malfatti spricht selbst gerne von »Sättigung«, wenn er auf jene Wendephase in den 
frühen 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 Zürich, 1977 in Florenz, ab 1978 
neuerlich in Amsterdam, ab 1980 in Ostberlin und ab 1982 in Köln. Beendet wurde diese 
Jahrzehnte währende Wanderschaft und mit ihr die Teilhabe an verschiedenen musika-
lischen Langzeitprojekten, als sich Malfatti 1997 in Wien niederließ, 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. Gespräch mit Wolfgang Gratzer in 
Wien, 23. 4. 2014. Aufnahme und Transkription beim Verf. Vgl. dieselbe Wortwahl in einem 
Interview für die Porträtsendung im Rahmen der Ö1-Radioreihe Zeitton (ausgestrahlt am 
12. 12. 2014).
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Hören erkennen, wobei mich neben den zunächst überaus ruhigen Liegeklängen 
auch die Herkunft der Klänge irritierte: Vor, nach und teilweise parallel zu den 
tiefen, dabei obertonreichen Posaunenklängen waren Sinustöne zu vernehmen, 
deren Quelle ähnlich rätselhaft blieb, wie die sich wandelnden Längenverhält-
nisse. Und vielleicht das Erstaunlichste: Die 35’15” dauernde Aufführung von 
claude-lorrain 1 band meine Aufmerksamkeit gänzlich. Jedenfalls stellten sich erst 
nach Ende der Aufführung Reflexionen und Interesse für Hintergründe ein.

So begann ich mich näher für Malfattis Verhältnis zur Gruppe Wandelweiser zu 
interessieren. Einem mündlichen 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 späteren Kompositionen ausmachen. Auf dieser längst ver-
griffenen, seinerzeit wenig beachteten Schallplatte, 1973 beim Label Incus Records 
veröffentlicht, 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 vorübergehende 
Alternative zu den energiegeladenen Kollektivstürmen des Free Jazz. Doch sollte es 
noch mehr als zwei Jahrzehnte dauern, bis jener Sättigungsgrad erreicht war, der 
Malfattis Neuorientierung einleitete; wichtige Impulse resultierten ab 1995 aus der 
Bekanntschaft mit der zwei Jahre zuvor in Düsseldorf von Burkhard Schlothauer 
und Antoine Beuger begründeten, international zusammengesetzten Gruppe 
Wandelweiser.

Abb. 1: Wandelgarten Shukkei-en im Stadtbezirk Naka-ku in Hiroshima (© Jakub Hałun)
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Lässt sich Musik zuhören, 
ohne dass sofort nicht-auditive 
Assoziationen die Aufmerksam-
keit teilen? Diese Frage beschäftigt 
mich, soweit erinnerlich, verstärkt 
seit dem Erstbesuch japanischer 
Gartenanlagen in Japan, vor allem 
1997 im Wandelgarten Shukkei-
en im Stadtbezirk Naka-ku in 
Hiroshima, und später außerhalb 
Japans, darunter in den Berliner 
Gärten der Welt oder im Setagayapark 
in Wien-Döbling.6

Die in dieser Form von mir bis 
dahin nicht gemachte Erfahrung 
weitreichender, um nicht zu sagen: 
vollkommener Konzentration auf 
das vor allem visuell Wahrgenom-
mene wurde mir erst im Rückblick, 
nach Verlassen der Gartenanlagen 
des erwähnten, ab 1670 ent-
standenen Wandelgartens Shukkei-
en bewusst. Die sonst in der Regel 
rasch entstehenden Assoziations-
ketten schienen mir an dieser Stelle 
ausgeblieben zu sein. Eine neue, 
analoge Erfahrung beim Hören von 
claude-lorrain 1: Fokussierte Wahr-

nehmung statt mehr oder weniger weitreichender Gedankenfolgen über einen 
Zeitraum von mehr als einer halben Stunde. So sollte sich für mich beispielsweise 
erst nach einiger Zeit herausstellen, dass Malfattis Aufführung dieser Komposition 
eine Partitur und eine Zuspiel-CD zugrunde lagen.

