


Zwei Kunststudenten, ein malender 

Autodidakt, ein Jazzbassist, ein bei 

den Grazer Philharmonikern tätiger 

Fagottist: Sie und andere waren es, die 

tatsächlich schon ab Ende der SOer 

Jahre in Wien frei improvisierten Jazz 

spielten, wie er anderswo in Europa 

erst wesentlich später praktiziert 

wurde. Entsprechend heftig rieben sich 

die "Masters of Unorthodox Jazz" und 

die "Reform Art Unit" in jener Zeit 

am kulturellen Establishment. Das mit 

diesen Formationen assoziierte 

Geschichtsbild der Wien er Free-Jazz

Avantgarde oszilliert noch heute 

zwischen den Klischees der skurrilen 

Provokateure, der Scharlatanerie ver

dächtigen Dilettanten und der verkann

ten, isolierten Avantgardisten, die inter

nationale Entwicklungen antizipierten. 

Diente den einen ihre "Galerie zum 

roten Apfel" gleichsam als "geschützte 

Werkstätte", so bedeutete den anderen 

der subkulturelle "Freundeskreis" 

um Schriftsteller und Devianzforscher 

Rolf Schwendter ein wichtiges 

Experimentier- und Rezeptionsfeld. 

Das vorliegende Buch bringt Licht in 

dieses bislang gänzlich unaufgearbeite

te, spannende Kapitel österreichischer 

Musikgeschichte. Und beleuchtet in der 

grundlegenden, kritischen Darstellung 

der chronologischen Ereignisabfolge 

über den primären Gegenstand hinaus 

aus ungewohnter Perspektive die öster

reichische, insbesondere die Wiener 

Kulturszene vor allem der SOer bis 70er 

Jahre. 
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Einleitung 1 
"Der Schrecklichste der Schrecken" Derart ostentativ sensationslüsterne Leser ködernd titelt 

- trotz des ironischen Untertons - ein Artikel aus dem Jahr 1992, der einem der im vorlie

genden Buch porträtierten Musiker gewidmet ISt. 1 Nicht, dass ein solcher journalistischer 

Schlagzeilen-Gimmick an sich ungewöhnlich wäre Es ist der hohe Signifikanzwert, der die

ser Überschrift in Bezug auf die Rezeption der musikalischen Vergangenheit des behandel

ten Instrumentalisten Innewohnt, der mich veranlasste, sie an den Beginn dieses Texts zu stei

len. Meines Erachtens existiert kein vergleichbares Segment der Jungeren österreichischen 

Musikgeschichte, auf das - trotz der relatiV genngen zeitlichen Distanz - der retrospektive 

Blick von Anekdoten, Mythos-Bildung oder Inkorrekten Daten ähnlich stark verunklart wird 

wie auf Osterreichs früheste, In Wien aktive Free-Jazz-Gruppen Das mit den Masters of Un

orthodox Jazz (MoUJ) und der noch heute eXistenten Reform Art Unit (RAU) assoziierte Ge

schichtsbild oszilliert zwischen zweierlei Klischeevorstellungen: jener der skurrilen, exotischen 

Provokateure, der Scharlatanerie verdächtigen Dilettanten sowie jener der verkannten, iso

lierten Avantgardisten, die internationale Entwicklungen antizipierten. Waren sie tatsäch

lich "Ende der f(jnfziger Jahre an der Erfindung des Free Jazz mitbeteiligt", wie dies ein an

derer Journalist2 durchaus nicht exzeptionell behauptete? Und : Was hatte oder hat es mit 

einer "Wien er Schule frei Improvisierter Musik" wirklich auf sich? Eine ausführliche, exakte 

und kritische Darstellung dieses spannenden Kapitels österreichischer Jazzhistone ist DeSI

derat. Die vorliegende Arbeit soll folglich auf dem weitgehend ungepflügten Feld öster

reichischer Jazzgeschichtsschreibung eine der ersten tieferen Furchen ziehen 

Wie frei ist "Free Jazz"? Die unterschiedlichen Gewichtungen und Korrelationen von 

"free" und "Jazz", der Bestandteile eines Terminus, der keinerlei einheitlichen Stil Indiziert, 

sondern einen Sammelbegriff für eine Vielzahl unterschiedlichster Ausdrucksweisen dar

stellt, dienen als methodische Leitlinie zur näheren Betrachtung der akustischen Resultate; 

die Beobachtung des Umgangs mit sprachlichen Etiketten auf Seiten der Musiker führt per 

se nahe an die Identitätsfrage heran: Neben der prinzipiellen Klärung der zeitlichen Ereig

nisabfolge ruht der forschende Blick auf den ideellen und klingenden Manifestationen 

einer BeSinnung auf die eigenen "Wurzeln", einer Reflexion des historisch-kulturellen 

Backgrounds, somit auf eine lokale, regionale oder wie auch Immer geartete "europäi

sche" Identität innerhalb eines im Ursprung afroamerikanlschen musikalischen Idioms Der 

eigentlichen Untersuchung vorgelagert findet sich ein Abschnitt, In dem mit der Skizzie

rung der Anfänge des europäischen Free Jazz sowie einer Darstellung der österreich ischen 

Jazzentwicklung (im hier pnmär relevanten Zeitraum 1945-1977) ein doppeltes historisches 

Raster entworfen wird, vor dessen Hintergrund die Geschichte der Wiener Jazzavantgarde 

abgehandelt werden soll. 
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"Seit 1965 besteht in Wien die RAU, jedoch konnte sie trotz zahlreicher Aktivitaten bis 

jetzt noch nicht Anschluß an die etablierte europaische Free-Jazz-Szene finden. Bei uns, 

wo die freie Musik vor einigen Jahren eine ausgesprochene Blütezeit erlebte, ist diese Wie

ner Gruppe noch fast völlig unbekannt", konstatierte Günter Buhles 1976 In der in Stutt

gart verlegten Zeltschnft Jazzpodium1 und formulierte damit bis heute Gültiges betreffend 

die Rezeption der gesamten Wiener Jazzavantgarde. Die Freiimprovisatoren aus der öster

reichischen Kapitale stehen am Rande des internationalen Geschehens, werden als Ge

heimtipp gehandelt, so man sie überhaupt zur Kenntnis nimmt. Eine weitere Aufgabe der 

vorliegenden Arbeit liegt darin, die Ursachen hierfür aufzuzeigen, was auch eine zwar 

zurückhaltende, gleichwohl kritische und unausweichlich subjektive Bewertung der musi

kalischen Resultate bedingt. 

Dieses Buch, das auf einer am Institut für Musikwissenschaft der Universität Wien er

stellten Dissertation basiert4, wäre nicht möglich gewesen ohne die Kooperationsbereit

schaft der behandelten Musiker: Claus Barabbas-Mayrhofer, Horst Brückl, Walter Malli, An

ton Mlchlmayr und Richard Pechoc auf Seiten der Masters of Unorthodox Jazz sowie Paul 

Fields, Kurt Graczoll, Fritz Kotrba, Karl Wilhelm Krbavac, Sepp Mitterbauer, Fritz Novotny, 

Mario Rechtem, Giselher Smekal von der Reform Art Untt sei an dieser Stelle herzlich für 

ihre Hilfe und vielfaltige Unterstützung gedankt. Weitere aufschlussreiche Gespräche bzw 

Korrespondenzen führte ICh mit Jeff Bernard, Padhl Frieberger, Dieter Glawischnlg, Fried

rich Jellnek, Franz Koglmann, Michael Mantier, Sunny Murray, Ewald Oberleitner, Markus 

Pillhofer, Rolf Schwendter, Rosemarie Sebek, Josef Traindl und Hans-Peter Wuttke. Man

fred Angerer am Wiener Institut für Musikwissenschaft danke ich für den akademischen 

Rückhalt, den er mir auf verschiedenste Weise hat zuteil werden lassen, Andreas Deppe bin 

ich für sein Lektorat und sein idealistisches Engagement sehr verbunden. 

Wien, Im Februar 2004 Andreas Felber 
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Vorspann 2 
2.1. Die doppelte Befreiung: Anfänge und Grundzüge des Free Jazz in Europa 

"Fur die junge Musikergeneration, die Free Jazz spielt, schien um die Wende der funfziger 

In die sechziger Jahre das meiste, was der bisherige Jazz an Spiel- und Verfahrensweisen, 

an harmonischen Abläufen und metrischer Symmetrie zu bieten hatte, erschöpft. Es war 

In Klischees und vorhersehbaren Formeln erstarrt - wie zwanzig Jahre zuvor in der musi

kalischen Situation, aus der heraus der Bebop entstanden war. Alles schien immer nach 

demselben Schema in ewig der gleichen Weise abzulaufen, alle Möglichkeiten, die die bis

herigen Formen und die konventionelle Tonalität boten, schienen ausgenutzt. Deshalb 

haben die jungen Musiker neue Formen des Jazzspiels gesucht", beschreibt Joachim-Ernst 

Berendt die Situation des modernen Jazz etwa um 1960.' Sogar in der diesbezüglich ge

nerösen Jazzgeschichtsschreibung existiert kein Abschnitt, in dem häufiger von "Freiheit", 

"Befreiung", "Freiwerden", "Sich-frei-Spielen" gesprochen wird als in jenem des Free Jazz. 

Die Musiker lockerten und sprengten den Kanon der überkommenen musikalischen 

Usancen, lösten sich von der Vergangenheit und deren Ballast an Regulativen . Die Inten

sität des Augenblicks wurde neu und konsequenter als je zuvor zu erfahren gelernt. 

Für die Jazzmusiker in Europa allerdings bedeutete die Rezeption des amerikanischen 

"New Thing" einen Entwicklungsschub besonderer Art: In ihren Köpfen sollte mit der Be

freiung des Materials auch eine ideelle einhergehen. Ekkehard Jost schrieb 1975: 

"Die Geschichte des Jazz in Europa zeichnete sich während der vergangenen Jahrzehnte 

dadurch aus, daß sich in ihr mit mehr oder minder großer Zeitdifferenz das nachvollzog, 

was zuvor von amerikanischen Musikern erprobt und zum Stil verfestigt worden war. Denn 

obwohl sich auch in Europa vereinzelt individuelle Gestaltungsprinzipien ausbildeten, die 

n ich t auf ein amerikanisches Vorbild zurückgingen, dominierte doch im allgemeinen die 

Kopie über die Innovation: Saxophonisten, die zu Anfang der fünfziger Jahre, wie Lee Ko

nitz', wenig später, wie Sonny Rollins' und schließlich, wie John Coltrane' spielten, waren 

keine Ausnahme - und Entsprechendes galt für jedes andere Instrument. An der epigona

len Rolle der Mehrzahl der europäischen Musiker änderte zunächst auch die allmähliche 

Verbreitung des Free Jazz wenig, bis es in der zweiten Hälfte der sechziger Jahre zu einer 

partiellen Lösung von den amerikanischen Vorbildern kam. Mittlerweile existiert in Europa 

- ebenso wie ubrigens auch in Japan - eine Reihe von Solisten und Gruppen, die eine ge

genüber dem Free Jazz afroamerikanischer Prägung relativ eigenständige musikalische 

Konzeption verfolgen. So brachte der Free Jazz für die europäischen Musiker nicht nur 

eine BefreIUng vom herkömmlichen Normenkanon der Jazzimprovisation, sondern darü

ber hinaus eine BefreIUng von der Vormundschaft der amerikanischen Jazzentwicklung. "2 
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Bis in die 60er Jahre bedeutete die Zuwendung eines in Europa aufgewachsenen und 

sozialisierten Musikers zur afroamerikanischen Musik schlicht und ohne Einschränkung 

"einen Ausbruch in einen anderen Kulturbereich, (. .) das Annehmen eines geborgten 

Idioms", wie auch Bert Noglik 1986 Im Essay Substreams - Die verborgene Moderne in der 

improvisierten Musik Europas schrelbt 3 Die Ablösung von allgemeinen spieltechnischen 

und ästhetischen Verbindlichkeiten ließ erstmals die Frage nach sinnvoller Nutzung der neu 

gewonnenen Freiräume virulent werden und warf folgerichtig die europäischen Instru

mentalisten und Vokalisten reflexiv auf sich selbst zurück, ließ sie sich ihrer eigenen ge

wachsenen Identität bewusst werden und sich entsprechend originärer Ausdrucksmittel 

besinnen. In dem Maße, in dem eine gesamteuropäische kulturelle Identität allerdings 

nicht gegeben war und Ist, kristallisierte sich erwartungsgemäß keine einheitliche konti

nentale Jazzsprache heraus, sondern, so Jost, "eine Vielzahl von Dialekten".4 Die emanzi

patorische Selbstbesinnung bedeutete vor allem ein zunehmendes Rekurrieren auf vor Ort 

gewachsene musikalische Tradition, sowohl Jene der Volksmusik als auch - überregional

jene der "klaSSischen Moderne", von der Zweiten Wiener Schule, Insbesondere Webern, 

über den Neoklassizismus Bart6ks bis hin zur postseriellen Musik der 60er Jahre. Vielen Mu

sikern genügte es allerdings auch einfach, im neuen (Selbst-)Bewusstsein des gleichbe

rechtigt kreativ Schaffenden nun ohne stetige Kontrollblicke über den Atlantik eigene, von 

innerer Notwendigkeit getriebene Entwicklungsschritte zu setzen. Zwei - beliebig ver

mehrbare - Zitate betroffener Musiker sollen den Ablösungsprozess veranschaulichen. So 

etwa meinte der belglsche Pianist Fred van Hove, angesprochen auf sein pointiertes Dik

tum, das Glockenspiel von Antwerpens habe ihn stärker beeindruckt als Cecil Taylor: 

"Das Glockenspiel von Antwerpen läutet alle Viertelstunden, und zu bestimmten Zei

ten erklingt es in vollem Umfang. ( . .) Wenn ich in Antwerpen bin, höre ich es prak

tisch dauernd. Mein alltägliches Leben wird also auch mit dem Glockenspiel der 

Kathedrale von Antwerpen ausgefullt. Wenn ich sage, daß ich meine Alltäglichkeiten 

In die MUSik einbringen möchte, so ist das sehr weit zu verstehen. Eine eigene Musik 

muß auch mit eigenen Traditionen arbeiten. Natürlich, es gibt auch viele andere Ein

flusse. Aber wenn ich mir vorstelle, daß Ich das Glockenspiel von Antwerpen schon 

bald nach meinem ersten Schrei gehört habe, dann hat es schon eine Bedeutung fur 

meine musikalische Entwicklung. "6 

Der deutsche Posaunist Günter Christmann empfand diesen Wendepunkt folgendermaßen: 

"Ganz allgemein, aber auch unmittelbar beim Spielen kam ein Mißbehagen auf. Die

ses Mißbehagen resultierte aus der Erkenntnis, daß man unter dem Einfluß der (. . .) 

neuen Jazzmusik aus den USA stand und versuchte, ähnlich zu spielen. Das ging nicht, 

weil die Substanz der Musik - auch aufgrund des anderen Hintergrundes - einfach 

nicht erreichbar war. Schließlich wurde einem auch die Bedeutung der (. . .) europäi

schen Musik in stärkerem Maße bewußt. fur die ich mich ständig interessiert habe. (. . .) 

