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In seinem Promotionsmaterial stellie sich
Mathias Riegg friher nicht nur als Musi-
ker, sondern auch als ,,Skilehrer, Maurer,
Dienstverweigerer und Alpeniiberquerer
vor. Spétestens seit der Aufflihrung von
,Johnny tritt ab“ bei den Donaueschinger
Musiktagen 1981 ist Mathias Riiegg aber
vor allem als Komponist, Griinder und Lei-
ter des ,,Vienna Art Orchestra” zu einer
blitzenden Facetie des neuen européi-
schen Jazz geworden. Weitere Komposi-
tionsauftrige — teilweise zusammen mit
»ernsten” Komponisten — vom NDR,
SDR, SWF und den Wiener Festspielen,
aber ,,eigenartigerweise noch nie einen
aus der Schweiz“, beweisen die Aufmerk-
samkeit, die sein junges Schaffen er-
weckt.

Mathias Rilegg wurde 1952 in Ziirich ge-
boren, verbrachte aber seine Jugend- und
Schulzeit — bis zur Auswanderung nach
Osterreich — meistens in der kleinen Ge-
meinde Schiers (Graubiinden). Bereits als
Kind erhielt Rilegg den (blichen Klavier-
unterricht, und wie Ublich verlor er als
Jugendlicher die Lust daran. Als 16jahri-
ger spielte er Rockmusik, bis ihn ein Gym-
nasiallehrer, der frither als Jazzgitarrist
aktiv war, fiir den Jazz begeisterte. ,,Er
war auch der einzige in Schiers, der Jazz-
platten besaB“, berichtet Riiegg. ,,Das In-
teresse am Jazz kam ziemlich schnell. Ich
spielte solo, im Duo und auch mit meiner
Gruppe ,Candlelight’ — bestehend aus drei
Bladsern, einem Geiger und Rhythmus-
gruppe. Nach SchulabschluB ging ich an
die Musikhochschule Graz und spielte drei
Jahre lang mit Joe Malingas ,Mandala’.
Danach arbeitete ich in Wien ein Jahr lang
ausschlieBlich solo, bis sich 1977 die Sa-
che mit dem ,Wiener Art Orchester’ zu
entwickeln begann.*

. Aus deinem Infomaterial ist ersichtlich,
daB du dich mit Komposition und serieller
Musik auseinandergesetzt hast. Wann
und wo ist dies geschehen, denn du hast
ja kein Konservatorium besucht . . .?“

,,Nein, wirklich nicht. Ich betrachte mich
eigentlich als Autodidakt — zumindest was
meine Kompositionsarbeit betrifft. ich be-

suchte mal ein Jahr lang in Wien die Vor-

lesungen von Sokolowski, dem Nachfol-
ger von Anion Hauer. Da kamen auch
viele Jazzmusiker hin. Zwei sind inzwi-
schen selber Lehrer geworden. Als ich
aber erkannte, daB Zwdlfionmusik sehr
stark philosophisch und zu einem Welibild
wird, hérte ich auf, denn so weit war ich
nicht interessiert. Und ich glaube auch,
daB Zwélftonmusik gar nicht so interes-
sant ist. Sie ist eine Spielerei, die mal
faszinieren kann; aber Uberhaupt nicht
weiterfiihrt.”

,,Man beginnt ja nicht von einem Tag auf
den anderen, fir ein derart ungewohnli-
ches Orchester mit 13 Musikern zu schrei-
ben. Wie hat sich denn deine Entwicidlung
bis dahin vollzogen?*
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Jiirg Solothurnmann
und Gudrun Endriss
im Gespréach mit

,»Also meine hauptsachlichen Erfahrun-
gen als Komponist habe ich doch mit dem
Wiener Art Orchester gewonnen. Ich habe
einfach mal angefangen. Komposition war
immer ein Gebiet, das mich interessierte.
Schon in meiner Gymnasialzeit hatte ich
relativ viele Klavier- und Combokomposi-
tionen geschrieben. Ein wichtiges Moment
kam 1977. Ich erhielt in Wien einen Solo-
job als Pianist. Nun hatte ich plétzlich das
Bediirfnis, lieber im Duo zu spielen. Ich
lud Wolfgang Puschnig ein — und er ist
Ubrigens der einzige, der seither immer
mit dabei ist. Bald erweiterte ich das Duo
zum Trio, dann zum Quartett und so wei-
ter. Jeden Tag ging ich zur Lokalbesitzerin
und sagte ihr: ,Du, wir spielen eigentlich
im Septet.’ — ,Wir spielen heute im Oktett.
— ,Jetzt sind wir halt neun.’ SchlieBlich
erreichten wir die stolze GréBe von 17
Musikern. Tagstiber schrieb ich die Musik,
am Nachmittag wurde geprobt und
abends gab’s die Auffiihrung. Das l6ste in
Wien eine kleine Sensation aus. Von da

an arbeitete ich immer mit ungeféhr dhnli-

chen Formationen. Im Laufe der Zeit habe
ich das Komponieren und Arrangieren
mehr oder weniger gelernt.”