Die eben umschriebene Erfahrung fokussierten Zuhörens betraf eine Aufführung, 
die auf der 14-seitigen Textur von claude-lorrain 1 beruhte und der u. a. eine am 13. 
November 2007 entstandene CD-Einspielung7 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 für die Aufführenden eingangs heißt: »alle klänge sind ruhig und 

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

7  Radu Malfatti, CD claude lorrain 1 […], b-boim records 013 (2008).

Abb. 2: Radu Malfatti, claude-lorrain 1 (2007), 
S. 3 (Ausschnitt): Beginn der Posaunenstimme	
(© Radu Malfatti)
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sehr leise«8. Damit ist sowohl für die Interpretation als auch die hörende Rezeption 
ein Rahmen erhöhter Wachheit gesteckt – ein Rahmen erhöhter Aufmerksam-
keit für eine Klangfolge von Sinus- und Posaunentönen, die einer übersichtlichen 
Dramaturgie folgen (Abb. 2): Jede der fünf vom Posaunisten auszuführenden Seiten 
enthält 16 Dauernversionen des selben tiefen Tons samt jeweils vorangehenden, 
analog langen Pausen. In abwechselnder Folge wird etwa auf S. 3 nach 17 Sekunden 
Pause für 17 Sekunden das um einen Viertelton nach unten modulierte tiefe G 
gespielt, nach weiteren 16 Sekunden Pause in der Posaunenstimme klingt derselbe 
Ton für 16 Sekunden usw.; die Folge mithin sukzessive verkürzter Dauern endet 
mit einer zwei Sekunden langen Sequenz. Diesen Durchgang A spiegelnd beginnt 
der folgende Durchgang B bei einer neuerlich zwei Sekunden währenden Sequenz 
und endet mit 17 klingenden Sekunden.

Insgesamt ergeben sich für die Posaunenstimme fünf Durchgänge in der Reihen-
folge A – B – A – B – A. Mit einer 2’48” gedehnten Pausen-Fermate schließt die 
Posaunenstimme. Die hier gewählte Buchstabenfolge ist freilich nur für die 
Dauern-Disposition zutreffend, wird doch die Tonhöhe mit Beginn jedes der 
fünf Durchgänge um einen Viertelton nach oben gesetzt: Dem tiefen G - 50 Cent 
schließen sich terrassenähnlich ansteigend die Töne G, G + 50 Cent, As und As 
+ 50 Cent an. So einfach diese Dramaturgie erscheinen mag – Hörerfahrung und 
Lektüreprotokoll decken sich aus mindestens drei Gründen nicht:
1.	 Der obligate Harmon-Dämpfer verändert die Formanten der Posaunentöne 

zugunsten einer überaus reichen Obertonpalette.
2.	 Es bedürfte einer überdurchschnittlich präzisen Audiation, um die Folge 

minimal veränderter Dauern als solche zu erkennen.
3.	 Es sind via CD zugespielte Sinustöne ganz anderer und weniger linear sich 

verändernder Frequenz- und Dauern-Anordnungen, die die Posaunenstimme 
›queren‹ (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 
hierfür eine günstige Voraussetzung wäre. Die Aufmerksamkeitsforschung kennt 
und thematisiert das Phänomen der Vigilanz (lat. vigilantia, dt. Wachheit), also 
der über den Moment hinaus andauernden, erhöhten Aufmerksamkeit.9 Peter 
Pennekamp hat dies etwas paradox als »Phänomen des unvermögenden Ignorierens« 
»in langandauernden Beobachtungssituationen«10 bezeichnet. Dass für das Zu-

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

9  Sogenannte Aufmerksamkeitsforschung wird derzeit prominent repräsentiert durch das 
am University College, London beheimatete Institute of Cognitive Neuroscience. Vgl. u. a. 
die dort entstandenen Beiträge 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 pharmakopsychologische Aspekte der Aufmerksamkeit im Kontext des klassischen 
Vigilanzparadigmas, Frankfurt am Main: Lang u. a. 1992, hier S. 65 (kursiv im Original) und 
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Abb. 3: Radu Malfatti, 
claude-lorrain 1 (2007), 
S. 6 (Ausschnitt): Beginn 
der Notation der Sinus-
töne	
(© Radu Malfatti)

standekommen solcher attentativen Vorgänge und für Übergänge zwischen diesen 
verschiedene individuelle und konventionelle Bedingungen begünstigend wirken, 
wurde jüngst etwa in den Dissertationsschriften von Thiemo Breyer und Christoph 
Nordmann thematisiert.11