Nachdem ich erkannt hatte, daß ich nicht wie bisher weitermachen konnte, daß ich 

lediglich versucht hatte, in die Musik anderer hineinzuschlupfen, gab es eine Ruckbe-
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sinnung auf unsere europäische Musik. Speziell in der neuen Musik gab es Werke, die 

mich außerordentlich beeindruckten und zur Auseinandersetzung anregten. Zu die

sen Werken gehort beispielsweise ,Sequenza V' von {LucianoJ Berio. Ich merkte, daß 

sich Jazzmusik und neue Musik auf einmal auch von der Mentalität her ber(jhrten. 

Auch In der neuen Musik gab es mitunter Freiräume für den Selbstausdruck von Mu

sikern. "7 

Wenden wir uns einem chronologischen Uberblick über die Anfänge dieser in der Alten 

Welt so folgenreichen neuen Musik zu. Obgleich in Europa die Hauptwelle des Free Jazz 

Mitte der 60er Jahre einsetzte - somit rund ein halbes Jahrzehnt zeitversetzt zur Entwick

lung In den USA und ungefähr koinzidierend mit der Ablöse der terminologischen Verle

genheitslösung "New Thing" durch den generalisierenden Gebrauch des Titels von Ornette 

Colemans 1960 eingespielter, berühmter Doppelquartett-LP Free Jazz -, hatte diese Musik 

natürlICh auch hier Vorreiter. 

Bereits ab April 19588 entwickelte der aus Jamaika stammende, in London beheimatete 

Altsaxophonist Joe Hamott mit seinem Quintett ein Konzept der Free Form, auch Abstract 

Jazz genannt. Free Form und Abstract titelten auch Hamotts im November 1960 (einen 

Monat vor Colemans Free Jazz) bzw. 1961/62 eingespielte, richtungsweisende LPs9 Die Plat

ten enthielten Musik, wie sie Europa bis dahin nicht gehört hatte: Obwohl idiomatisch tief 

Im Hardbop verwurzelt (Ekkehard Jost spricht von .,Freebop" 10), folgten die Improvisatio

nen bereits auf Free Form keinerlei akkordischen oder modalen Vorgaben. Auch die me

trISch-periodische Gliederung, die bislang durch die Chorusform vorgegeben war, fehlte: 

Die Soli dauerten, so lange der betreffende Improvisator spielen wollte; dennoch wurde 

als Sicherheitsnetz ein kontinuierlicher 4/4-Puls von Bass und Schlagzeug durchgehalten. 

Auf Abstract fanden sich die zögerlichen interaktiven Ansätze zu einer kollektiven Grup

penmusik ausgebaut, zwei Stücke kamen ohne Thema aus, eines (Shadows) gänzlich ohne 

Metrum - womit eine Materialbehandlung demonstriert wurde, deren Avanciertheit so

gar den damaligen Stand in den USA übertraf. 11 

Obwohl Harriott wiederholt darauf verwies, dass er von Colemans Musik erst nach dem 

Beginn seiner Experimente Kenntnis genommen hatte, wurde er - offenbar auch, weil beide 

Charlie-Parker-beeinflusste Altsaxophonisten waren - immer wieder mit dem Texaner in Ver

bindung gebracht. Die Autonomie, die er fur seine mutigen Entwicklungsschritte bean

spruchte, bedarf freilich In anderer Hinsicht der Relativierung: Die zeitliche Koinzidenz der 

den Hardbop transzendierenden Entwicklungen diesseits und jenseits des Atlantiks legt den 

Schluss nahe, dass Ende der 50er Jahre Entsprechendes "in der Luft lag", als jazzgenetischer 

Schritt schlicht notwendig geworden war. Der britische Gitarrist Derek Bailey gibt im Zuge 

exakt dieser Argumentation an, 1957 eine erste Begegnung mit freier Improvisation gehabt 

zu haben 12; der erwähnte Fred van Hove berichtet, er habe schon Ende der 50er, Anfang der 

60er Jahre "neue Dinge" in sein Spiel eingebracht13, Multiinstrumentalist Gunter Hampel sei

nerseits, dass 1960 bei einem Konzert in Esslingen nahe Stuttgart ein frei improvisiertes Duo

stück mit Bassist Buschi Niebergall das Publikum polarisiert hätte 14; bereits ab 1962 fand sich 
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in Hampels Gruppe mit dem Schweizer Saxophonisten Werner Lüdi zudem ein früher "Ex

tremist" einschlägiger Investigationen l5, ab 1964 zudem der niederländische Schlagzeuger 

Pierre Courbois, der seinerseits schon 1961 die erste Free-Jazz-Formation seines Landes ge

gründet hatte.16 Die erste frei improvisierende Formation Osteuropas war vermutlich die 

1962 vom polnischen Trompeter Tomasz Stanko gegründete Gruppe Jazz Darings (u. a. mit 

Pianist Adam Makowicz)17, im selben Jahr spielte freilich auch bereits der ungarische Pia

nist György Szabados mit seinem Trio gänzlich "freie", rein von spontaner Interaktion ge

tragene Konzert-Sets - ohne zuvor jemals von Ornette Coleman oder Cecil Taylor gehört 

zu haben.18 Vielerorts wurde probiert und experimentiert: Die Zeit war reif für Neues. Und 

der Übergang fließend, wie Albert Mangelsdorff, Galionsfigur des deutschen Jazz, die 

Ende der 60er Jahre über Einladungen ins Manfred-Schoof-Quintett Anschluss an die junge 

Generation fand, wohl stellvertretend für viele modern orientierte Formationen der 50er 

Jahre veranschaulicht: 

"Schon zu Zeiten, als ich noch in der Joe-Klimm-Band war [1950--53; Anm.1 haben wir 

öfter mal in der Probe frei improvisiert, also ohne uns an Harmonien zu orientieren. 

Ausgelöst wurde das durch ein kurzes, circa dreiminütiges Stück aus der Tristano

Schule, mit dem Titel Intuition [von 1948; Anm.L das uns sehr inspiriert hat. Wir haben 

aber nie gewagt, das vor einem Publikum zu machen. Von daher war Free Jazz eine 

sehr willkommene Sache für mich."19 

Joe Harriott nimmt dennoch eine AusnahmesteIlung ein: Als erster Europäer (genauer: der 

europäischen Jazzszene zuzurechnender Afroamerikaner) erarbeitete er sich systematisch 

eine eigene, weitgehend "freie" Spielweise und dokumentierte sie auf Schallplatte. In sei

ner Konsequenz war Harriott seiner Zeit vielleicht allzu weit voraus; seine Musik blieb re

lativ wirkungs- und folgenlos. Als "Resteuropa" 1964/65 erste vorsichtige gezielte Schritte 

auf" freien" musikalischen pfaden tat, hatte er - obwohl noch zwei LPs mit teilweise ex

perimentellen Nummern, Movement (1963) und High Spirits (1964), erschienen waren -

sich bereits einem anderen Projekt zugewandt: den ebenfalls berühmten Fusionsversuchen 

von indischer Musik und Jazz mit dem Komponisten John Mayer. Anfang 1973 starb Har

riott 44-jährig verarmt in Southampton.2o 

In drei Schallplatten mitteleuropäischer Musiker manifestierte sich Mitte der 60er Jahre 

jene Phase der Transition, so Ekkehard Jost21 : Im September 1964 spielte das Trio des Stutt

garter Keyboarders Wolfgang Dauner die LP Dream Talk ein, die ebenso wie die im Jänner 

1965 entstandenen LPs der Quintette Gunter Hampels (Heartplants; u. a. mit Alexander 

von Schlippen bach, Manfred Schoof) und des polnischen Pianisten Andrzej Trzaskowski 

(Polish Jazz, Vol. 4; mit Tomasz Stanko) neben Stücken in konventionellerer, zumeist mo

daler Machart auch einige frei improvisierte Piecen enthielt.22 War auf diesen Vinyl-Doku

menten der freie Jazz noch Episode, so markierten sie doch einen allgemeinen Aufbruch 

in Richtung des unerschlossenen Terrains: Die Sheffielder Formation Joseph Holbrooke um 

Derek Bailey spielte "um 1965 herum die ersten rein improvisierten Stücke"23; im gleichen 
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Jahr grundete der Schlagzeuger John Stevens in London sein Spontaneous Music Ensem

ble (SME), das In Verbindung mit dem von ihm ab Jänner 1966 geleiteten Little Theatre 

Club zum Knstaliisationspunkt der britischen Avantgardeszene avancierte. Ebenfalls 1965 

taten sich die Briten Kelth Rowe, Edd,e Prevost und Lou Gare zum legendären, bis heute 

existenten ImprovIsationsensemble AMM (das Geheimnis dieses Akronyms ist noch immer 

nicht gelüftet) zusammen, das Insbesondere nach dem Einstieg des Komponisten und ehe

maligen Stockhausen-AsSIStenten Cornellus Cardew 1966 mit (gänzlich) freier Improvisa

tion - unter klanglichem und ästhetischem Einfluss John Cages und der (post)seriellen Mu

sik - in abstrakte Soundwelten vorstieß, aus denen jazzidiomatische Spuren gänzlich 

getilgt waren .2' Im Dezember 1965 konstituierte Sich in Deutschland das Quintett des 

Trompeters Manfred Schoof, die erste konsequent im neuen Idiom spielende Gruppe des 

Landes, deren Pianist Alexander von Schlippenbach bereits im Herbst 1966 Europas erstes 

Free-Jazz-Orchester, Globe Unity, vorstellte. Im ostdeutschen Nachbarland DDR setzte etwa 

zur selben Zeit der Pianist Joachim Kühn mit seinem 1964-1966 bestehenden Trio erste Im

pulse Im freien Splel. 25 In eidgenössischen Landen hatte das Baseler Trio Free Sounds, laut 

Jürg Solothurnmann " vielleicht die allererste Free-Jazz-Band in der Schweiz", bere its im 

September 1964 beim Zürcher Amateurjazzfestival ihr Coming-out26; das 1963 gegründete 

Trio der Planistin Irene Schweizer (mit Bassist Uli Trepte und Drummer Mani Neumaier) be

kannte Sich Mitte der 60er Jahre ebenfalls zum freien Spiel. Auch in Frankreich wurde vom 

Pianisten Franc;ols Tusques und dem Trompeter Bernard Vitet 1965 eine erste dem Free Jazz 

verpflichtete Formation gegründet27, zu der noch im selben Jahr Klarinettist M ichel Portal 

stieß; "Italiens erste und lange Zeit auch einzige Free-Jazz-Gruppe" 28 konstituierte sich mit 

der Gruppo Romano Free Jazz, einem Quartett um Saxophonist Mario Schiano und Posau

nist Giancarlo Schiaffini, im Frühjahr 1966 in Rom. Posaunist Eje Thelin aus Schweden 

dürfte mit seinem 1966 gegründeten Quartett (u . a. mit Saxophonist Barney Wilen und 

Bassist Palle Danielsson) einer der ersten skandinavischen Musiker gewesen sein, die sich 

dem "New Thing " näherten. Fur die Niederlande bedeutete das Zusammentreffen von Wil

lem Breuker, Han Bennink und Misha Mengelberg 1967 die Initialzündung für einen Akti 

vltätsschub, der Sich sogleich in der Gründung des Instant Composers Pool (lCP). eines Mu

sikerzusammenschlusses und Schallplatten labels, materialisierte; ähnliche autonome 

Organisationen von Musikern fur Musiker (ein jazzhistorisches Novum!) entstanden alsbald 

auch in Berlin (Free Music Production 1969) und London (Independent-Label/ncus 1970). 