,Das ging also nur auf dem Weg des
Versuchs und des Weiterverfolgens einer

Idee, wenn sie sich beim prakiischen Aus-
probieren als gut herausstellte. Ein be-
stimmies Vorgehen, z. B. nach Satzlehre,
gab’s da wohl nicht?“

,,Uberhaupt nicht. — Ich bin immer davon
ausgegangen, was ein Stlick aussagen
soll, welche Klangkombinationen es gibt
und dergleichen. Und weil die Probenzei-
ten immer so kurz waren, gab es keine
Gelegenheit zum Experimentieren. Ich
schrieb etwas, und das wurde auch so
aufgefiinrt. Da keine Zeit fiir Anderungen
da war, sah ich mich gezwungen, im vor-
aus so zu schreiben, daB es gut klang.
Eine andere Mobglichkeit war ausge-
schlossen.*

,,Du sagst, daB du immer vom Inhalt der
Stiicke ausgehst. Kannst du das anhand
von Beispielen verdeutlichen?*

»Ich bin in Graubiinden aufgewachsen,
und da gibt es natiirlich auch eine traditio-
nelle Musik. Die ist tiberall zu héren. Nun
kam ich auf die ldee, mich damit einmal
auseinanderzusetzen. Dies fiihrte zur Be-
arbeifung des Léndlers ,Em Hermineli
Z'liab* (Herminchen zuliebe). Ich wollte so-
zusagen mit meiner eigenen Volkstradi-
tion ins reine -kommen. Ich analysierte -
mehr als hundert Stlicke der Biindner
Landlermusik, bis ich auf dieses eine stiel
mit einer Harmoniestruktur, die den
,rhythm changes’ des Jazz &hnlich ist. Sie
waren zwar nicht alle ausgeschrieben,
aber werden von der Melodie her eindeu-
tig verlangt. Ich wollte nicht einfach Free
Jazz-artig das Stiick verfremden, sondern
alles durchdacht gestalten. Es war so et-
was wie eine kompositorische Bewdlti-
gung eines Landlers.”

,,Mir ist aufgefallen — zum Beispiel in dei-
ner funfteiligen ,Suite for the green eigh-
ties* —, daB du nicht einem Solisten das
gleiche Improvisationsschema gibst wie
dem anderen. Wie siehst du das Verhéli-
nis der Improvisatoren zum Komponierten

-in deinen Stiicken?*

,Ja, das ist das Ubliche schwierige Pro-
blem: Komposition — Improvisation oder
Unfreiheit — Freiheit. Ich kenne die mei-
sten Band-Mitglieder schon sehr lange
und schreibe sozusagen persoénlich flr je-
den einzelnen Musiker. Ich weiB genau,
wer was gerne und gut spielt, und versu-
che, jeden so einzusetzen, daB er sich
wirklich entfalten kann und von seinen
besten Seiten zur Geltung gelangt. Als
zweites ist wichtig, daB die Soli immer in
thematischem Zusammenhang mit der
Komposition stehen. Dies ist (ibrigens fiir
mich das einzig positive des frilhen Jazz
und des Swing: Diese Musiker spielten ein
kompaktes Stlick. Spater wurde das The-
ma nur noch zu einem Startmittel, einem
gemeinsamen Anfang, aber in den Soli
war kaum ein Bezug zum Thema erkenn-
bar. Bei Louis Armstrong hort man aber
immer, lber welches Lied er improvisiert.
Ich versuche, eine gewisse Einheit von
Solo und Komposition schon allein damit
zu schaffen, daf3 ich die Musiker auch im




Satz beschéftige und ihnen hier Raum
belasse, um kreativ zu sein. Sie geben
sich gegenseitig Einsatze, und sie dirfen
in einem bestimmten Rahmen eigene Ein-
falle hineinbringen. Die Musik ist relativ
offen, aber alles muB der Gesamistim-
mung des Stlicks entsprechen; und wenn
man einen Ausschnitt aus einem Chorus
hért, sollte man immer erkennen, zu wel-
chem musikalischen Teil er gehort.

Ich bemiihe mich, das Thema vor, zwi-
schen oder hinter der Improvisation so
stark zu gestalten, daB kaum Alternativen
bleiben. Es soll so zwingend sein, daB es
eigentlich nur eine M0oglichkeit aufzeigt,
wobei ich zugeben muf, daB es mir eben
| nicht immer sehr gut gelingt. Aber das
Problem ist allgemein, daB man eine Stim-

mung schafft, die der Solist auffassen
muB. In meinem neuen Programm habe
ich sehr oft wechselnde Backgrounds ein-
gesetzt, was den Solisten zwingt, innert
sieben Minuten iiber sieben vollig ver-

‘schiedene Stimmungen und Grundmuster

zu improvisieren, die aber alle in einer
bestimmten Beziehung zueinander ste-
hen. Da hat er so viel zu tun, daB er keine
Zeit mehr hat, auf dumme Gedanken zu
kommen.*

,,Nehmen wir mal an, ein Blaser sei total
auf einen bestimmten Stil eingeschworen
und werde nun mit deinem L&ndler kon-
frontiert. LaBt sich dies realisieren? Fihrt
das nicht zu Spannungen?”

,,Das ist bisher nie vorgekommen. Im gro-
Ben ganzen sind wir musikalisch und

Vienna Art Orchestra beim Jazz Festival Willisau

menschlich doch eine Einheit, und da liegt
ja auch das Besondere dieses Orche-
sters. Im Prinzip gefallen den Musikemn
meine Stlicke und meine musikalischen
Vorstellungen. Ich mache auch wenig
Vorschidge in bezug auf die Soli. Meistens
sind die Stlicke so stark gefarbt, dafB im
voraus klar ist, daB darUber nur auf eine
bestimmte Weise gespielt werden
kann ... Nun haben wir schon sehr ver-
schiedenartige Leute im Orchester. Harry
Sokal zum Beispiel blést total amerika-
nisch. Amerikaner, die uns horen, flippen
immer wegen Harrys Soli aus, weil er das
Niveau eines Mike Breckers oder Bob
Bergs besitzt. Obschon er stilistisch klar
festgelegt ist, versucht er dann gleich-
wohl, auf den Charakter eines Stiickes
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Bezug zu nehmen.”