2. Schallabsorption: Peter Ablingers GEHÖRGANG

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

19. Breyer definiert Vigilanz als »einen besonderen Fall zeitlich gedehnter Aufmerksamkeit« 
(Thiemo Breyer, Attentionalität und Intentionalität (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 Aufmerksamkeit bevorzugt gelenkt wird und was für sie anziehend ist, ist auch 
durch die Dispositionen (natürlicher, kultureller und persönlicher Art) des Subjekts vor-
geprägt« (Attentionalität und Intentionalität [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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Abb. 4: Peter Ablinger, DENKEN, HÖREN, DA CAPO (2006)
(http://ablinger.mur.at/denken-hoeren.html, 2. 2. 2013,	
© Peter Ablinger)

Ablinger wurde 1959 im oberösterreichischen Schwanenstadt geboren, er lebt seit 
1982 in Berlin und versteht sich als »freischaffender Komponist«12, was angesichts 
von Arbeiten wie DENKEN, HÖREN, DA CAPO auf ein markant erweitertes Ver-
ständnis des Komponisten-Metiers schließen lässt. In Ablingers Schaffen gibt es 
durchaus auch Texturen, die auf vertraute Weise sogenannte Werke repräsentieren. 
Hier ist dies anders: Mit DENKEN, HÖREN, DA CAPO wurde eine Vortextur 
kreiert, die Handlungen u. a. zeitlich und räumlich unterschiedlichster Art nach sich 
ziehen kann. Das von Ablinger gewählte Beispiel hat, wie er mir 2011 erläuterte, 
mit seiner eigenen Erfahrung zu tun, akustischen Ereignissen, darunter Musik, 
maximal 40 Sekunden zuhören zu können, »ohne dass […] beispielsweise eine Re-
flexion auf das Gehörte einsetzt«13. Lautstärke spielt dabei eine erst zu gestaltende 
Rolle, zumal nicht festgelegt wurde, worauf überhaupt zu hören ist.

Ablinger bietet neben anderen Optionen an, die Vortextur DENKEN, HÖREN, 
DA CAPO als »Übung« oder als »Hinweisstück« (siehe Abb. 5) zu verstehen. 
Mit Hinweisstücken 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 können, 
Hörsituationen ohne kompositorisch gestaltete Klänge zu gestalten, zu erleben 
oder zumindest vorzustellen.14 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 erläutert die Hinweisstücke auf seiner Homepage als »Stücke, die nur aus ihrem 
Titel bestehen; man kann sie ausführen oder aufsuchen, man kann sie tun oder denken.« 
(Peter Ablinger, Hinweisstücke (o. D.), in: http://ablinger.mur.at/docu08.html (4. 12. 2014).
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Abb. 5: Peter Ablinger, HÖREN (2006)
(http://ablinger.mur.at/ hoeren.html, 4. 12. 2014	
© Peter Ablinger)

zu der auch DENKEN, HÖREN, DA CAPO rechnet, finden sich teilweise nicht 
nummerierte Versuchsanordnungen unterschiedlicher Konkretisierungsgrade.

So gehört zur 2006 entstandenen, vor dem Hintergrund konventioneller 
Erwartungshaltungen an eine (aufführbare) musikalische Textur paradox er-
scheinenden Arbeit HÖREN (Abb. 5) nichts anderes 
1.	 als dieses Wort, und
2.	 der paradox erscheinende Hinweis: »›Hören‹ ist ein Stück, das aus nichts als 

seinem Titel besteht.«
Hingegen regt die 2014 veröffentlichte Arbeit NOISE TO ENERGY (als WEISS / 
WEISSLICH Nr. 32f15 ausgewiesen) an, Ideen zur Umwandlung von Lärm in Energie 
zu entwickeln. Damit ist wie bei DENKEN, HÖREN, DA CAPO eine Brücke zu 
einer anderen Reihe namens »Durchgangsstücke« geschlagen. Deren gemeinsames 
Merkmal findet sich in der seit 199716 verschiedentlich modifizierten Idee bewusst 
angepeilter Schallabsorption.