Auch die ersten LPs ließen nicht lange auf sich warten . Für Jost stellt Challenge, einge

spielt im März 1966 vom Spontaneous Music Ensemble, ob ihrer stilistischen Konsequenz 

abgesehen von der "vorzeitigen jazzmusikalischen Revolution" Joe Harriotts - "die erste 

europäische Free-Jazz-Platte, die diese BezeIchnung verdient", dar.29 Tatsächlich dürfte die

ses Attribut jedoch der am 26. Oktober 1965 im Pariser Comedie des Champs Elysee aufge

nommenen, demonstrativ Free Jazz betitelten Schallplatte des Sextetts Franc;ois Tusques' 

zukommen JO Die direkte Übernahme von Colemans LP-Namen belegt dabei : Wollten 

schon bald nach dem" Erwachen" viele europäische Musiker sich nicht mehr in die Nähe 
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Amerikas gerückt Wissen, so empfand man anfangs keinerlei Scheu, den neuen "Stil" -

gleich allen vorherigen - sowohl in der musikalischen Praxis als auch nominal imitatlv zu 

übernehmen Deutschlands erster entsprechender Tonträger entstand Im Mai 1966 Das 

Manfred-Schoof-Quintett spielte Voices ein Gut ein Jahr später schließlich, im Juni 1967, 

wurde mit For Adolphe Sax, der Debüt-LP Peter Brötzmanns, "die erste deutsche, wahr

scheinlich sogar die erste europaische Jazzplatte, die konsequent einem Konzept der tota

len Improvisation folgte", produziert. 31 

Womit wir beim zweiten Punkt dieses Kapitels angelangt wären: Ohne dass die Frage nach 

Phasen und Ausprägungen der (gesamt)europäischen Free-Jazz-Entwicklung je systema

tisch beantwortet worden wäre, herrscht in der Literatur Konsens über die Relevanz eini

ger grober Grundzüge. 

"So begann man bald von einer spezifisch britischen Art der KlangmaterIalerfor

schung zu sprechen, von einer besonderen Form ntederlandischer Humormusik oder 

einer typisch deutschen Art der EnergieproduktIon", schreibt etwa Ekkehard Jost in 

seinem Essay Die europalsche Jazz-Emanzlpation32, und führt kritisch aus: "All dies wa

ren naturlich Kflschees, stereotype Veremfachungen, dIe der jazzmusikalischen Wirk

lichkeit in den einzelnen Landern niemals ganz gerecht wurden. Aber immerhin: der

artige Klischees, so eindimensional und grob sie auch erscheinen mochten, waren 

darum doch keineswegs vollig aus der Luft gegriffen ( .) Offensichtlich bildeten sich 

regionale bzw. nationale Besonderheiten nur dort aus, wo von Anfang an eine ver

gleichsweise umfangreiche und aktIve Free-Szene bestand Und dIes war wohl vor 

allem m England, in den NIederlanden, der Bundesrepublik und - mit geringer Zeit

verzögerung - der DDR der Fall Aber nicht nur rein quantItative Gesichtspunkte und 

solche der zeitlichen PriOrität spielten dabei eine Rolle, sondern mehr noch solche der 

musikaflschen Außenorientierung, genauer gesagt: dem [SIC!] Ausmaß, in welchem die 

amerikanischen Modelle jeweils in Frage gestellt oder aber weiterhin als solche ak

zeptiert wurden. Für die Polen beispielsweise, die seit langem eine ausgesprochen 

bluhende Jazzszene besaßen, stellte die Auseinandersetzung mit dem freien Jazz 

allenfalls eine kurze Episode dar, dIe langfristig ohne tiefgreifende Konsequenzen 

blieb. Von einer ,polnischen Schule der Free Music' (. .) zu sprechen, würde insofern 

kaum jemandem ernsthaft in den Sinn kommen. "33 

Der kompromisslosen Wucht wegen, mit der die europaischen Free-Jazzer in der zweiten 

Hälhe der 60er Jahre die biS dato verbindlichen Regeln "zertrümmerten" (ein in diesem 

Zusammenhang bezeichnend oh gebrauchter Begriff), bürgerte sich für jene Frühzeit be

sonders im Hinblick auf die deutsche Szene die nicht unumstrittene Bezeichnung "Kaputt

spielphase" ein. Wie es dazu kam, veranschaulicht eine Stellungnahme des Wuppertaler 

Bassisten Peter Kowald aus dem Jahr 1972. 

"Da ging es hauptsachlich darum, dIe alten Werte wlfklich kaputt zu brechen, das 

heißt, alles an Harmonte und Melodie wegfallen zu lassen. Und das Resultat war nur 
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deshalb nicht langweiIJg, weil es mIt so großer Intensität gespIelt wurde ... Die Ka

puttspiel-Zett hat eIgentlICh errt al/es, was musikalisch überhaupt moglich ist gleich

wertig sp,elbar gemacht .. Heute Ist zum ersten Mal klar, daß die meisten Amerika

ner unserer GeneratIon als musIkalischer Emfluß gestohlen bleiben kannen. "34 

Rund acht Jahre später erfolgte eine kritische Distanzlerung vom Begriff "Kaputtspiel

phase"; seiner - auch in Bezug auf Außermusikalisches - destruktlven Konnotationen we

gen räumte Kowald Im Gespräch mit Bert Nogllk ein, man "sol/te klarstel/en, was mit ihm 

[dem Begriff; Anm.] gemeint war, und ihn dann nicht mehr verwenden"35. Tatsächl ich ist 

die Vokabel heute weitgehend aus dem Wortschatz der Jazzhistoriker verschwunden 

Ekkehard Jost und Hans Kumpf sprechen stattdessen gleich lautend von der "Sturm-und

Drang·Periode" des europäischen Free Jazz 36 Jost versucht dieser Phase der europäischen 

Free-Jazz-Entwicklung mit fünf "generalisierenden Feststel/ungen" - gemünzt auf die 

größeren (Orchester-)Formationen im frühen deutschen Free Jazz - ansatzweise systema

tisch zu Leibe zu rucken: 

,,1 Kompositorische Maßnahmen bleIben im al/gemeinen auf ein Minimum be

schrankt. D. h., Im großen und ganzen Ist die Musik athematIsch (. ) Daneben besteht 

die NeIgung zu verfremdeten ZItaten (. ) . 

2. DIe eindeutig fixierbare Tonhöhe als stabiles Element musIkalischer Organisat'on 

wird weitgehend aufgegeben zugunsten von mstabtlen Klangtlachen. Strukturel/e Dd

ferenzierung vol/zieht sich vor al/em durch die kol/ektive Vartation der Parameter 

Klanghohe, -dichte und -stärke. 

3. Entwicklungsprozesse werden mit einiger Zwangslaufigkeit an die Grenzen des Un

durchhörbaren ge fuhrt, d. h. in Bereiche, m denen emzelne musikalische EreIgnisse 

nicht mehr identifizlerbar sind, sondern ein diffus-mtensIVes Ganzes bilden. (. . .) 

4 Die Einstel/ung zur Zelt Ist Im allgemeinen als ra{s}tlos [37] zu bezeIchnen. Auch dort, 

wo sIch aufgrund abnehmender Klangdichte und -starke offenere Strukturen etablie

ren, bleibt der Puls meistens sehr schnell. ( .) Diese Tendenz zur Hektik, verbunden 

mit emer rhythmischen Grundhaltung, in der swing im traditionellen Sinne kaum noch 

spürbar wird, gehort zu den charaktertstischen Merkmalen nicht nur der Musik der 

,Großen Orchester, sondern ist für den europalschen Free Jazz der spaten 60er Jahre 

insgesamt typisch. ( ... ) 

5. Ein äußeres Merkmal der ,Großen Orchester', dem jedoch eine erhebliche jazz

historische Bedeutung zuzumessen Ist, besteht in deren durchweg mternational 

europäischer Besetzung. "18 

Jenen ersten, "wilden" Jahren der musikalischen KatharsIs bis kurz nach der Dekaden

wende um 1970 (mit Peter Brötzmanns LP Machine Gun von 1968 als Parade-Opus), in de

nen die Musiker sich auch verbal zunehmend von den Bezeichnungen" New Thing" und 

"Free Jazz" distanzierten und an ihre Stelle neutralere Termini wie "Total Music", "Impro

viSierte Musik", "Free Music", "Instant Composlng" oder "Own Thmg"39 setzten, jenen 

frühen Jahren, in denen die Musiker In gewisser Weise auch an materialgenetische End-
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punkte gelangten, mussten zwangsläufig solche der Beruhigung und Konsolidierung fol

gen. In den 70ern machte man sich daran, die neuen, eruptiv aufgebrochenen Materialien 

zu ordnen und die freigesetzten musikalischen Möglichkeiten auszuloten. Ekkehard Jost 

setzt das Ende der "monochromen oder Kaputtspielphase der großen Gruppen" im ersten 

Quartal der 70er Jahre an: "In den kleinen Besetzungen von Brötzmann und Schlippenbach 

gewann - bei auseinanderstrebenden Konzeptionen - DurchsIchtigkeit das Ubergewicht 

über Diffusität. ( .. .) In England und den Niederlanden setzten sich verstarkt eigenständige 

- um nicht zu sagen nationale - GestaltungsprinzIpien durch."40 Um welche Gestaltungs

prinzipien es sich dabei handelte, beschreibt Jost wie folgt: 

"Die Musik der englischen Free-Jazzer gelangte wahrend ihrer experimentellen Phase 

auf eine Abstraktionsebene, die Melodik und Harmonik nicht nur in Frage stellte, son

dern gleIchsam tabuisierte. Gerauschhaftigkeit bildete dabei keine Alternative mehr, 

sondern wurde bestimmendes Gestaltungsprinzip. Was man im Rahmen der sog. Mu

slque concrete per Tonbandcollage fabrizierte, produzierten englische Musiker live. 

Instrumentenspezifische Charakteristika wurden konsequent negiert oder ins Gegen

teil verkehrt: Wahrend Saxophonisten perkussiv gerauschhafte Rhythmuspatterns 

spielten, entfalteten Schlagzeuger klangltche Vielfalt, Bassisten strichen zwitschernd 

Im Falsett, Gitarristen (Derek Bailey) produzierten ohne elektroakustIsche Hilfsmittel 

Sounds, die man andernorts nur aus den aufwendigen Geratschaften von Studios für 

elektronische Musik zu hören bekam. Der englische Free Jazz (. . .) neigt in seiner emo

tionalen Grundhaltung weniger zur Ekstase als zur Askese und zeigt Tendenzen zur 

abendlandischen E-Avantgarde, ohne sich dieser jedoch so weit anzupassen, daß ihm 

die Spielfreude verloren geht. "41 

Als Vorzeigegruppen der holländischen Free-Jazz-Variante nennt Jost das Duo Misha Men

gelberglHan Bennink sowie das Kollektief des Saxophonisten Willem Breuker und be

schreibt die Performance des Ersteren als betont aktionistisch (Bennink versuchte etwa wie

derholt, die Beine herumstehender Konzertflügel anzusagen), das Rituelle einer 

traditionellen Konzertsituation parodierend. Wichtiges musikalisches Gestaltungsmittel sei 

die Collage, etwa in Gestalt der Zitierung und respektlosen Verfremdung von Versatz

stücken aus der Jazztradition: Die Vereinigung von scheinbar Unvereinbarem werde zum 

PrinZIp erhoben, dabei nicht selten die (vorhandene) technische Virtuosität gänzlich ver

leugnet. Mengelberg/Bennink haben mit Breukers Kollektief auch den politischen An

spruch ihrer dadaistisch und Fluxus-beeinflussten Happenings gemein. Letztere wurde als 

am Rande der performerischen Anarchie wandelnde Musiktheatertruppe bekannt, die In

spirationen von Eisler und Weill sowie Breukers musikalische Sozialisation in einem Ams

terdamer Arbeiterviertel zWischen Blaskapellen, Mandolinenorchestern, Glockenspielen 

und Dampforgeln reflektiert42, und verkörpert bereits die Verschränkung von freier Im

provisation mit postmoderner Eklektik. 