.,Machen die Musiker nie Vorschlage fir
Abdnderungen oder Zusdize zu deinen
Partituren?*

,,Doch, besonders in bezug auf Phrasie-
rung und Dynamik. Aber im allgemeinen
‘wissen sie schon so gut, wie ich schreibe,
daB sie fast von Anfang an alles richtig
auffassen, kleine Erganzungen anbrin-
gen, beschlieBen was lang oder kurz und
laut oder leise gespielt wird usw. In der
Suite wollten Herbert Joos und Christian
Radovan dieses Duo von Alphorn und Po-
saune machen. Deshalb Uberlegten wir
gemeinsam, wo eine passende Stelle ist.
Fiir Perkussion und Schlagzeug schreibe
ich fast nur die Akzente auf. Den Rest
besorgen die verantwortlichen Musiker
selber, also welche Instrumente wie ge-
spielt werden.*

,,Kannst du anhand von bereits auf Plat-
ten erschienenen Stiicken illustrieren,
welches Material du den Improvisatoren
gibst?“

,.Im Blues fir two' (LP ,Suite®) sind es
relativ komplizierte Harmoniefolgen, acht
Blues-Chorusse, aber jedesmal mit ande-
ren Harmonien, die eine stindige Erweite-
rung darstellen. Dies ist natlirlich ein idea-
les Feld fir Harry Sokal. Er spielt so gut
iber Changes, daB man als Komponist
schon mal ein Zugestdndnis machen darf,
um ihn von dieser Seite zu zeigen. Ein
ganz anderes Konzept hat ,Part llI' der
,Suite for the green eighties' mit Lauren
Newton als Solistin. Nach einem langsa-
men Teil folgen drei Rockteile. In jedem
Teil kommt etwas Neues hinzu, aber der
Bezug zum Ausgangspunkt istimmer wie-
der deutlich hérbar. Dazwischen spielen
Alphorn und Posaune das Thema von
,Part IV*, Tuba und BaBklarinette das The=
ma von ,Part V' usw. Das ist alles eine
Verflechtung, ein Netz von allem, was vor-
her war und nachher sein wird. Alles |&uft
ineinander (ber und bietet assoziative
Maglichkeiten fiir die Solistin. Die Struktur
ist an sich offen und die Improvisation
sogenannt frei. Wir haben natiirlich schon
sehr intensiv an diesem Teil gearbeitet,
weil er stark auf Kommunikation beruht.
Und es ist mit einem Orchester natiirlich
wesentlich schwieriger, auf der Basis von
reiner Kommunikation als von 16taktigen
Einheiten zu arbeiten.”

.,Wie komponierst du, und hat sich dein
Kompositionsverfahren im Lauf der Zeit
verandert?"

»Zuerst: Das Wichtigste an einer Kompo-
sition ist fiir mich die Idee, eine bestimmte
Vorstellung von einem Stiick. Diese ent-
steht allmdhlich. Ich habe einen Notiz-
block bei mir, in den ich meine Ildeen
eintrage. Zum Beispiel eine bestimmte In-
strumentierung — sagen wir ein Unisono-
thema fiir Melodica und Alphorn. Eine an-
dere Idee ware, das Orchester in drei
Rhythmusgruppen aufzuteilen, die gegen-
einander spielen. Solche Ideen arbeite ich
laufend aus, so daB, wenn ich am SchiuB
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mit dem eigentlichen Komponieren begin-
ne, schon ein eigentliches Szenario des
Stiickes besteht. Orientiert an diesem Ge-
riist seize ich dann einzelne Teile auf und
verfeinere sie.”

,,Das heiBt also, daB du selten von einem
melodischen Einfall ausgehst und dann
{iberlegst, wie du ihn orchestral umsetzen
kannst?*

,,Nein, ich beginne immer mit dem orche-
stralen Konzept. Ich habe ja auch ziemlich
viele Stiicke mit einer ganzen Reihe von
verschiedenen Teilen mit einem Anfangs-
punkt, zu dem alles wieder zuriickkehrt.
Die zugehérigen Melodien entstehen ei-
gentlich erst spéter. Ich gehe also nicht
von bestimmten Melodien zur formalen
Erweiterung, sondern umgekehrt von der
Erweiterung zu ganz bestimmten Melo-
dien.” .

,,Und dies stellt dich vor keine besonderen
Probleme, wenn du nach tauglichen Melo-
dien suchen muBt, die den Anforderungen
gerecht werden?" :

,,Nein. Die Idee des Konzepts ist dann
schon so stark entwickelt, daB es oft
zwangslaufig keine andere Melodie oder
keinen anderen Rhythmus geben kann.
Das Gesamtkonzept kann natlrlich auch
von einer melodischen Idee ausgehen. Ich
habe dann ein Thema und viele rhythmi-
sche, melodische und orchestrale Verén-
derungen im Kopf. Am Anfang des Orche-
sters schrieb ich nur sehr wenig auf. Es
war wie eine Art Drehbuch, das jedem
Musiker in der gleichen Version ausgeteilt
wurde. Da schrieb ich Texte, zeichnete,
machte Kurzpartituren. Alles war eigent-
lich eine Kurzanleitung fiir ein Happening.
Mit der Zeit verfeinerten sich meine Ar-
beitsweise und die Genauigkeit meiner
Anweisungen. Ich schreibe immer mehr
aus. Fiur die Tournee ,Unknown Jazztu-
nes' habe ich wahrscheinlich mehr Noten
geschrieben als insgesamt in den letzten
zwei Jahren. Die Herausforderung fiir den
Notenschreiber, allerlei Instrumente préa-
zis zu kombinieren, wachst.”