Eine radikale, körperlich im doppelten Wortsinn ›nahegehende‹ Ausformung 
dieser Idee stellt GEHÖRGANG (2007) dar: Der Titel verdankt sich einem Grund-
riss, wonach ein ca. 12 Meter langer, gerade einmal 47 cm schmaler, von oben 
betrachtet s-förmig angelegter Weg zurückzulegen ist (Abb. 6). Die Wände in 
dem nach oben offenen Gang sind mindestens zweifach bedeutsam, nämlich 
(1.) als raumnehmender Faktor und (2.) als schallabsorbierendes Element in einer 
Hörsituation, die je nach Schritttempo und Außengeräuschen andere Wahr-
nehmungen zulässt, beispielsweise akustisch ungewohnte, weil verfremdet 
wirkende Repräsentationen der eigenen Schritte, der Stimmen anderer Besucher 
oder des einsetzenden Regens.

Dabei handelt es sich in Ablingers Schaffen um keine Einbahnstraße in der 
Form, dass die künstlerischen Bemühungen alleine der zunehmenden Schall-
absorption gelten würden. Arbeiten wie WEISSE WÄSCHE (2003–08)17 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«, Holzgerüst, 
schalldämmendes Material (1997).

17  Vgl. Wolfgang Gratzer, Wie das Werk vergeht. Lässt sich mit Peter Ablingers »Weisse Wäsche« 
»adäquat« umgehen?, in: Musiktheorie 27 (2012), Heft 4, S. 369–379.
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eine andere Richtung und lassen zusammen besehen ein bewegliches Verhältnis 
zu Phänomenen verringerter Klang- bzw. Geräuscherzeugung erkennen. Ablinger 
interessiert nach eigener Aussage »das ganze Spektrum vom aufmerksamen 
zum zerstreuten Hören, vom idealen zum abweichenden, vom Hinhören zum 
Weghören, vom Zu- zum Überhören«18.

Bei allen Unterschieden der Persönlichkeiten und der künstlerischen 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 – 
Aktivitäten der beiden Künstler im Bereich des Free Jazz beigetragen haben, wäre 
einmal eigens zu ergründen. Dabei gälte es u. a. auf die jeweilige Zusammen-
arbeit mit dem schwedischen Komponisten, Improvisator, Aktions- und Bildenden 
Künstler Sven-Åke 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 gänzlich improvisierend entstehen lässt. Die Erst-
begegnungen und mittlerweile dauerhaften Verbindungen mit dem aus Tokyo 
stammenden Gitarristen Taki Sugimoto (*1965)19 und dem ebenda geborenen 
Laptop-Künstler Taku Unami (*1976) sowie dem vorzugsweise mit Sinustönen 

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).

Abb. 6: Peter Ablinger, GEHÖRGANG (2007)
(http://ablinger.mur.at/ww32gehoergang.html, 2. 6. 2014	
© Peter Ablinger)
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operierenden Wiener Klaus Filip (*1963)20 führten zu unterschiedlich gearteten 
Erkundungen mikrodynamischer Abstufungen leiser Klänge. Da wie dort bringt 
Malfatti die Vorstellung »fröhlicher Gelassenheit«21 ins Spiel, worin ein etwas 
verändertes Verständnis von Kontemplation gesehen werden kann, als dies japa-
nischen Zen-Gartenanlagen meist entgegengebracht wird.22