Diese ist von Beginn an bestimmend für das, was in der Musikgeschichtsschreibung 

landläufig als DDR-Variante des europäischen Free Jazz bezeichnet wird. Ihre Ausprägung 
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erfolgte später als in den zuvor genannten Ländern und am anschaulichsten in zwei 

197m3 gegründeten Formationen: der Workshop Band des Pianisten Uli Gumpert und 

dem Quartett Synopsis mit Saxophonist Ernst-Ludwlg Petrowsky, Gumpert, Schlagzeuger 

Günter Sommer und Posaunist Conrad Bauer (1974 durch Bassist Klaus Koch abgelöst). Als 

charakteristisch für die Musik dieser Bands werden spielfreudige Extravertiertheit sowie 

die vielgestaltige Einbeziehung und Verarbeitung akustischer "Ready-mades" genannt, vor 

allem aus der deutschen Volks- und SchlagermusIk, zudem Hymnen, Märsche, Tangos, Wal

zer u. a. Bei aller musikalischen Lust, mit der diese Materialen zerzaust und dekonstruiert 

werden, unterscheide die DDR-Improvisatoren von ihren niederländischen Kollegen frei

lich - so Jost - der Umstand, dass dies "nicht auf eine ironisch-satirische Manier (wie bei

spielsweise die Popularmusik-Zitate Willem Breukers), sondern eher freundlich respektlos" 

geschehe.<3 

Für die weitere Entwicklung des europäischen Free Jazz zentral nennt Jost das im Som

mer 1970 gegründete Trio BrötzmanniHove/Bennlnk (zu dem 1971 vorübergehend Albert 

Mangelsdorff stieß): Brötzmanns Improvisationen würden "weniger geräuschhaft" und zi

tatfreudlger, des Weiteren zeichne sich bei der Musik des Trios eine" Tendenz zur Klein

form" ab (im Gegensatz zu den stundenlangen Kollektivimprovisationen zuvor). Ein zu

nehmender Multiinstrumentalismus erweitere die klanglichen Möglichkeiten und beuge 

der Klischeebildung vor, und zudem sei auch hier eine" Theatralisierung des musikalischen 

Geschehens" festzustellen.44 

Im Gegensatz zur gängigen Praxis, von vier Schulen des europäischen Free Jazz zu spre

chen, fügt Jost abschließend eine fünfte hinzu: die französische, deren Charakteristika sich 

ebenfalls erst In den 70er Jahren ausprägten. Drei Merkmale werden genannt: das Fest

halten an einer sangbaren, vokal orientierten Melodik, offenbar unter Einfluss der natio

nalen Volksmusiken (Formierung der Lyoneser Musikerkooperative Association pour la 

Recherche d'un Folklore Imaginaire [ARFI] Ende der 60er Jahre); die Selbstverständlichkeit 

des Wandeins ZWischen verschiedenen Genres, etwa Neuer Musik, Chanson und Jazz, und 

die daraus resultierende, unverkrampfte Integration einzelner Elemente und Formen In 

die freie Improvisation; zuletzt eine gewisse "Leichtigkeit" in der "Spielhaltung", wobei 

sich Jost der Vagheit dieser Aussage bewusst ist.4s 

Diesen nationalen Kondensierungsprozessen übergeordnet lassen sich darüber hinaus 

nur wenige Feststellungen in Bezug auf die weitere Entwicklung des europäischen Free 

Jazz - nun mehrheitlich "frei improvisierte Musik" oder "improvisierte Musik" genannt

machen: Allgemein wird die Tendenz beschrieben, dass man im empirisch gewachsenen 

Bewusstsein, dass gerade vollkommene Freiheit die Gefahr der raschen Ausbildung neuer 

musikalischer Gewohnheiten, Klischees in sich birgt, unter sukzessiver Abwendung von der 

"totalen" Improvisation versuchte, den Fluss musikalischer Ereignisse neu zu strukturieren 

und dadurch zu stimulieren. Michael Seil, der den Wandel vom trompetenden Instrumen

talisten zum Komponisten in persona verkörpert, rekapitulierte 1984 rückblickend: 
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"Wir haben wirklich fUnf Jahre nur Free Jazz gespielt. Das war ungeheuer nötig! Das 

ging auch gut, bis wir herausfanden, daß sich da auch wieder gewisse Muster breit 

machten. Ich persönlich konnte das nicht mehr ertragen. Ich habe nach anderen Ord

nungsprinzipien gesucht. Ja, und Ordnungsprinzipien finden, heißt komponieren. "46 

Dieser Prozess der zunehmenden Verfeinerung des improvisatorisch-kompositorischen Ab

stimmungsverhältnisses dauert im Prinzip bis heute an. Zudem ging auch der Free Jazz seit

her Mischehen mit beinahe allen seither aufgetretenen musikalischen Strömungen ein, von 

Free-Funk über Noise Music bis hin zu Verbindungen mit Hip-Hop47 in der ersten und digi

taler Elektronik In der zweiten Hälfte der 90er Jahre. Die Grundhaltung der unbeschränk

ten Wahlfreiheit scheint zunehmend auch In der postmodernen Ästhetik des Eklektizismus 

und damit des Ersetzens linearen Progressionsdenkens durch eine" Vielfalt von Assoziatio

nen mit anderen Kulturen, Stilen, Medien und Denk- und Verhaltensweisen"48 aufzuge

hen. Die Musik von Breukers Kollektief und der ARFI in Lyon, Urheber auch des Schlag

wortes "Imaginäre Folklore", das mittlerweile zum terminologischen Klischee-Mainstream 

der Jazzjournalistik gehört, antizipierten diese Entwicklung schon in den 70er Jahren. Hand 

In Hand mit der zunehmenden medialen Globailslerung, die originäre endemische Phä

nomene sukzessive verschWinden lässt, geht zudem der nur auf den ersten Blick paradox 

erscheinende Umstand, dass "Europa und die USA musikalisch Immer weniger voneinan

der abgrenzbar" sind, so Noglik.49 

Der erwähnte Leipziger Jazzpublizist Bert Noglik stellt sich im Essay Selbstfindung und Off

nung - Von der Suche nach einer europäischen Identität improvisierter Musikso denn auch 

die Frage, "ob es im europäischen Jazz etwas über die ohnehin historisch in den Jazz ein

geschmolzenen europäischen Elemente hinausgehendes spezifisch Europäisches gibt"Sl 

Obwohl er im weiteren Verlauf keine expliziten Antworten formuliert, können einige der 

skiZZierten Gedanken als aufschlussreiche Ansätze herausgefiltert werden. Treffend cha

rakterisiert Noglik die Mehrzahl der ehemals frei improvisierenden europäischen Musiker 

als "Jazz-Dissidenten", als "Musiker, die von der modernen Jazztradition ausgingen, sich 

aber bewußt nicht mehr Jazz-idiomatisch ausdrücken (musikalische Praxis) und außerhalb 

des Jazz stehend definieren (Theorie bzw. Selbstverständnis)" 52 - wobei freilich angemerkt 

wird, "daß Selbstverständnis und musikalisches Resultat im Grad der Ubereinstimmung 

schwanken können"53 . Bezogen auf musikimmanente Auffäliigkeiten konstatiert Noglik, 

die unbewusste oder bewusste Rezeption zeitgenössischer komponierter "Kunstmusik" 

hätte sich "auf das Schaffen europäischer Improvisationsmusiker vergleichsweise eher und 

- was eine gewisse Breite und Differenziertheit der Bestrebungen anbelangt - stärker aus

gewirkt"54. Drei Seiten weiter konkretisiert der Autor: 

"Hinzu kommt ein sicher nur schwer zu definierendes Verständnis von musikalischer Dy

namik, das zumindest teilweise durch die allgegenwärtigen Einflüsse europäischer Mu

siktradition vermittelt sein dürfte (. .. ) - sei es im Verzicht auf physische Expressivität in der 

Reduktion des Energiepegels und/oder in einem bewußten, auch was das musikalische Ma-
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terial anbelangt, zurückgreifenden Asthetizlsmus. ·55 Nogllk nennt d,e Bezugsfelder eu

ropalsche Moderne soWIe autochthone Volks- und Popularmusik als oftmallg benützte Ba

sen zur kritisch-reflexiven Ausformung .eigener·, originarer Ausdrucksweisen und resü

miert: .Sofern es nationale oder regionale Stile im europalschen Jazz gab, sind diese 

bekanntlich vielfach in Prozessen internationalen Austauschs, in Kooperationsbeziehun

gen, Wahlverwandtschaften und Differenzierungen aufgegangen, die die Landergrenzen 

überschreiten. Ahn/iches scheint sich nun tur die europaische improvisierte Musik Im Kon

tmente ubergredenden Zusemmenhang anzudeuten.· so 

Dem kann Ekkehard Jost In seinem 1993 Im Rahmen des 3. Darmstadter Jazzforums ge

haltenen Referat Uber das Europaische Im europalschen Jazz'S7 im Wesentlichen nur einen 

weiteren Aspekt hinzufügen: Er nennt die. Dommanz eines kollektivistischen Ansetzes im 

europaischen Jazz gegenüber einem eher mdividualistlschen - oder segen wir es genauer

egozentrischen Im amerikanischen Jazz· 58, resultierend aus den ungleich harteren Wett

bewerbsbedingungen Jenseits des Atlantiks. In der Aufllstung .spezlfischer europalscher 

Erscheinungsformen des zeitgenoSS/schen Jazz· - als solche apostrophiert Jost .das Impro

visieren im Gestus und das KompOnieren im Geiste der Neuen E-Musik·, von Volksmu

sik(en) sowie autochthoner Popularmusik59 - verharrt auch er bei der Beschreibung von ge

ohistorisch bedingten Austauschprozessen, deren Prinzip kein exklusiveuropaisches Ist. 

Die nahe liegende Schlussfolgerung lautet: Eine. europalsche Identitat" (frei) improvi

sierter Musik erweist sich bislang als nicht defnlerbar, wahrschelnllch als nicht existent. 

Wohl waren In der Vergangenheit regionale SpeZifika mit .K·'schee-Status" beschreibbar, 

gegen sie lassen sich allerd:ngs mehr Gegenbeisp,ele a:s Belege anführen. Ein exakter Kr;

terienkatalog ist weder auf kontinentaler noch auf der Ebene der fünf In der literatur be

schriebenen .Schulen· erstellbar. Somit dient der Begriff elner.europa'schen Identltat n In 

dieser Arbeit schlicht als Sammelbezelchnung für samtllChe Idee en, asthetlschen wie ma

terialimmanenten Aspekte, die den MUSiker und sein Produkt der afroamenkanischen Tra

dition ent- und auf europaischem Boden gewachsenen Erscheinungsformen naher rücken 
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2.2. Konservativismus und Progressivität: 

Jazz in Österreich 1945-1977 

2.2.1. Bebop & Cool - Der große Hunger nach modernem Jazz 

in den Nachkriegsjahren 

.,Fragen wir uns (. . .), ob es ein typisches Wienerisches auch im Jazz, egal welcher Rich

tung, gibt, so kann bejahend geantwortet werden. (. . .) Scharfes wird hier geglättet, 

Dämonisches zur Duldsamkeit und Anerkennung des Andersgearteten abgeschliffen. 

Das Ergebnis sind solide Fundamente für Neues, das hier sicher später als anderswo 

zum Zuge kommt, aber damit auf Treue rechnen kann. Vielleicht hängt mit all dem 

zusammen, daß der Wiener Jazz beider Richtungen [modern und traditionell; Anm.] 

seine melodische Besonderheit, sein Weitausgreifendes, seine hie und da echt südost

europäische, weiche, intensiv farbige Klanglichkeit hat. "1 

Es war das erste und letzte Mal, dass In einer Abhandlung über den österreichischen, kon

kret: Wiener Jazz allgemeine regionale Spezifika beschrieben wurden - und das nicht nur, 

weil der Wiener Hochschulprofessor Robert Schollum anno 1970 damit implizit das 

KlischeebIld monarchischer, präbalkanischer Gemütlichkeit strapazierte. Der eigentliche 

Grund dafür liegt wohl im Umstand, dass es einen "österreichischen Jazz" weder gab noch 

gibt. Die nationale Szene zeichnete sich - wie die vieler anderer europäischer Länder

trotz des vermeintlich schwer auf den Musiker-Schultern lastenden kulturhistorischen Er

bes von Anbeginn an durch eine kaum auf einen Nenner zu bringende Buntheit und Viel

falt, durch mitunter schroffe Kontraste von Fortschritt und traditionellem Beharrungsver

mögen aus. Und wenn hier "Wien" mit "Österreich" gleichgesetzt wird, so im Bewusstsein 

dessen, dass sich das, was zwischen Boden- und Neusiedler See in Sachen Jazz an interna

tional relevanten Ergebnissen hervorgebracht wurde, bis heute im Wesentlichen auf die 

Städte Graz und eben Wien beschränkt. 