,,Weshalb gibst du deinen Stiicken Titel,
die meistens als Ironie empfunden wer-
den?“

,,lch weiB das auch nicht. Auffallig ist aber,
daB die Band auf jeder Tournee eine eige-
ne Sprache entwickelt. Eigentlich ist unser
héchstes Prinzip dasjenige des Nonsens,
also eine Art Neodadaismus. In" Polen
wurde der Satz kreiert: ,Two Bier or not
two Bier'. Oder Wolfi (Puschnig) kam
plétzlich mit Erfindungen von Medikamen-
tennamen wie ,Stress-Ex, ,Effektivan’,
JParkosan‘ und derlei. Auf der Fahrt im
Bus erfanden wir dann noch eine ganze
Reihe dazu. Das farbt natirlich auf mich
ab. Aber ich habe immer schon ausgefal-
lene Titel gewahlt. Mich reizen die Mog-
lichkeiten, die das Spiel mit der Sprache
bieten. Manchmal haben die Titel auch ein
biBchen programmatischen - Charakter,
wie ,Suite for the green eighties’. Typi-
scherweise wurde mir in Wien ein ProzeB

angehangt, weil ich den Innenschacht
meines Hauses griin gemalt hatie. Ist das
nicht symbolisch?*

,,Richten sich gewisse Titel nicht auch
gegen den ganzen traditionellen Kulturbe-
trieb, wie man ihn in Wien ja besonders
ausgepragt erleben kann?*

,,Der Musikbetrieb ist natirlich auch ge-
zeichnet durch die politischen Verhéltnis-
se. Ich glaube, als Musik ist der Jazz total
unpolitisch. Aber der Zusammenhang, in
dem man Musik prasentiert, und was man
neben der Musik macht, das ist aus-
schlaggebend. Die ,Suite for the green
eighties’ bezieht sich deshalb mehr auf die
allgemeine Lebensqualitat, die erhalten
bleiben sollte, als auf das Musikleben und
das MusikbusineB. Also ich wiirde mich
mehr dafiir einsetzen, daB eine Autobahn
weniger gebaut wird, als dafiir, daB die
Staatsoper eine neue Produktion mehr
bringt.*

,,Aber erwecken solche Faktoren wie der
Name des Orchesters oder die Conféren-
cier-haften Ansagen von Puschnig nicht
eine bestimmte Stimmung, eine bestimm-
te Erwartung und Deutung beim Publi-
kum? Die Ansagen sind ja nicht nur ein
Klamauk, der zusammenhanglos neben
der Musik steht. Sie beeinflussen auch die
Aufnahme der Musik selber.”

.,Ich bin mir da nicht ganz im klaren. Tat-
sache ist, daB Puschnig ein sehr witziger
Typ und begabter Schauspieler ist. Er hat
ja auch schon in verschiedenen Filmen
mitgespielt und als Musikclown gearbeitet.
Er ist auf der Biihne so wie er immer ist.
Die Ansagen sind im Prinzip auch fiir uns
Musiker gedacht. Wir auf der Bihne la-
chen ja oft noch mehr als das Publikum,
weil wir alle Anspielungen verstehen. Nun
ist es so, daB unsere Stiicke teilweise sehr
viel Kraft und Konzentration verlangen.
Jetzt erzéhlt uns der Wolfi halt zwischen-
durch lustige Geschichten, damit wir rela-
xed an die nichste Nummer gehen kon-
nen. Das ist fast die wichtigste Funktion
am ganzen. Und stell dir mal den Gag vor,
wenn der Wolfi in Paris oder Amsterdam
auf Kérntnerdeutsch Ansagen macht!
Mittlerweile ist diesen Ansagen von der
Kritik groBe Bedeutung zugemessen wor-
den. Ich habe mir keine groBen Gedanken
gemacht. Die Ansagen stehen im Zusam-
menhang mit der Art, wie wir leben als
Individuen und auf den anstrengenden
Tourneen. Bei uns wird viel gelacht, und
man kann heute ja auch fast nichts mehr
ernstnehmen. Ich glaube, das Lachen ist
die einzige Méglichkeit, um zu iberleben.
Wir haben ein paar Leute dabei, die immer
gute Spriiche klopfen. Wenn wir Uber die
Alpen fahren, dann weiB Jiirgen Wuchner
zum Beispiel immer genau, welche aus-
gestopften Kiihe fir die amerikanischen
Touristen sind und welche Milch geben!*
,,Aber steckt im hochgestochenen Namen
Wiener Art Orchester oder jetzt Vienna Art
Orchestra nicht auch eine gewisse
Ironie?*




,,Nein, der Name ist eigentlich nicht iro-
nisch gemeint, weil wir am Anfang viel
mehr Happening-artige Sachen gemacht
haben. Wir arbeiteten zusammen mit Tén-
zerinnen, Malern und Rezitatoren. Erst
spater ist das rein Musikalische in den
Vordergrund getreten. Doch mache ich
auch jetzt noch jedes Jahr einmal ein gro-
Bes multimediales oder multidimensiona-
les Projekt. Das will ich beibehalten. Wah-
rend der Wiener Festwochen wirkten ein-
mal Uber 100 Leute mit: ein Chor, eine
Blasmusik, Pantomimen, Simultan-Blh-
nenbildner usw. Recht besehen ist die
Musik, die wir machen, ernstgemeint. We-
gen dem ,Tango from Obango' haben wir
leider ein Parodisten-Image erhalten und
werden dauernd mit Willem Breuker ver-
glichen. Das &rgert mich also t6dlich!”
..Breukers Parodien wirken meiner Mei-
nung nach oft ein biBchen aufgesetzi.
Beim Vienna Art Orchestra kann ich selten
rein Parodistisches entdecken. Alles ist
viel eher eine Verarbeitung, eine musikali-
sche Bewdltigung.”