»die tonhöhen werden individuell und frei entschieden«23, heißt es auf S. 2 zu 
dessen 2013 entstandener Arbeit shoguu.24 Die fünf Texturblätter enthalten je 
drei Zeilen (Abb. 7). Ihnen ist insofern eine kanonische Abfolge eingeschrieben, 
als die von einer der beiden Instrumentalkombinationen – Klarinette / Posaune 
bzw. Gitarre / Violoncello – vorgestellten Klänge vom jeweils anderen Duo »wie 
aus dem Gedächtnis«25 nachzuspielen sind. Dem gegenseitigen, fokussierten Zu-
hören kommt in dieser Konstellation schon deshalb eine nicht zu unterschätzende 
Bedeutung zu, als
1.	 die Tonhöhen gänzlich frei zu wählen sind,
2.	 keine absoluten Tondauern (mangels exakter Zeitdauern bzw. durch den Ver-

zicht eines vorgegebenen Grundtempos) notiert sind, und
3.	 über die Zeitpunkte der Einsätze des nachfolgenden Duos zu entscheiden bleibt.

Eine etwas veränderte Version des teilweise hoketusartigen Gewebes entstand, 
als Malfatti im November 2013 in Wien zusammen mit Jürg Frey eine Duoauf-
nahme einspielte, bei der die beiden Musiker zunächst zur Gänze Duo 1 gestalteten 
und dieses dann mit der Aufnahme des korrespondierenden Duos 2 gleichsam 
komplettierten.26 Die beiden Musiker saßen einander unmittelbar gegenüber, und 
zwar »in einem abstand von nicht ganz 2 metern, vielleicht eineinhalb sogar«27. Auf 
Anfrage versicherte Malfatti zudem, dass es im Vorfeld zu keinerlei Absprachen 
über die anstehenden Entscheidungen gekommen sei.28 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  Gespräch mit Wolfgang Gratzer in Wien, 23.4. 2014.

22  Vgl. Yoko Kawaguchi, Japanische Zen-Gärten. Wege zur Kontemplation, München: 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: »jürg 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 darüber zu legen. aber 
das klang erbärmlich. 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 darüber 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 Übersetzung am Titelblatt u. a. »freund-
schaftliche behandlung, gefühlvolle auseinandersetzung« gemeint. Damit wurde 
eine neue Form achtsamen Musizierens und Musikhörens genauso leiser wie 
ruhiger Klangbewegungen gewählt. Deren kommunikative Ausrichtung gibt sich 
nicht zuletzt durch eine subtil veränderte, nicht mehr als Hörschwelle gestaltete, 
sondern leicht ›angehobene‹ Dynamik zu erkennen: »alle klänge sind ruhig und 
nicht zu leise« steht am Beginn der vorangestellten Erläuterungen zu lesen.

Nachwort

Ich bin in der Verwendung des verstärkt seit den 1990er Jahren viel und in 
unterschiedlichen Lebenskontexten gebrauchten Wortes ›Stille‹ zurückhaltend 
geworden, auch und gerade weil dieses Wort weiterhin Hochkonjunktur hat.29 
Insbesondere kann ich der Rede von ›Stille‹ wenig abgewinnen, wenn diese kom-
merziell gefärbt ist. Unverdrossen wird etwa mit dem Mozart zugeschriebenen 
Satz »Die Musik steckt nicht in den Noten. Sondern in der Stille dazwischen« 
geworben30, auch wenn eine Autorschaft Mozarts bislang nicht nachzuweisen 