Vor allem dank der drei Stationen des amerikanischen Soldatensenders Blue Danube Net

work ryvOFA in Wien, KOFA in Linz, KZCA in Salzburg)2 sowie Schallplatten fand der Mo

dern-Jazz nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs relativ rasch seinen Weg nach Mitteleu

ropa. Der Wiener Pianist Roland Kovac leitete - noch als Klarinettist und Tenorsaxophonist 

- unmittelbar nach Kriegsende in Salzburg ein Bebop-Quintett3, und sogar Horst Winter, 

der populäre Berliner Klarinettist und Schlagersänger, den es Ende 1945 nach ÖsterreICh 

verschlagen hatte, hatte ab 1948 Hits wie Salt Peanuts und One Bass Hit im Repertoire sei

nes 1946 gegründeten, szenebeherrschenden Wiener Tanz-Orchesters. 4 Der Tenorsaxo

phonist Hans Koller, der 1946 aus amerikanischer Kriegsgefangenschaft in seine Heimat

stadt Wien zurückgekehrt war und anfangs im Hot Club Vienna Ernst Landls gespielt hatte, 

führte jenes Ensemble ab 1948 selbst als Bebop-Oktett - bis zur Auflösung 1949 - weiterS 
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Live-Bekanntschaft mit dem US-Bebop machte Österreich freilich erst im Mai 1950, als Thur

mond "Trumpet" Young und seine Negerorchester genannte Soldatenband im Wiener 

Konzerthaus gastierten,-Vermerkt sei In Bezug auf diese ersten Nachkriegsjahre auch, dass 

im März 1948 Walter Heldnch und Johannes Fehring eine fruhe Ausbildungsstatte initiier

ten, das biS 1957 bestehende Institut für Jazzmusik 7 

Das in jener Zeit zumeist an SWing-Größen wie Artie Shaw, Benny Goodman und 

Tommy Dorsey, spater auch an Woody Hermans Second Herd orientierte und damit - im 

Vergleich zu späteren Jahren - relatiV "jazZlge" Wiener Tanzorchester avancierte 'n den 

Jahren ab seiner Neugründung als Horst Winter Tanzorchester 19508 zum Sammebecken 

für junge Jazzer-Talente: Während der schon damals kompromisslose Hans Ko ler nach drei 

Wochen unter Hinterlassung eines Briefs mit der Mitteilung, die Musik sei nicht die seine, 

über Nacht verschwand9, um aufgrund der ukrativeren Jobaussichten nach Deutschland 

zu übersiedeln, reifte ,m Orchesterleib ab 1952 jene Band heran, die als erste aus Oster

reich internationale Reputation erlangen so! te Karl Drewo (Tenorsaxophon), Joe Zawmul 

(Plano), Rudolf Hansen (Bass) und Victor Plas" (Schlagzeug), zu denen Sich aus der 1950 ge

gründeten Attila-Zoller-Vera-Auer-Combo der Altsaxophonist Hans Salomon gesellte, spiel

ten Im Oktober 1954 als Austrian All Stars erste Aufnahmen ein und gasterten noch im 

Dezember desselben Jahres Im Wien er Konzerthaus. 1955 stieß der Trompeter DICk Mur

phy, der als GI nach Europa gekommen war und In Orchester-Diensten Jimmy Dorseys ge

standen hatte, zur Gruppe; im Sommer des gleichen Jahres engagierte Johannes Fehnng, 

der noch vor Winter, Ludwlg Babmsky und den Rundfunk-Tanzorchester-Chefs Kar l Loube 

und Carl de Groof für die nationale Jazzszene bedeutendste Orchesterleiter der 50er Jahre, 

die All Stars als Nukleus für seme neue Bigband. Musikalisch war das nunmehrige Sextett 

mit Haut und Haaren dem West-Coast-Jazz verpflichtet: Salomon war In seinen altsaxo

phon1stischen Solo-Exkursen hörbar von Paul Desmond beflügelt und Joe Zaw'nul - ob

wohl erst Anfang 20 - oszillierte behände zWischen Brubeck'schen Akkorden und virtuo

sen Läufen a la Bud Powell. Die Verbindung zur amerikanischen Westküste äußerte sich 

auch In der Bestellung eines maßgeschneiderten Austrian All Stars-Arrangements des po

pulären Tunes Cheremoya, und zwar beim Komponisten Bill Holman selbst. Das Stück 

wurde im Zuge der letzten AufnahmesItzung der Band Im Marz 1957 auf Platte gebannt. lo 

Als Folge von Friedrich Guldas USA-Reise 1955, während der er Rundfunk-Aufnahmen, die 

er im selben Jahr mit den All Stars gemacht hatte, amerikanischen Muslkjournaiisten vor

spielte, sch,en das Sextett Im folgenden Jahr sogar an sechster Stelle des Critics Poil Im Chi

cagoer Down Beat, des damals international führenden Jazz-MagaZins, auf." 

Auch In OsterreICh war der Cool Jazz für die zumeist in der abendländischen Musiktra

dition vorgebildete Musiker- und Hörerschaft der bestimmende Einflussfaktor der 50er 

Jahre. Neben den West-Coast-Jazzern bedeutete vor allem die Musik Lenn'e Tnstanos eine 

gewaltige Inspiration - vor allem für Koller, der im Herbst 1950 zu Freddy Brocksieper nach 

München ging und zwei Jahre später m Frankfurt, der "Hauptstadt des deutschen Jazz" 

der 50er Jahre, landete, von wo aus er zu einer der Zentralgestalten nicht nur des deut-
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schen, sondern des europaischen Jazz aufstieg. Schon die im Sommer 1952 in München 

entstandenen Aufnahmen seines legendären Quartetts mit der aus der DDR stammenden 

PIanistIn Jutta Hipp wurden - wie auch 1965 die LP Zo-Ko-So (mit Attila Zoller und Martlal 

Solal) - im Down Beat mit für einen Musiker der Alten Welt geradezu sensationellen fünf 

Sternen, der Höchstnote, bewertet. Der junge Albert Mangelsdorff (der auf diese Weise zu 

seinem Schallplatten-Debüt kam) erweiterte ab 1953 knapp zwei Jahre lang die In New 

Jazz Stars umbenannte Gruppe zum QUintett, 1954-56 saß als Nachfolger Hlpps mit Ro

land Kovac ein anderer Wiener hinterm Klavier - der seinerseits, vor allem durch die Auf

führung der vom kontrapunktisch-linearen Denken TrIstanos beeinflussten Duo-Komposi

tion Fughette für Tenorsaxophon und Piano beim Deutschen JazzfestlVa/1n Frankfurt 1954, 

rasch zum meistbeschäftigten Arrangeur Deutschlands - tätig u. a. für Kurt Edelhagen -

aufstieg. 12 Im Oktober 1955 gaben die New Jazz Stars (nun u. a. mit dem ebenfalls aus 

Osterreich stammenden Bassisten Johnny Fischer, selbst deutscher Jazz-Poil-Gewinner 1956) 

das allererste Jazzkonzert in der geheiligten Halle des Goldenen Saals im Wiener Muslk

verein.13 Des Weiteren begleitete Koller bereits 1953 Dizzy Gillespie auf dessen Deutsch

land-Tournee, später Lee Konltz, Bill Russo, Gary Peacock, Chet Baker und die gesamte über 

den Großen Teich reisende amerikanische Jazzprominenz. Auch prestigeträchtige gastso

listische Engagements bel Stan Kenton (1956) und Benny Goodman (1958) festigten seine 

Internationale Reputation 1957 folgte mit dem Umzug nach Baden-Baden ein gut ein

jähriges Gastspiel in der SWF-Bigband Eddie Sauters, schon im Herbst 1958 formierte Koller 

mit Attila Zoller, Oscar Pettiford und Kenny Clarke bzw. Jimmy Pratt eine neue richtungs

weisende Band. Regelmäßig wurde er, der in seinen Anfängen an Stan Getz, Lee Konitz 

und Lester Young Orientierte Tenorist mit dem trockenen Ton, der elegant und virtuos 

seine linien ziselierte, in den 50er Jahren zum deutschen JazzmusIker des Jahres gewählt 

und in AII-Star-Ensembles berufen; seiner Herkunft zum Trotz wurde "Jazz in Kollerland" 

(eine Begriffsprägung Ernest Bornemanns In der britischen Zeitschrift Me/ody Maker) in

ternational zum Synonym für deutschen Jazz. Eine vielleicht noch größere Auszeichnung 

bedeutete freilich der wiederholte Hinweis Joe Hendersons, durch Hans Koller zum Tenor

saxophon gefunden zu haben, nachdem er ihn Anfang der 50er Jahre als GI in München 

gehört hatte.1' 

"Daheim" in Wien vernahm man mittlerweile den Gitarristen Attila Zoller, der 1948 21-

jährig aus Budapest nach Österreich gekommen war und mit der Akkordeonistin und 

Vibraphonistin Vera Auer In einer am "coolen", dezenten QUintett-Sound George 

Shearings orientierten Combo musizierte. Anno 1955 kehrte zudem Fatty George alias 

Franz Georg Pressier, der 1949 im Alter von 22 Jahren ebenfalls in die BRD entschwunden 

war und dort seine legendäre Two Sound Band formiert hatte, In seine Heimatstadt 

zurück. Sein Sextett, das modernen Cool und traditionellen Chicago-Jazz gleichermaßen 

kompetent zu spielen wusste und mit Oskar Klein (Trompete, Gitarre), Willy Meerwald (Po

saune) und dem deutschen Rhythmus-Trio Bill Grah (Piano, Vibraphon)/Heinz Grah 

(Bass)/Bob Blumenhoven (Schlagzeug) besetzt war, zu denen Sich 1956 noch Joe Zawinul 
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(auch an der Basstrompete!) und Karl Drewo gesellten, mutierte zu einem der zentralen 

Fixpunkte des Landes. Mehr noch taten dies die Innenstadt-Lokale Fatty Georges, das im 

Herbst 1955 eröffnete Jazz Casino in der Tabarin-Bar, dem ab Oktober 195B der allbe

kannte Saloon, angeblich Europas damals größtes Jazzlokal, nachfolgte. Die Clubs ent

wickelten sich zum definitiven Brennpunkt der österreichischen Jazzszene, die hier in zahl 

losen Konzerten und Jam-Sessions (auch mit Stars wie Lionel Hampton, Ella Fitzgerald, Art 

Blakey, Freddie Hubbard, John Lewis u. a.1S) wachsen konnte . 

2.2.2. Neo-Traditional: Die erwachende Amateurszene 

In der Two Sound Band liefen die zwei dominierenden, andernorts oh strikt verfeindeten 

Jazzstile im Europa der 50er Jahre zusammen: die weniger "intellektuelle" denn harmo

niefreudige Dezenz des Cool und die Extravertiertheit des in den USA der vierziger Jahre 

u. a. als Reaktion auf den avantgardistischen Bebop entstandenen Dixieland-Revival -Jazz. 

Die Neo-Traditional-Szene in Wien war zu Beginn, ähnlich wie in Paris, vom Geist des Exi

stentialismus behaucht und deshalb eng mit anderen Künstlerkreisen, u. a. der Wiener 

Gruppe, verknüph. Inspiriert von der wöchentlichen Kid-Ory-Sendung des Blue Danube 

Network begannen um 1950 Walter Terharen (Piano, Trompete) und der Literat Konrad 

Bayer (Banjo) mit Jam-Sessions, der so entstehenden Wirklichen Jazzband - der Name 

wurde von H. C. Artmann angeregt - schlossen sich im Laufe der 50er Jahre u. a. Literaten

Kollege Oswald Wiener (Trompete, Kornett) und der später international renommierte 

Musikafrikanist Gerhard Kubik (Klarinette) an '6; Spielstätten waren anfangs bezeichnen

derweise weniger Jazzkeller als Künstler-Treffs wie der legendäre Strohkoffer in der 

Kärntner Straße und die 1954 eröffnete Adebar in der Annagasse. Insbesondere ersteres 

von Dezember 1951 bis Februar 1953 existierendes, mit Schilfmatten austapeziertes Sou

terrain lokal in den Kellerräumen der ehemaligen Loos-Bar; Hauptquartier und Ausstel 

lungsraum des Art Club, fungierte auch noch Monate nach seiner offiziellen Schließung als 

Session-Hort für die gesamte österreichische Jazz-Elite, so u. a. Joe Zawinuls und Friedrich 

Guldas Duo-Gesprächen 1951 gründeten die sich mehr und mehr rekrutierenden Jazz

Liebhaber nach dem Vorbild des 1932 von Hugues Panassie in Paris initiierten Hot Club de 

France - analog zu vielen anderen europäischen Städten, im Vergleich aber relativ spät18 -

den Hot Club Austria, der 1953 vom bis heute existenten Hot Club de Vienne beerbt wurde. 

Anfangs in der Veranstaltung von Vortragsabenden und Jam-Sessions wie auch in Gestalt 

des cooljazzorientierten, clubeigenen Quintetts modernen Strömungen gegenüber durch

aus offen, widmete sich der Hot Club schon in der zweiten Hälhe der 50er Jahre beinahe 

ausschließlich dem Oldtime-Jazz.' 9 In dieser Zeit entstanden Amateur-Formationen wie die 

Original Storyville Jazzband, die Karajan Street Jazzband und die Wien er Barrelhouse 

JazzbancP°, die das Fundament der in Wien vor allem in den 60er Jahren relevanten Ama

teur-Jazzszene bildeten. Einige der Bands, etwa die 1959 gegründete Printers Jazzband, 
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die 1960 gegründete Barrelhouse Jazzband, die 1966 gegründete Blue Note Seven (als Blue 

Note Six) aus Wien oder auch die bereits 1957 initiierten Grazer Murwater Ramblers haben 

bis heute überlebt und im 1972 eröffneten, mittlerweile international renommierten Main

stream-Jazz-Club Jazzland am Wiener Franz-Josefs-Kai eine Heimstätte gefunden. 