,lch bin froh, wenn man dies erkennt.
Neben dem ,Tango‘ haben wir noch das
,Hermineli‘. Aber das hat ja eben andere
Grinde. Als europdischer Jazzmusiker
soll man sich mit seiner eigenen Tradition
auseinandersetzen dirfen. Ich habe ja
auch fir Blasmusik verschiedene Stiicke
geschrieben, weil ich Blasmusik ebenfalls
oft in meiner Kindheit gehoért habe. Und
dann haben wir noch den ,Blues’ als Zu-
gabe, ein reiner Plausch, um herauszufin-
den, ob man mit dieser kleinen Formation
einen Big Band-Sound hervorbringen
kann.*

,,DU hast gesagt, man koénne fast nichts
mehr ernst nehmen, und das Lachen sei
ein Mittel zum Uberleben. Ich spire in der
ganzen Erscheinung des Orchesters eine
stille Aufforderung, nicht alles tierisch
ernst zu nehmen, aber gleichwohl ernst-
haft zu sein. Fir mich spielt ihr keine
ernste Musik, aber was ihr spielt, ist ernst
zu nehmen."

,,Genau. Man muB unbedingt unterschei-
den zwischen ernsthaft und abendlan-
disch-pathetischem Ernst. Ich finde das
sehr wichtig. Die ganze steife Wirde,
wenn klassische Musiker aufireten, sie
hat, wenn man sieht, wie das Ganze lauft,
wenig Ernsthaftes an sich, hat aber mit
jenem omindsem Ernst zu tun. Oder un-
tersuche mal moderne Kompositionen! Ob
die ernsthaft sind?' Ich habe auch mal
ausgiebig mit graphischer Notation gear-
beitet. Da kann der ausflinrende Musiker
sowieso machen, was er will. Aber es wird
alles unter dem Deckmantel ,Ernste Mu-
sik’ verkauft. Oder schau mal nach, was
wéhrend einer Matthdus-Passion die Leu-
te hinten in der Instrumentalgruppe alles
machen! Dann muB man sagen: Es ist
leider alles unecht, alles aufgesetzt. Ich
habe noch nie in einer engagierten Jazz-
gruppe Mitglieder entdeckt, die wahrend
des Konzerts auf der Biihne Porno-Zeit-

schriften studieren. In klassischen Orche-
stern sind derlei Dinge gang und gébe. Es
gibt ja auch eine ganze Zahl von Orche-
stermusiker-Witzen. Da  geschehen
manchmal unmdgliche Dinge. Die Unter-
scheidung von ernsthaft und ernst ist gut!”
,,Es gibt Kritiker und Konzeribesucher, die
finden, deine Kompositionen liegen zwi-
schen den Stilen. Joachim E. Berendt zi-
tiert zum Beispiel einen Australier, der
1981 in Moers sagte, das sei Plastic-Jazz.
Flhlst du dich zur Jazzgemeinde gehorig,
oder ist dir egal, wo man dich einreiht?
Oder willst du bewuBt die existierenden
Klischees aufbrechen?* '

Mathias Riiegg Foto: Wolfgang Grossebner
,,Ich habe mir wenig Gedanken (ber sol-
che Fragen gemacht. Ich habe mit meinen
Kompositionen genug zu tun, und mit dem
groBBen Problem, wie das Orchester wei-
terexistieren kann. Von wo erhalte ich wie-
der Geld? Wie kann ich das Defizit abstot-
tern? Fir Kritken habe ich wenig Zeit.
Berendts Bemerkung war vielleicht fiktiv.

“Ich weiB es nicht. Ich habe auch nicht

verstanden, was mit Plastic gemeint ist.”
,»ich habe es so aufgefaBt, daB fir viele
Jazzhorer das amerikanische Vorbild im-
mer noch unangefochten am héchsten
steht. Einerseits stimmen alle darin tUber-
ein, daB Jazz eine spontane Musik sei, die
es jedem erlaube, sich eigensténdig und
kreativ auszudriicken. Andererseits ist
man aber sehr intolerant und akzeptiert
nur Ausdrucksformen, die aus den USA
stammen. Wenn ich nun glaube, daf3 mei-
ne Ausdrucksweise meine Umwelt reflek-
tiert, dann scheint es nur logisch, daB ein
Musiker aus einer europdischen Kilein-
stadt anders spielt als jemand, der even-
tuell als sozial Unterprivilegierter in einer

amerikanischen GroBstadt auigewachsen
ist”

,,In Europa gibt es sicher auch noch Ghet-
to-Situationen, und der Typus des soge-
nannten amerikanischen Jazzmusikers
kann durchaus auch hier entstehen.
Selbst in Wien, in Ottakring oder im
17. Bezirk in einem Zuhaltermilieu, kann
jemand sich ganz von unten hinaufboxen.
Da kann einer ein dhnliches Power-Spiel
entwickeln wie die Amerikaner, weil er
auch gleich lebt und denkt. Diese Situa-
tion von Existenzkampf gibt es in Europa
ebenso, wie es in den USA intellektuelle
Musiker vom Zuschnitt eines Anthony
Braxton gibt, der eben sehr européisch
denkt und arbeitet. Von der Musik her ist
das kein besonderes Problem fiir mich.
Ich stehe sehr auf der amerikanischen
Spielweise, aber ebenso auch auf einer
europaischen. Sie muB einfach gut sein;
es muB stimmen. Albert Mangelsdorff hat
eine hervorragende eigene europdische
Ausdrucksweise gefunden. Oder nimm
das String Trio of New York. Die spielen
fiir mich total europaisch! Es ist ja eigent-
lich eine Frage des Typus, des Menschen,
die bestimmt, welche Musik er macht.
Wenn man einen Typus sieht, wie er sich
verhilt, dann ist eigentlich meistens klar,
daB er auch die bestimmte Musik spielt.
Wenn ich zum Beispiel Chuck Mangione
beobachte, dann ist fir mich der Fall
klar...”