29  Vgl. u. a. Regine Elzenheimer, Pause. Schweigen. Stille. Dramaturgien der Abwesenheit 
im postdramatischen Musik-Theater, Würzburg: Königshausen & 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.31 Wenig nützlich erscheint mir zudem die semantisch meist unscharfe Rede 
von Stille im Zusammenhang pauschaler, apokalyptischer Zivilisationskritik wie 
in der Problem-Trance fördernden Streitschrift Die Vertreibung der Stille von Rüdiger 
Liedtke 32 oder im Essay Stille und Mediengesellschaft von Yasmine Ait Ichou.33 In 
musikalischen Zusammenhängen macht es – mit Einschränkung – am ehesten Sinn, 
mit ›Stille‹ einen vorübergehenden akustisch-auditorischen Zustand scheinbarer 
Regungslosigkeit zu meinen. Dies ist freilich eine Einschränkung meines 
Sprachspiels: Aus ahd. stillî (8. Jh.) und mhd. Stille entwickelte sich ein größeres 
semantisches Feld, das heute lexikalisch mit Synonymen wie »Bewegungslosigkeit, 
Lautlosigkeit, Ruhe, Verborgenheit, Heimlichkeit« abgesteckt wird.34 Lautlosig-
keit in Form einer camera silens gilt mir so gesehen als Illusion, auch und gerade 
weil diese Illusion kreative Kräfte freisetzen kann. Ich denke dabei u. a. an die 
1994 am ZKM (Zentrum für Kunst und Medientechnologie) Karlsruhe realisierte 
Installation camera silens von Olaf Arndt und Rob Moonen35, oder die 2013 fertig
gestellte, ›stimmlose‹ Kammeroper The Rest is Silence des spanischen Adriana-
Hölszky-Schülers Agustín Castilla-Ávilla. Selbst im Falle von John Cages Textur 
4’33” scheint es mir meist problematisch von Stille zu sprechen, wie der jüngst vom 
Niederländer Bart Plantenga gewonnene Interpretationswettbewerb David Tudor 
Memorial 4’33” Competition noch einmal zeigte.36

Vergleichsweise weniger missverständlich gilt mir hingegen die Rede von 
Leisheit, zumal damit die zugeschriebene Eigenschaft verringerter Hörbarkeit 
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 lässt sich beispielsweise an unterschiedlichen Spiel- und 
Wahrnehmungsmöglichkeiten von jenem Takt 170 in György Ligetis Étude pour 

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

32  Rüdiger Liedtke, Die Vertreibung der Stille. Wie uns das Leben unter der akustischen Glocke 
um unsere Sinne bringt, München: Schönberger 1985; vollst. überarb. Neuausg. unter dem 
Titel Die Vertreibung der Stille. Leben mit der akustischen Umweltverschmutzung, München: dtv 
2004.

33 �������������������   Yasmine Ait Ichou, Stille und Mediengesellschaft. Ein Beitrag zu den Ursachen, Zu-
sammenhängen und Konsequenzen der heutigen Negation von Stille, unter der besonderen 
Berücksichtigung des Einflusses neuer Medien, Münster: LIT 1999 (= Kommunikationsökologie 10).

34  Zitiert nach Artikel Stille, in: Etymologisches Wörterbuch [nach Wolfgang Pfeifer], in: 
http://www.dwds.de/?qu=Stille (30.9. 2017).

35  Nähere 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 künstlerischer Praxis sogenannter silence vgl. u. a. 
Hans-Friedrich Bormann, Verschwiegene Stille. John Cages performative Ästhetik, München: 
Fink 2005, Kap. 4.
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piano Nr. 4 (1985) erkennen, der die Spielanweisung eines achtfachen »ppppppp«37 
aufweist. Weiters ist an die etymologisch ältere Schicht zu erinnern, wonach dem 
Wort ›leise‹ die Bedeutungen ›lind‹, ›sanft‹ oder ›mild‹ eingeschrieben sind; dies 
zeigt sich u. a. in Redewendungen wie ›einen leisen Verdacht hegen‹.38 Gälte es eine 
Geschichte sog. stiller Musik zu schreiben, hielte ich es für lohnend, von den akus-
tischen Arbeiten Radu Malfattis und Peter Ablingers zumindest eine leise Ahnung 
zu haben. Aber nicht nur dann.

37 ��������������� György Ligeti, ÉTUDES POUR PIANO – premier livre (1985). Faksimileausgabe, Mainz: 
Schott (ED 7428), S. 17-24, hier S. 23, T. 2. Ähnliches gilt für das siebenfache p in Luigi 
Nono, A Carlo Scarpa, Architetto, ai suoi infiniti possibili per orchestra a microintervalli, Milano: 
Ricordi 1985, T. 21.

38  »Anfänglich bezeichnet das Adjektiv wohl die Sanftheit einer Bewegung, bald auch 
den schwachen Gehörseindruck und steht (seit dem 17. Jh.) als Antonym zu laut.« (Artikel 
Leise, in: Etymologisches Wörterbuch [nach Wolfgang Pfeifer], in: http://www.dwds.de/?-
qu=leise [30.9. 2017]).