2.2.3. Internationale Öffnung und Exodus 

Auch anderweitig bedeutete die Mitte der 50er Jahre eine Peripetie in der österreich ischen 

Jazzgeschichte. Nachdem in der Zwischenkriegszeit die amerikanischen Stars zumeist nicht 

weiter als nach Paris gekommen waren und auch in den ersten Nachkriegsjahren - auf

grund der Wirtschaftlich desaströsen Lage - mit Ausnahme Bill Colemans (1949) und abge

sehen von ausschließlich für britische Besatzungssoldaten zugänglichen Konzerten der Or

chester Ted Heaths und Ray Venturas keine prominenten Gastspiele verzeichnet werden 

konnten (Louis Armstrong und Duke Ellington traten hingegen schon 1949 bzw. 1950 wie

der in der Schweiz und in Deutschland auf), folgte ab 1954, dem Jahr der ersten Auftritte 

von Norman Granz' Jazz at the Philharmonie-Stars, der Orchester Woody Hermans (die 

Third Herd) und Lionel Hamptons, eine wahre "Konzert-Schwemme"; sie spülte im Laufe 

der folgenden Jahre sämtliche amerikanischen Spitzenjazzer von Sidney Bechet über Louis 

Armstrong (beide erstmals 1955), Stan Kenton (1956), Duke Ellington (erstmals 1958), Miles 

Davis (erstmals 1960), Jimmy Giuffre (1961) und John Coltrane (1962) nach Wien, zuweilen 

auch nach Graz oder Linz. 21 

Umgekehrt war 1956 das Jahr des allerersten österreich ischen Jazz-Re-Exports in die 

USA: Friedrich Gulda, zu diesem Zeitpunkt bereits gefeierter Beethoven-Interpret, gastierte 

im Juni/Juli dieses Jahres im New Yorker Birdland und beim Newport Jazz Festival und 

spielte u. a. mit dem Trompeter Idrees Sulieman, dem Posaunisten Jimmy Cleveland und 

dem Altisten Phil Woods zwei Platten ein. 22 Mittels zahlreicher Schallplatten, die er seiner

seits von seinen Konzert- und sonstigen Reisen nach Wien mitbrachte, informierten sich 

die hiesigen Musiker in regelmäßigen Audio-Sessions über aktuelle Trends. Saxophonist 

Heinz von Hermann konnte so später sagen: 

"Gulda war eine Jazz-Institution insofern, als er schon damals ein renommierter Mu

siker war. Er hatte in Rio de Janeiro und in New York Wohnungen und ist aus Amerika 

stets mit einem Stapel neuer Platten zurückgekommen. Wir gingen oft zu ihm, um die 

neuen Sachen anzuhören. Die Wiener Jazzszene war ja in den SOer Jahren dem übri

gen Europa weit voraus. In Wien wurde schon Hardbop gespielt, als die in Deutsch

land noch alle West-Coast-Jazz machten. "23 

Womit das Stichwort gegeben ist. Trotz oder gerade aufgrund der plötzlichen Live-Ver

fügbarkeit all der Musik, die man zuvor auf Schallplatte mitunter nur schwer ergattern 

konnte, und trotz der integrativen Sogwirkung Fatty Georges war in der zweiten Hälfte 

der 50er Jahre ein Exodus an österreich ischen Jazzmusikern zu konstatieren24 - mitverur-
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sacht durch das Aufkommen des Rock 'n' Roll wie wohl auch durch eine politische Zäsur: 

den österreichischen Staatsvertrag 1955, der den Abzug der Besatzungsmächte und die 

Auflösung der engagementträchtigen Soldaten-Clubs zur Folge hatte. Karl Drewo und 

Oskar Klein verließen Fatty George 1958; Ersterer In Richtung BRD, wo er sICh In den 60er 

Jahren als wichtige Stimme Im Orchester Kurt Edelhagens und in der Kenny-Clarke-Francy

Boland-Bigband durchsetzte; Zweiteren zog es nach Basel, wohin er schon im Krieg emi

griert war, spielte mit den dortigen Tremble Kids, 1960 bis 1962 mit der Dutch Swing Col

lege Band. Mit seiner eigenen Gruppe und Gastsolisten wie Joe Venuti , Mezz Mezzrow, 

Albert Nlcholas und seinem erklärten Vorbild Cootie Williams erwarb er sich seither die Re

putation eines International führenden Vertreters des traditionellen Jazz. Roland Kovac, 

der nach seinem Engagement bel Koller ebenfalls kurzzeitig der Fatty-George-Band an

gehörte, wurde 1960 Leiter des Tanzorchesters beim Sender Freies Berlin; auch Johnny Fi 

scher etablierte sich 1957 als Bassist der Kurt-Edelhagen-Blgband, die er später managte, 

endgültig im nordwestlichen Nachbarland . Der Multiinstrumental ist und -aktionist Uzzi 

Förster (aus dessen Bands nebst Bassist Hans Rettenbacher auch der Pianist Rudi Wilfer her

vorging) verlegte seinen Arbeitsplatz 1958 nach Deutschland, wo er nach seiner Rückkehr 

den oben zitierten Heinz von Hermann zurückließ . Dieser spielte sich in den 60er Jahren 

durch halb Europa (FrankreICh, Spanien, Italien) und Nordafrika, ehe er 1969 wieder nach 

Deutschland zurückkehrte und bei Max Greger in München, Paul Kuhn in Berlin und da

nach primär bel Peter Herbolzhelmer Im Einsatz war. Attila Zoller ging bereits 1954 eben

falls in die BRD, um dort u. a. mit Jutta Hipp und Im erwähnten Quartett Hans Kollers zu 

spielen, 1959 zog es ihn in die USA, wo er sich als Sideman u. a. von Chico Hamilton, Herbie 

Mann, Stan Getz, Red Norvo, Benny Goodman und in Projekten u. a. mit Don Friedman 

und Lee Konitz, Herbie Hancock und Ron Carter als viel beschäftigter Musiker etablieren 

konnte. Angeblich blieb er bis zu seinem Tod am 25. Jänner 1998 in Vermont, seit 1981 Sitz 

seiner Jazzschule, Inhaber der österreichischen Staatsbürgerschaft. Vera Auer war ihrerseits 

Zoller 1954 nach Frankfurt nachgefolgt, spielte dort mit Donald Byrd, Lucky Thompson u. a. 

und gastierte 1956 ebendort beim Deutschen Jazzfestival. 1959 wagte sie ebenfalls den 

Sprung uber den Großen Teich, studierte bei George Russell in Lenox und konzertierte u. 

a mit Trompeter Ted Curson im New Yorker Birdland sowie mit J. J. Johnson, konnte sich 

aber wie Jutta Hipp mittelfristig nicht durchsetzen und zog sich in den 70er Jahren immer 

mehr vom MusIkgeschäft zurück. 

Sehr wohl gelang dies bekanntlich Joe Zawlnul, der sich nach dem Gewinn eines Down 

Beat-Stipendiums für das Berklee College of Music in Boston im Jänner 1959 in die USA ein

schiffte und dort - anstatt die Schulbank zu drücken - bereits nach wenigen Tagen Ella Fitz

gerald begleitete und in Maynard Fergusons Band die Tasten drückte. Die weiteren Kar

riere-Stationen sind bekannt: In den Jahren als Begleiter Dinah Washingtons (1959-61) und 

Im Souljazz-Quintett Julian "Cannonball" Adderleys (1961 - 70) erwarb sich Zawinul den Ruf 

des "schwärzesten" Pianisten weißer Hautfarbe. Sein E-Piano-Splel Im eIgenkomponier

ten Hit Mercy. Mercy. Mercy (1966) rief Mlles Davls auf den Engagement-Plan: In der auf 
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sechs Alben dokumentierten Zusammenarbeit Ende 1968 bis Anfang 1970 - In A Si/ent 

Way, Bitehes Brew, Live-Evil, Big Fun, Directlons, Circle In The Round (letztere zwei Ende 

der 70er Jahre veröffentlICht) - war Zawlnul maßgeblich an der Ausformung des neuen Fu

sion-Stils des "Dark Magus" beteiligt. Ab 1971 arbeitete er die so gewonnenen Kenntnisse 

gemeinsam mit Wayne Shorter In der erfolgreichsten Fusion-Band der 70er, Weather Re

port, aus, etablierte sich nebenbei als führender Synthesizer-Solist des Jazz und setzt seit 

der Trennung von Shorter 1986 den Weg mit seinem Syndieate in Richtung Polyfolklonstik 

oder "Weltmusik" fort. 

Sogar Fatty George selbst verließ nach der behördlichen Schließung von Fatty's Saloon 

im Frühjahr 1963 Wien ein zweites Mal In Richtung Deutschland, konkret: Berlin. Auch ein 

junger Pianist namens Fritz Pauer, der ab 1960 wie viele vor Ihm durch die Schule von 

Georges Band gegangen war und 1962, Im Alter von 19 Jahren, mit Hans Koller seine 

ersten Aufnahmen machte (LP Multiple Koller), verließ 1963 Österreich und landete nach 

einem kurzen Gastspiel In der Schweiz 1964 in Berlln, wo er gemeinsam mit Bassist Hans 

Rettenbacher (wie dessen detto nach Berlin zu Carmell Jones "emigrierter" jüngerer Bass

Bruder Harald ein weiterer, 1968-72 beim Dave Pike Set engagierter Exil-Österreicher) und 

Schlagzeuger Joe Nay u. a. die Hausband In der dortigen Jazzgalerie leitete. In der Beglei

tung so prominenter Gastsolisten wie Dexter Gordon, Pony POlndexter, Leo Wnght, Johnny 

Griffin und Art Farmer, dem er lange Jahre verbunden bleiben sollte, reihe er zu einem in

ternational bedeutenden Repräsentanten seines Fachs. Und noch ein Musiker verließ An

fang der 60er Jahre als noch gänzlICh unbekanntes, unentwickeltes Talent Osterreich - frei

lich ohne jemals dauerhah wiederzukehren: Wie drei Jahre vor ihm machte sich im Herbst 

1962 der 19-jährige Trompeter Michael Mantier von Wien nach Berklee auf. Auch ihn hielt 

es dort freilich nICht lange 1964 zog er nach New York, beteiligte sich als einer der weni

gen Weißen an den Umtrieben der Oetober Revolution In Jazz der Jungen, damals noch 

unter "New Thing" subsumierten neuen Avantgarde und gründete zusammen mit Bill 

Dixon, Archle Shepp, Paul und Carla Bley u. a. die Jazz Composer's Guild, gemeinsam mit 

Carla Bley, die er 1967 heiratete, zudem 1965 das Jazz Composer's (Guild) Orehestra (JCO) 

und 1966 die Jazz Composers Orchestra Association als erste musikereigene Non-Profit-Da

chorganlsation. Nach einem knappen Jahr in Cecil Taylors Unit 1965/66 und einer Europa

Tournee u a mit Steve Lacy etablierte sich Mantier vor allem dank des JCO (legendäre 

gleichnamige Doppel-LP mit den Solisten Taylor, Don Cherry, Pharoah Sanders u. a.), in dem 

er orchestralen Free Jazz als einer der Ersten in avancierte formale Strukturen goss, als Zen

tralgestalt in der New Yorker Avantgarde-Szene. 
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2.2.4. Kein Zeitloch: Die 60er Jahre 

Retrospektiv bedeuteten die "coolen" SOer Jahre in Österreich eine erste Blütezeit des Jazz 

- und sie waren Jene Zeit, in der die Szene so nachhaltig und tief wie nie zuvor von einem 

einzelnen Jazzstll geprägt wurde. Vermutlich bewirkte auch der Exodus fast der gesamten 

Jazz-Eilte des Landes, dass die nachfolgend aktuellen Stilistiken, vor allem Hardbop (trotz 

schon fruher Bekanntschaft - siehe oben), bei weitem nicht auf so breiter Linie rezipiert 

wurden wie zuvor Lennle Tristano und der West-Coast-Jazz; Free Jazz war in Wien bis Ende 

des Jahrzehnts so gut wie kein Thema - mit Ausnahme der in dieser Arbeit behandelten, 

hier deshalb ausgesparten Bands. 

Doch auch wenn Österreich und Wien vieler ihrer wichtigsten Exponenten verlustig ge

gangen waren, war man nicht untätig. Neue Institutionen und Musiker füllten den Raum. 