,Was macht Mathias Riegg  eigentlich,
wenn er nicht mit seinem Orchester auf
Tournee ist?*

,,Dann bereite ich die nachste Tournee
vor. Das ist eine sehr aufwendige Angele-
genheit. Fiir jede Tournee schreibe ich
total neue Musik. Das ware eigentlich
schon ein Full-Time-Job. Aber dann beté&-
tige ich mich manchmal auch als Organi-
sator von Veranstaltungen, schreibe fir
zwei Zeitungen und schaue, daB im Jazz
etwas weiterlauft, daB wir Subventionen
erhalten und dergleichen. Manchmal er-
halte ich auch Kompositionsauftrage. Ich
habe eigentlich immer zu viel zu tun.
Schon flir das Orchester waren zwei Leu-
te nétig. Ich bin rund um die Uhr im Ein-
satz.”

,,Glaubst du, daB auch viele Leute zu eu-
ren Konzerten kommen, die sonst nicht
Jazzhérer sind und eher moderne Klassik
oder Musik im Genre von Frank Zappa
bevorzugen?*

,lch weiB es nicht. Nach dem Konzert
gehen die Leute, und wenn welche blei-
ben, dann sind es meistens Jazzfans.
Aber es gibt schon Hinweise. Unsere LP
,Tango from Obango‘ war 1980 eine der
meistverkauften Platten in Osterreich. Da
filhlten sich relativ viele Leute auBerhalb
des Jazzmilieus angesprochen. Aber ich
begeistere mich eigentlich immer mehr fir
den Jazz. Frither habe ich ja auch klassi-
sche Kompositionen geschrieben, moder-
ne Sachen wie Aktions-Kompositionen.
Ich stelle aber immer starker fest, daB halt
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doch ein deutlicher Unterschied besteht
zwischen Jazz und Nichi-Jazz. Das
Rhythmische ist mir sehr wichtig. Es ist
auch Symbol einer anderen Lebenshal-
tung, einer anderen Lebensbewaltigung
und Lebensfreude, die im Gegensaiz
steht zum abendléndischen Rubato-Pa-
thos. Sogar wenn freie moderne Musik
gespielt wird, merkt man noch genau, aus
welcher Ecke die Musiker kommen.

Auch der &ltere traditionelle Jazz gefalit
mir immer besser. Frither war das natiir-
lich Uberhaupt nicht der Fall. Neulich frag-
te mich ein Veranstalter, ob er vor unse-
rem Konzert Schallplatten abspielen soll-
te. Er brach total zusammen, als ich ant-
wortete: ,Ja, aber bitte nur Billie Holiday
und Frank Sinatra.’ Er erwartete, ich wiir-
de Cecil Taylor oder dhnliches verlangen.
Heute interessiert mich alles, was mit Jazz
zu tun hat. Die Utopie von der groBen
Vereinigung aller Musikarten habe ich
langst fallengelassen. Ich bin froh, wenn
so etwas wenigstens in einem kleineren
Bereich mdglich ist.

,,Hast du nie gelitten unter einer Art Out-
sidertum, vielleicht sogar innerhalb der
Jazzkreise?*

,»,O doch! Am Anfang war ich in Wien
totaler AuBenseiter. Das war ziemlich
schlimm. Man hat keinen guten Faden an
meiner Arbeit gelassen. Aber das ist wohl
immer so: Wenn man in einer Stadt oder
gewissen Insiderkreisen etwas Neues be-
ginnt, dann finden es erst mal alle blod
und schimpfen dariiber. Jetzt sind wir we-
nigstens an diesem Punki, wo uns viele
Leute in Wien schlecht finden und ber
uns klatschen. Zuerst wurden wir ignoriert,
und jetzt finden sie es schlecht. Ich bin
sehr froh dariiber, weil — tja — wenn man
Feinde hat, ist das ein Zeichen, da8 man
wenigstens ernstgenommen wird."

,,Du bist ja 6fters mit klassischen Kompo-
nisten in Kontakt gekommen. Wie ist da
das Verhdlinis? Du hast ja auch mal in
Wien Jazzbearbeitungen von modernen
E-Musik-Komponisten gemacht.”

,,Das ging erstaunlich gut. Wir waren alle
an diesem Festival in Wien, lernten uns
kennen und entdeckien, daB wir eigentlich
ahnliche ldeen haben. Viele Komponisten
kommen nun zu Jazzmusikern und fragen
sie Uber Jazzharmonik und dergleichen
aus. Einer schrieb sogar immer kleine
Harmonisationsiibungen und diskutierte
sie nachher mit Fritz Pauer. Ein Komposi-
tionslehrer der Akademie hat mir angebo-
ten, fiir das Orchester ein Stiick zu schrei-
ben. Da gibt es also interessante Kontakte
Uber die Grenzen hinweg.“

,Wie kann so eine Band wie das Vienna
Art Orchestra existieren und Uberleben?
Denn die meisten Big Bands haben ja
nicht einmal das nétige Geld, um wenig-
stens  voriibergehend zusammenzu-
bleiben.” :

,»Zum einen bin ich selber quasi ein Mé-
zen des Orchesters. Ich stecke die ge-
samten Einnahmen aus den Tantiemen
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ins Orchester. Zudem werden wir jetzt
vom osterreichischen Staat relativ groBzi-
gig unterstiitzt. Und dann habe ich einen
langfristigen Vertrag mit der Plattenmarke
hat Hut/hat ART. Meine Eliern und ein
Freundeskreis in der Schweiz und in
Osterreich haben mich oft mit Taten und
Geld unterstiitzt. So geht es gerade
knapp. Mir geht es wirklich nur um die
Musik. Alles andere nehme ich mit in Kauf.
Wer glaubt, da liege viel Gewinn drin, der
irrt sich gewaltig.”

»Vor nicht sehr langer Zeit ist auch ein
Duoalbum mit dir und Herbert Joos er-
schienen. Wie grof3 sind deine Ambitionen
als Pianist? Wenn das Orchester spielt,
dann tritist du nur mit dem Riicken zum
Publikum in Erscheinung, und am Klavier
sitzt Uli Scherer. . .“

»Ich habe einen so guten Pianisteri, daB
diesbezliglich alles kiar ist. Aber ich libe
relativ viel und bin auch schon im Quintett
mit der Sangerin Lauren Newton unter-
wegs gewesen. Ich komme .aber einfach
nicht auch noch zum Klavierspielen. Zu-
dem improvisiere ich selber ganz andere
Sachen als in meinen Kompositionen ver-
langt werden. Ich bin eher auf der Linie
von Paul Bley und Ran Blake. Einmal
mochte ich noch eine Soloplatte aufneh-
men. Aber das hat Zeit, und wenn ich auf
zwei LPs Klavier spiele, dann reicht das
fur die Nachwelt.“

.. Wir kommen zum SchluB. Haben wir et-
was sehr Wichtiges vergessen?*

»lch glaube, die Leute machen sich gar
keine Vorstellung davon, wie gro die
physischen Anforderungen sind, wenn
man so eine Tournee wie mit dem Vienna
Art Orchestra macht; was alles nétig ist,
bis 14 Musiker da vorne auf der Biihne
stehen. Auf einer der letzten Tourneen
sind wie beispielsweise in 26 Tagen
13 000 Kilometer mit dem Bus gefahren.
Klassiker, die unter den gleichen Bedin-
gungen reisen miBten, kénnten am zwei-
ten Abend vielleicht keinen Ton mehr
spielen! Oft sind wir zwei Nachte nachein-
ander durchgefahren und haben andetn-
tags immer wieder gespielt.”

,,Kénnte man die Tournee nicht so planen,
daB es dazwischen Pausen gibt?*
»Wenn wir einen Tag lang ruhen, dann
kostet das die Band etwa 2000 Franken.
Die Kosten laufen weiter fiir den Bus und
anderes. Das Hotel wird nicht vom Veran-
stalter bezahlt . . .“

Soweit das Gesprdach von Jiirg Solo-
thurnmann mit Mathias Riegg, das vor
der Sommertournee des Vienna Art Or-
chestra gefiihrt wurde. Wahrend der
1982er Gastspielreise, die unter dem Titel

.,,Unknown jazztunes stand, hatte dann

Gudrun Endress Gelegenheit, sich lber
weitere Punkte mit Rlilegg zu unterhalten.

,,Du lieBest in deiner letzten Pressemel-
dung verlauten, daB das Orchester nach
1982 die nichsten Jahre in Europa nicht
auf Tournee gehen wird, jedoch ist fir

1984 eine Amerika-Gastspielreise vorge-
sehen. Brauchst du diese Regenerations-
phase, um schopferische Kréfte zu sam-
meln?*

,,Es gibt verschiedene Grinde: Wir haben
jetzt seit funf Jahren relativ intensiv kon-
sequent gearbeitet. Und da ist eine gewis-
se Pause am Plaiz. Der zweite Grund ist
der, daB ich selbst schon relativ mide bin,
weil ich irrsinnig viel gemacht habe . . .
,,Du meinst einen inneren Erschdpfungs-
zustand?*

,,Auch ein biBchen auBerlich; ich habe funf
Jahre lang nichts anderes getan, als fiir
das Orchester zu arbeiten. Und jetzt
mdchte ich kurze Zeit einmal Giberhaupt
nichts machen. Dann gibt es noch einen
dritten Grund: Wenn man ofters unter-
wegs ist, dann tritt das Phanomen der
Abniitzung ein. Obwohl wir auf jeder Tour-
nee etwas anderes-gespielt haben, den-
ken die Leute, daB sie uns schon kennen
und nicht noch einmal héren missen. DaB
wir immer wieder ein komplett neues Pro-
gramm einstudiert haben, ist zu wenig ho-
noriert worden. Ich finde das wichtig, daB
eine Gruppe musikalisch arbeitet, nicht da
stehen bleibt, womit sie Erfolg gehabt
hat.”

. Wenn du auf die letzten fiinf Jahre Arbeit
mit dem Orchester zurlickblickst, dann ist
es so, daB diese erste Phase jetzt prak-
tisch abgeschlossen scheint. Du machst
dir doch sicher dariiber Gedanken, in wel-
chen Punkten du hattest anders arbeiten
sollen, oder wo liberhaupt Fehler gemacht
wurden.”

,,lIm groBen und ganzen bin ich mit dem
zufrieden,” was wir gemacht haben. Wir
haben ganz verschiedene Dinge getan:
vom ausgeflippten, szenischen Spektakel,
wie z. B. bei ,Der achte Tag' bei den Wie-
ner Festwochen, bis jetzt mit diesem doch
relativen straighten Jazzprogramm. Es
gibt dann einen Punkt, wo man gar nicht
mehr weiB, wie es weitergeht, weil die
Musik in allen Moglichkeiten schon er-
schépft zu sein scheint, bis auf ganz klei-
ne Details alles schon gemacht worden
ist.”

,,Hast du dich jemals bewuBt hinsetzen
und sagen kénnen: ,Jetzt mache ich die-
ses oder jenes?”