1962 und damit im europäischen Vergleich relativ spät25, fand das erste Osterreichische 

Amateur-Jazzfestival statt, ausgerichtet von der im gleichen Jahr gegrundeten Oster

reichischen Jazzfaderation, die der Jazzszene des Landes auf diese Weise bis 1969 (1970 

wurde die Veranstaltung als Internationale Jazztage fortgeführt) alljährlich im März einen 

fixen Orientierungspunkt schuf. Nur nichtprofessionelle Musiker waren zugelassen, alle 

Teilnehmer wurden im Programmheft mit ihren Berufen ausgewiesen, die besten Gruppen 

und Solisten In den Sparten "modern" und "traditionell" prämiert und in den Jahren 

1963~6 sogar auf Schallplatten verewigt.26 Friedrich Gulda - In dieser Zeit ebenfalls schon 

längst nicht mehr In seiner Heimatstadt sesshaft und mit formal an der europäischen Mu

sikgeschichte (Suiten, Menuette, Sonaten, Concerti grossi etc.; am bekanntesten: die Mu

sik für vier Solisten und Band No. 1 von 1963) orientierten Jazzkompositionen hervorge

treten -lud 1964 bis 1966 einmal jährlich amerikanische (Ben ny Bailey, Sahib Shihab, Ron 

Carter, Mel Lewls, J. J. Johnson, Freddie Hubbard, Kenny Wheeler, Art Farmer u. a.) und eu

ropäische Prominenz (Rolf Ericson, Pierre Cavalli) nebst einigen Österreichern (Joe Zawinul, 

Hans Salomon, Trompeter Robert Politzer, die Grazer Posaunisten Rudolf Josel und Erich 

KleInschuster) nach Wien ein, um mit dem so gebildeten EuroJazz-Orchester Platten auf

zunehmen und Konzerte zu geben. Ende Mai 1966 umrahmte diese stargespickte Groß

formation zudem einen von Gulda initiierten, viel beachteten internationalen Jazznach

wuchswettbewerb für modernen Jazz. Aus dem Eurojazz-Orchester ausgewählte Juroren 

(..Cannonball" Adderley, Zawinul, Farmer, Carter u. a.) entschieden nach einer Vorauswahl 

aus 114 Teilnehmern aus 24 Ländern uber die Preisvergabe. Fritz Pauer (Plano), Jiggs Whlg

ham (Posaune), Eddie Daniels (Tenorsaxophon), Franco Ambrosetti (Trompete), Klaus Weiss 

(Schlagzeug) und Miroslav Vitous (Bass) hießen die Sieger; Letzterer nützte den damit ver

bundenen Gewinn eines Berklee-Stipendiums - wie auch seine Landsmänner Jan Hammer 

und George Mraz (wie der Grazer Drummer Manfred Josel und ein gewisser Randy Brecker 

die Zweitplatzierten ihrer Kategorie) - als Sprungbrett in die USA und zur internationalen 

Karriere. Der Lelpziger Pianist Joachim Kühn kehrte nach dem Wettbewerb nicht mehr in 

die DDR zuruck. 
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2.2.5. Graz als heimliche Jazzhauptstadt der 60er Jahre -

Die frühen Experimente Dieter Glawischnigs und Ewald Oberleitners 

Wenn auch das bis heute zitierte Diktum Fnedrich Guldas, Wien stelle in Jazzbelangen 

einen Vorort von Graz dar, bestenfalls auf die 60er Jahre gemünzt werden kann, so ist doch 

unübersehbar, dass aus Österreichs zweitgrößter Stadt ab dem Beginn dieses Jahrzehnts 

wichtige Impulse für die improvisierte Musik des Landes kamen. Geburtshelfer war die bri

tische Besatzungsmacht gewesen, die das Grazer Jazzklima nicht nur durch die Auftritts

möglichkeiten in den Soldatenclubs sehr begünstigt hatte. Bereits 1948 bzw. 1951 waren 

auch hier - kurzlebige - Hot Clubs entstanden, die das Jazzleben mit Vorträgen, Platten

SessIOns und der Veranstaltung von Konzerten förderten n Die 1950 gegründeten 

Serenaders um Pianist Oswald Verwüster sowie Fridl Althallers Kleines Tanzorchester von 

Radio Graz waren in der Nachkriegszeit die bestimmenden Formationen, die besten Solis

ten beider Ensembles, u. a. Friedrich Körner (Trompete) und Erich Kleinschuster (Posaune), 

bestritten im November 1953 im Kammermusiksaal unter dem Thema "Das ist Jazz" ein 

Event, das nach Meinung mancher Autoren das erste "echte" Jazzkonzert heimischer Mu

siker In Graz gewesen sein sol1. 28 

Internationale Gastspiele blieben auch hier vorerst rar, Konzerte des Orchesters Kurt 

Edelhagens (Oktober 1951, März und November 1952) und der afroamerikanischen, be

reits beboporientierten Chic Combo Band von George Maycock (März 1952) bildeten in der 

ersten Hälfte der 50er Jahre die Ausnahmen. Wie in Wien machten die großen Jazz-Kali

ber - die Lionel-Hampton-Bigband (Dezember 1954 und Februar 1956) sowie Sidney Be

chet (Oktober 1955), Max Greger (Oktober 1956) und das Orchester Harry James' (Oktober 

1957) - erst ab Mitte des Jahrzehnts in Graz Tournee-Station.29 Mit dem Konzert der revo

lutionären Jimmy Giuffre 3 im Kammersaal am 27. Oktober 1961 sowie des John-Coltrane

Quartetts am 28. November 1962 im Stephaniensaal30 war Graz - wie Wien - Anfang der 

60er über den aktuellen Stand der US-Jazzentwicklung zumindest teilweise im Bilde. 

Mit der Eröffnung des zwei Jahre zuvor vom Maler Günter Waldorf gegründeten Fo

rum Stadtpark wurde im November 1960 der Grundstein für die internationale Reputation 

der steirischen Kapitale als Literatur-Hochburg gelegt, jedoch auch - dank neun Referaten 

- allen anderen Sparten der Grazer Kulturszene, u. a. innovativen Formen des Jazz, ein 

Kristallisationspunkt etabliert. Zahlreiche Gruppen bereicherten ab den frühen 60ern 

Österreichs Szene: die New Austrian Big Band, das Jose/-Trio (mit dem erwähnten, bereits 

25-jährig bei den Wiener Philharmonikern tätigen Posaunisten Rudolf Josel). das Dieter

Glawischnig-Trio, und das 1961 gegründete, ebenfalls von einem Pianisten geleiten Harald

Neuwirth-Trio (mit Bassist Adelhard Roidinger und Drummer Erich Bachträgi). Regelmäßig 

räumten die Grazer Gruppen Preise beim Österreichischen Amateur-Jazzfestival in Wien 

ab. Auch eine Steirische Jazzföderation wurde 1963 gegründet, die europaweit erste aka

demische Institutionalisierung des Jazz an der Grazer Musikakademie in Gestalt eines In

stituts für Jazz (1971 in ein Institut fur Jazzforschung und eine Abteilung Jazz gesplittet), 
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das im Herbst 1965 seine Unterrichtstatigkeit aufnahm, verstarkte die Sog kraft der Stadt 

vor allem In Bezug auf auslandische Jazzmusiker. Zwischen 1967 und 1972 lehrte der 

schwedische Posaunist EJe Thelin an der Musikakademie und scharte dabe i einen Kreis 

Free-Jazz-Begelsterter um sich (darunter ROldinger, Posaunist Radu Malfatti, Schlagzeuger 

John Prelnlnger und der aus Krakau stammende Saxophonist Leszek Zadlo) . 

Dleter Glawlschnlg hatte seinerseits bereits 1957/58 mit einem Bassisten namens Zawa

dli '" free in time', freitonale Bebop-artige Ltnes, mit der Idee, auch so eine ,Jazz-Atmos

phare ' herstellen zu können", zu spielen versucht31 Mit dem aus Leoben stammenden, im 

Janner 1959 von München nach Graz ubersiedelten Bassisten Ewald Oberleltner leitete er 

nicht nur ein Im Repertoire am Modern Jazz Quartet orientiertes Ensemble, sondern be

gann Glawischnig alsbald auch mit Formen eines "motiVisch und formal gebundenen Free 

Jazz" zu experimentieren, wobei dieser Terminus tatsachlich schon Anfang der 60er Jahre, 

also vor der verallgemeinernden Verwendung von Ornette Colemans Plattentitel Mitte des 

Jahrzehnts, eingeführt wurde: "Ich habe diesen Begriff von Anfang an für unsere Musik 

verwendet, durch den Bezug auf [Motiv-].Kerne', die bei allen Freiheiten verarbeitet wer

den, wollten wir einer Nur-Beltebigkeit entgehen, jedes ,Stück' hat bei aller ,Improvisation' 

einen gewissen, Werkcharakter' mit ganz spezifischem Ausdruck." 3l Nicht zufallig erinnert 

die Hervorhebung des" Werkcharakters" der Stücke durch Glawischnlg, der neben KlaVier, 

DIrigieren, Trompete und Posaune am Grazer Konservatorium auch MusikWissenschaft, 

Kunstgeschichte und Philosophie an der Unlversitat studierte, an den Werk-Begriff der klas

sisch-romantischen Musikästhetik 

"Die Idee war; dass wir uns gedacht haben, man muss [kleine Harmonien verwenden, 

um dieses Swingen zu erzeugen (wir wollten damals noch hauptsächlich in time spie

len), und man braucht keine Harmonien mehr; es kommt auf die Phrasierung an (. .. ). 

Und damit die Musik nicht zerfallt, haben wir Motive so durchexerziert und [dem] ei

nen formalen Rahmen, so wie Head-Arrangements, gegeben. ( .. .) Viel gelernt haben 

wir von dieser Ornette-Coleman-Platte The Shape Of Jazz To Come, das war 1959. Die 

habe Ich als erster [in Graz; Anm.] gehabt, ich kann mich sogar noch an die Nummer 

erinnern.' Atlantic 1317 Die war sehr gut. Die haben ein reduziertes harmonisches Sys

tem gehabt, ein paar Harmonien, so Grundstufen. " 33 "Wir dachten, die machen es so 

ahnlich, nur schon langer (und besser) und konsequenter (E[kkehard] Jost kreierte spa

ter den Begriff, motivische Kettenassoziation'34). " 3S 

Neben Coleman nennt Glawlschnig die lInearitat Lennie Tristanos, Bud Powell und George 

Russells Lydlan Chromatlc Concept of Tonal Organization von 1953 als wichtige Einflüsse, 

der Pianist Interessierte SICh freilich ebenso für die Musik der Zweiten Wiener Schule, die 

Klaviersonaten Pierre Boulez' und "vieles andere aus der Neuen Musik" 36. Selbstverständ

lich waren Glawischnig und Oberleitner auch 1961 im Grazer Kammersaal - begeisterte

Zuhörer des Konzerts der Jimmy Giuffre 3 und ein Jahr später des Coltrane-Quartetts. 

Wie sah nun konkret die musikalische Praxis aus? Glawischnig berichtet, ZWischen 1960 

und 1965 hätten er und Oberleitner Im Zuge der Sessions im Forum Stadtpark Immer wie-
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der kürzere, inoffizielle Duo-Sets gespielt, im Zuge der angekündigten Auftritte - etwa des 

Trio-Konzerts Im Rahmen der 1. Jazz-Matinee am 20. November 196037 - überwogen frei

lich modale Stücke und .,fetziger Mainstream/Standards". Welcher Art die ",Modelle' als 

Ausgangspunkt für improvisierte Ablaufe" waren, die laut Glawischnig zuweilen auch 

ohne t ime-Bezug und als "Sound-Strukturen mit tonal nicht bestimmbaren Zusam

menklangen "38 konzipiert waren, soll anhand eines Beispiels veranschaulICht werden . 

Glawischnig selbst nennt ein exemplarISches Stuck folgender Faktur (Titel nicht mehr eru

ierbar) : 

"Rhythmische BasIs up-time; melodischer Ausgangspunkt: ein dreitaktiges Motiv (etwa 

chromatische Achtel mit Tritonus-Sprung als Abschluss), angespielt vom Klavier in tie

ferer Lage; vorgeplanter, abgesprochener formaler Ablauf: dieses Motiv, variierend, In 

das hochste Diskant-Register hinaufschrauben, dann wieder runter in die Ausgangs

position, Bass.' free walking in Korrespondenz zur vordergründigen Melodik (Klavier: 

nur single lines, keine comping chords)." 39 

Die starken europäischen Wurzeln insbesondere von Glawlschnigs Musikästhetik werden 

aus dem Konzept zur Komposition Lines von 1966 evident, das der seit 1980 in Hamburg 

u. a. als Leiter der NDR-Blgband tätige Musiker anno 1991 beim 2. Darmstädter Jazzforum 

ana lys lerte40· Grundidee des Stücks ist der klassische Kontrapunkt, konkret: zwei rhyth

misch ineinander verzahnte Linien auf Basis eines 14-taktigen Themas, dessen Material wie

derum eine Zwölftonre ihe (in allen vier Modi, nicht transponiert) bildet. Die improvisier

ten Parts sind der " motivischen Arbeit" verpflichtet: 

"Der spontanen Ausarbeitung der rhythmisch und in der Intervallstruktur vorgegebe

nen Keimzellen ist keine Grenze gesetzt, sie wird jeweils auf die ganz personliche Art 

der Spieler erfolgen. (. . .) Angestrebt Ist die Einheit von komponierten Teilen und Im

provisation unter Verwendung einer KomposItionsmethode der neueren europäischen 

Musik ohne Einbuße an swingendem Drive und vielbeschworenem ,Jazz-Feeling'. "4 ' 

Das einzige öffentlich zugängliche Audio-Dokument dieser frühen Experimente zwischen 

Jazz-ImprOVisation und europäischer Avantgarde entstand im März 1963: Die Teilnahme 

des Glawischnlg-Trios (mit Oberleitner und Drummer August Höfler) am 2. Osterreichischen 

Amateur-Jazzfestlval im Wiener Konzerthaus resultierte zum einen Im fünften Platz in der 

Kategorie "moderner Jazz" , zum anderen In der BerückSichtigung der Glawischnlg-Kom

position Exploration I auf der Festival-Dokumentationsplatte42 : Ewald Oberleltner be

schreibt das Stück im Interview folgendermaßen : "Das war nur schnelle time mit der Zen

traltonart B-Dur, nur ein Motiv als Thema, so eine chromatische Linie, und für den Bass 

gab's während dieses Themas nur einen Pedalton auf D und dann eine freitonale Linie, 

aber In time. "43 Eine grobe Analyse der Aufnahme bestätigt dies partiell: Tatsächlich um

kreisen Piano und Bass während des gesamten Stücks den Zentralton B, verwenden dabei 

freilich mehr die Moll- als die Dur-Skala . Das chromatische Motiv samt Bass-Orgelpunkt auf 

D kann auf der Aufnahme nicht identifiziert werden, thematisches Material scheint gänz

lich zu fehlen, die gesamte Piece wirkt improvisiert. Metrische Basis ist ein rascher Walking-
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Bass im 4/4-Takt, das 4'50" dauernde Stück selbst folgt formal einer Gliederung in 24-tak

tl ge Perioden. Dleter Glawlschnlg bestätigt diese Beobachtungen mit Ausnahme des Be

ginns. Es habe sehr wohl zu Beginn vorgeplante Formteile gegeben, der erste zwölftaktig 

mit Single-note-Lines und tonalem Zentrum, der zweite mit "quartigen Akkordakzenten 

als ,Motiv', auf dieser Aufnahme leider nicht besonders ,dissonant gehämmert', wie es (. . .) 

beim Proben angestrebt {worden] und gelungen Ist"4A. Der Pianist apostrophiert die "Wie

ner Fassung" von Exploration I aufgrund verschiedener Umstände (etwa einem Gipsfuß des 

Schlagzeugers Höfler) insgesamt als "schwachen Abglanz" des eigentlichen Stücks45 

Wenngleich die modale harmonische Basis zu strikt eingehalten scheint, als dass sich hier 

tatsächlich schon von Free Jazz sprechen ließe, stellt Exploration I nichtsdestotrotz immer

hin das erste Free-Jazz-beeinflusste Stück österreichischer Musiker dar, das auf Tonträger 

veröffentlicht wurde. 