,,Ich bin intellektuell vorbelastet von mei-
ner Familie, und ich iberlege mir natlrlich
viel, wenn ich ein Programm mache. Ich
habe ein Notizbuch, in dem ich alle Einfél-
le das Jahr tiber festhalte. Und wenn ich
am SchluB komponiere, habe ich ein gan-
zes Buch voll. Das Wichtigste ist flir mich
die ldee und das Konzept, also die ge-
dankliche Arbeit.“

,,Geht die eigentliche Ausarbeitung dann
miiheloser vor sich oder brauchst du bis-
weilen sehr viel Zeit fir das Detail?*

,,lch habe an der Bearbeitung von Lennie
Tristanos Stiick ,Carol* fir das neue Pro-
gramm der ,Unknown jazztunes', einer
Nummer von drei Minuten, etwa drei Wo-
chen lang gearbeitet, bis ich das Geflhl




hatte, daB alles optimal war. Auch fiir ,The
cascades’, den Ragtime von Scott Joplin,
habe ich viel Zeit gebraucht; ich mufBte
mich zuerst einmal Gberhaupt in die Mate-
rie einarbeiten. Fiir Woody Schabata ist
das Marimbasolo ja der helle Wahnsinn.
Jedenfalls habe ich mich bei diesem Rag-
time schon sehr schwer getan. Das Pro-
blem — ich kam im Gesprach mit einem
klassischen' Komponisten in Osterreich
erst jingst darauf — ist darin begriindet,
daB, wenn ‘man langsam schreibf, man
denkt, ganz schlecht und iberhaupt nicht
genial zu sein. Wenn man dagegen
schnell schreibt, glaubt man zu pfuschen.
Mir geht es so, daB, wenn ich etwas
schnell schreibe, ich mir sage: ,Du muft
dir viel mehr Miihe geben’, und wenn ich
mir sehr viel Miihe gebe, dann denke ich,
ich bin ganz unbegabt, denn sonst hétte
ich das schneller tun kénnen. Zwischen
diesen Extremen schwankt der Vorgang
des Komponierens, und das ist fir den
Komponisten wahrscheinlich ein grund-
sétzliches Problem.”

,Wenn du etwas auf dem Papier festige-
halten hast, kannst du es dann gleich be-
urteilen? WeiBt du dann etwa: ,Das ist das
Beste, was ich bisher gemacht habe’, oder
zeigt sich das erst, wenn du es mit dem
Orchester einstudierst?* ,

,,lch weiB meist schon vorher, was besser
und was schlechter ist. Wir haben jetzt bei
den Proben an den Stiicken sehr, sehr
wenig geéndert. Ich kenne alle Band-Mit-
glieder sehr gut und glaube, daB ich jetzi
genau fiir sie schreiben kann. Jemand,
der das Orchester intensiv verfolgt, der
wird immer merken, warum jetzt dieser
oder jener ein Solo hat. Oder auch, wie
das Solo konzipiert ist. Ich hoffe, daB das
von Lauren Newton in der Bearbeitung
von, Ornette Colemans ,Silence’ homogen
ist.”

,.Wie kamst du Uberhaupt auf die Idee,

wenig bekannte Stiicke anderer Komponi-
sten oder Solisten des Jazz zu (iberneh-
men und flr das Vienna Art Orchestra zu
bearbeiten?*

,Ich wollte einfach einmal etwas vdllig
anderes machen. Dazu kommt, daB ich
sehr gerne arrangiere, das ist etwas ganz
anderes als komponieren. Eben arbeiten.
Ich habe ja immer wieder bestimmte Stiik-
ke bearbeitet: einmal war es eine Nummer
von Charles Mingus oder eben der Lénd-
ler ,Em Hermineli z'liab‘. Ich mache das
sehr gerne, mit vorgegebenem Material zu
spielen, und ich versuche, ihm gerecht zu
werden. Zudem kam die Uberlegung, daB,
wenn moderne Jazzmusiker irgendwelche
Themen spielen, es immer wieder diesel-
ben 20 Stiicke sind. Etwa einige von Monk
oder auch von Ellington. Ich sah darin eine
Herausforderung, Themen aufzugreifen,
die Uberhaupt nie von anderen gespielt
werden und die so gut wie niemand kennt,
die aber eingéngig sind.”

,,Und wie bist du da vorgegangen, wie
hast du sie gesucht?“

,,Offiziell war es so, daB jeder Musiker von
uns ein Thema hatie suchen und mir von
der Originalkomposition eine Kassetie
hatte schicken sollen. Tatséchlich haben
auch fast alle etwas geschickt. Das Pro-
blem dabei war nur, daB sich- nicht jeder
genau vorstellen konnte, was aus diesem
Thema in der Orchesterfassung werden
kénnte. So war also nur ungeféhr die Half-
te der Themen der ,Unknown jazzitunes'
ein Beitrag der Musiker, die ibrigen habe
ich dann selbst ausgesucht. Es sind einige
sehr schone Stlicke dabei, auf die ich
alleine nicht gekommen wére; 14 Leute
kennen einfach mehr! Die ersten Themen
habe ich im November 1981 geschickt
bekommen, und ich habe dann bis Ende
Mai 1982 daran gearbeitet.”

., Wie sieht so ein Arbeitstag bei dir aus?

Du hattest dich ja einige Zeit in deinen .
schweizerischen Heimatori Schiers zu

deinen Eltern zurlickgezogen.”

,,Das klingt zu romantisch. Ich war einen
Monat in der Schweiz, um dort zu arbei-
ten, aber ich habe ja auch neben dem
Komponieren noch organisatorisch viel zu
tun. lch erledige zumeist nach dem Auf-
stehen, so von 10 bis 14 Uhr, Organisaio-
risches, von 14 bis 20 Uhr arbeite ich dann
kompositorisch.”

Ist die Musik das Wichtigste, was es in
deinem Leben gibt?*

,,Im Moment ist sie sehr wichtig. Ich glau-
be, es gibt nur zwei Dinge flir mich im
Leben, die diese Bedeutung haben: die
Liebe und das Interesse an der Musik. Bei
mir war die Liebe friiher im Vordergrund,
jetzt hat sich das zugunsten der Musik
verschoben!*

,Was war flr dich bislang das Beglik-
kendste mit dem Orchester — eines der
Sonderprojekte oder eine ganz normale
Tournee, auf der sich viel Jazziges
ergab?“

Als Individuum akzeptiert, zugleich in das Vienna Art Orchestra integriert: Lauren Newton

Foto: Hans Kumpf