Auch weil Dieter Glawlschnig sich - laut Oberleitner - "vom rhythmischen Korsett des 

Schlagzeugs befreien" wollte46, arbeiteten die beiden ab 1963 primär im Duo zusammen. 

Aufgrund der Vielfalt von Glawischnigs und Oberleitners Tätigkeit (New Austrian Big Band, 

Aufbau des Instituts für Jazz etc.) galt den Experimenten freilich nicht vorrangige Auf

merksamkeit. Erst am 17. November 1965 war das Forum Stadtpark Schauplatz des ersten 

offiZiellen Duo-Konzerts47, und es dauerte noch einmal neun Jahre, ehe die Aktivitäten 

1974 dank des Zusammenschlusses mit dem flexiblen Schlagzeuger John Preininger in eine 

stabile Formation, die legendären Neighbours, mündeten. 1977 wurde die erste LP aufge

nommen (..Neighbours Accents" mit den Chicagoern Fred Anderson und Bill Brimfield), bis 

1994 folgten vier weitere Tonträger u. a. mit Anthony Braxton (Neighbours with Anthony 

Braxton, eingespielt 1980). 

2.2.6. Das Wiedererwachen Wiens und der Aufbruch in die 

Gegenwart Ende der 70er Jahre 

Im Mai 1966 gründete der Grazer Erich Kleinschuster (in den 60er Jahren wie Carl Drewo 

u. a. Mitglied der Clarke-Boland-Bigband) in Wien sein bekanntes Sextett (anfangs mit 

Robert Politzer [später Art Farmer], Hans Salomon, Harald Neuwirth, Rudolf Hansen und 

Erlch Bachträgi), das - so Klaus Schulz - "die legitime Nachfolge der ,Austrian All Stars ' 

an{trat}"48. Im Prinzip dem Hardbop verpflichtet, sich Anfang der 70er Jahre - mit Saxo

phonist Leszek Zadlo - aber auch Free-Jazz- und Fusion-Einflüssen öffnend, avancierte die 

Formation bis zu seiner Auflösung um 1980 zur wohl renommiertesten des Landes. Darü

ber hinaus verlieh Kleinschuster dem Wiener Jazzleben weitere wichtige Impulse, indem 

er 1969 am dortigen Konservatorium nach Grazer Vorbild eine Jazz-Abteilung einrichtete 

und fortan leitete, und indem er im Oktober 1971 - als Chef-Produzent für Unterhal 

tungsmusik am Österreichischen Rundfunk - auf der personellen Basis von Johannes Feh

rings Orchester die (1981 wieder aufgelöste) ORF-Bigband initiierte. Deren Ruf folgten in 
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den 70ern viele in- und ausländische Jazzer (Art Farmer, Benny Bailey, Bobby Dodge, Lee 

Harper, Jimmy Woode, Wayne Darling, Rens Newland u. a.) zeitweise nach Wien. Der 

Funke, der von Graz aus übersprang, beschleunigte das durch die Reorganisation des ORF 

von 1967 geförderte Wiedererwachen der dortigen Szene. Noch im sei ben Jahr sah sich 

etwa Fatty George durch ein Rundfunk-Engagement aus Berlin nach Wien zurückgelockt, 

wo er alsbald Radiosendungen moderierte und mit eigenen Bands Musikproduktionen lei

tete; ein Jahr später folgte Fritz Pauer, der prompt Mitglied des Kleinschuster-Sextetts und 

später auch der ORF-Bigband wurde sowie eine Lehrstelle am Konservatorium vermittelt 

bekam; 1970 kehrte sogar Hans Koller, der sich Mitte der 60er Jahre weitgehend vom Mu

sikbetneb zurückgezogen hatte, in seine Heimatstadt zurück. Ab August 1968 schwemmte 

zudem das "winterliche" Ende des Prager Frühlings tschechoslowakische Musiker nach 

Österreich, die die hiesige Szene befruchteten (Saxophonist und Klarinettist Karel Kraut

gartner, Schlagzeuger Pavel Polanski). Art Farmer wurde 1968 als erster renommierter afro

amerikanischer Jazzer in Wien sesshaft, Trompeter Lee Harper folgte wenige Jahre später, 

ebenso Allan Praskin und Leo Wright. In Gestalt des in der zweiten Hälfte der 60er Jahre 

zentralen, Anfang April 1970 für die Jazzszene geschlossenen Ca fe Josephinum, des Lokals 

der Osterreichischen Jazz-Föderation, und des 1972 initiierten, bis heute von Axel Melhardt 

geleiteten Jazzland wurden auch wieder zentrale Musiker-Treffs geschaffen. Außerdem 

fungierte Wien, wo auch die englische Ausgabe des polnischen Magazins Jazzforum her

ausgegeben wurde, ab Anfang der 70er Jahre als Sitz der 20 Nationen repräsentierenden 

Europaischen Jazz-Föderation. Die Tätigkeit der Osterreichischen Jazz-Föderation wurde 

ab Ende 1970 indessen für einige Jahre vom ebenfalls von Erich Kleinschuster mit initiier

ten Jazzring Austna weltergeführt.49 

Hans Koller kehrte 1971 mit dem Quartett Free Sounds (anfangs mit Pianist Albert Mair, 

Adelhard Roidinger und Schlagzeuger Karl Prosenik) mit frischen Kräften in die Szene 

zurück und ging in seinen interaktionszentrierten Konzepten bis an die Grenze zur freien 

Improvisation. Auch sonst wurde in den ersten Jahren der 70er einiges nachgeholt, was in 

Sachen Free Jazz zuvor nicht zur Kenntnis genommen worden war. Der Trompeter Franz 

Koglmann machte mit seinen mit Steve Lacy und Bill Dixon eingespielten LPs Flaps (1973) 

und Opium/For Franz (197Sn6) auf sich aufmerksam. 1970 formierte sich ein Wiener Sep

tett, das - verkleinert - noch heute unter dem Namen Spontan Music Trio existiert, und 

auch der umtriebige Friedrich Gulda, der mit der 1971 aufgenommenen Doppel-LP The 

Long Road To Freedom sich selbst das Tor zur freien Improvisation aufstieß und im selben 

Jahr in Ossiach das deutsche Duo Anima (Paul und Limpe Fuchs) kennen lernte, mit dem er 

in den folgenden Jahren konzertierte, erklärte sich auf seine Weise mit den Free-Jazzern 

solidarisch. Wichtige Impulse für die freie Improvisation gab er auch als Veranstalter, in

dem er sie beim von ihm initiierten Musikforum Ossiachersee (1968-71), fortgeführt in Vik

tring/Klagenfurt (1972-73) und BreitenbrunniBurgenland (1974), berücksichtigte. 1976n7 

versammelte Gulda bei den Tagen freier Musik auf Schloss Moosham im Salzburger Lun-
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gau Musiker wie Cecil Taylor, Albert Mangelsdorff, Leroy Jenkins und John Surman zu ge

meinsamem Musizieren. 50 

Zwei weitere osterreichische Freiimprovisatoren erspielten sich im Ausland Renommee: 

Der 1943 in Innsbruck geborene Radu Malfatti, der durch die Schule Eje Thelins in Graz ge

gangen war, ubersiedelte 1971 nach Amsterdam und ein Jahr später nach London, wo er 

Mitglied von ChrlS McGregors exilsüdafrikanischer Brotherhood Of Breath und später - ab 

1977 wiederum von Amsterdam aus - Barry Guys London Jazz Composers' Orchestra wurde 

und mit der gesamten europäischen Free-Jazz-Avantgarde von Irene Schweizer bis Derek 

Bailey konzertierteS' Ein weiterer Posaunist, Josef Tralndl, der sICh In der ParISer Szene eta

blierte, wird In dieser Arbeit ausführlICh abgehandelt. 

Obwohl Joe Zawinul In den USA direkt an der stJlprägenden Wende von MJles Davls hin 

zum Rockjazz beteiligt war, kristallisierten SICh In seiner Heimat In den 70er Jahren nur we

nige prominente Fusion-Gruppen aus der relativ aktiven Session-Szene heraus. Die 1967 in

itiierte Gruppe C-Department um Karl Ratzer hatte ähnlich wie Blood, Sweat & Tears stilis

tisch Rock-Schlagseite, 1970 gründete der Gitarrist mit dem Keyboarder Peter Wolf die 

Jazzrock-Formation Gypsy Love, ehe er 1972 22-jährig in die USA entschwand und sich dort 

in Atlanta und New York etablierte. Wolf, In diesen Jahren Ratzers musikalisches Alter Ego, 

debütierte 16-Jährig (!) mit eigenem QUintett beim Osterreichischen JazzfestIVa/1969 Im 

Wiener Konzerthaus und nahm noch Im sei ben Jahr die dem modernen Jazz verpflichtete 

Tno-LP A Change In My Ufe auf. Nach der Auflösung von Gypsy Love 1973 leitete Wolf 

etwa zwei Jahre lang das fUSIonorientierte Objective Truth Orchestra, ehe auch er 1975 den 

Sprung über den Großen TeICh wagte, wo er in Los Angeles als Keyboarder Frank Zappas 

(sechs Alben 1975--80) und Produzent von Pop-Magnifizenzen wie den Pointer Sisters, von 

Chicago, Starship oder Meat Loaf zu Ruhm kam Wolf spielte mit Ratzer und dem Drum

mer Rudi Staeger Anfang der 70er auch In der Pop und Jazz fusionierenden Crew des un

verwüstlichen Fatty GeorgeS2, dessen primäres Augenmerk mit seiner Chicago Jazzband 

natürlich weiterhin dem traditionellen Jazz galt. 1973 gründete zudem der erst 16-jährige 

Roma-Gitarnst Harn Stojka seinen ersten Express. Auch die ORF-Bigband (neben dem Grün

der gehörten Johannes FehrIng, Ernst Kugler und Karel Krautgartner zu den Stamm- und 

Silde Hampton und Roland Kovac zu den Gastdirigenten) hatte dann und wann Kleln

schuster'sche Fusion-Stücke im RepertOire. Die traditionelleren Jazzstile blieben bei alldem 

auch im Wien der 70er Jahre dominant. 

"Besonders eindrucksvoll war die Vielfalt der Jazzszene in Wien, das von Anfang an 

als zur deutschen Jazzlandschaft dazugehorig empfunden wurde. Wenn irgendein 

deutscher Stamm [Siel] von sich sagen darf, mehr Jazzmusiker hervorgebracht zu ha

ben als die anderen, dann smd das nicht die Hessen [mit der "Jazzhauptstadt" Frank

furt; Anm.l sondern die Osterreicher - und vor allem die Wiener!"s3 

Es war Immerhin Joachlm-Ernst Berendt, der diesen Satz Mitte der 70er Jahre in Ein Fenster 

aus Jazz, seinem letzten Jazzbuch, formulierte. Selbstverständlich entsprang er subjektl-
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ver Wahrnehmung, zudem war er primär auf die SOer Jahre gemünzt, dennoch überrascht 

retrospektiv der Zeitpunkt, an dem der große alte Mann der deutschsprachigen Jazzpubli

zistik dies niederschrieb. Die Musiker, die Berendt im Anschluss nannte (Koller, Fatty Ge

orge, Gulda, Zawinul, Salomon, Kleinschuster, Hans Rettenbacher, Politzer, Plasil, Pauer, 

Bachträgl, Glawischnig), waren mitunter schon mehrere Jahrzehnte in der österreichischen 

Szene tätig, die sich Mitte der 70er Jahre - obwohl Wien wieder über vermehrte Interna

tionalität verfügte - nicht gerade durch Innovation auszeichnete. Und was Berendt damals 

nicht wissen konnte: Gerade Mitte der 70er begann sich im Zuge der kulturpolitischen De

zentralisierung in Osterreich vieles von dem zu regen, was in dem folgenden Jahren zur 

Grundlage einer um ein Mehrfaches reichhaltigeren Szene werden sollte. Gerade zu die

sem Zeitpunkt stand der eigentlIChe Auf- und Ausbruch erst bevor! Erstmals wurden auch 

abseits urbaner Ballungszentren, etwa Im oberösterreichischen Ulrichsberg (1973) und im 

burgenländischen Nickelsdorf (1976), zwei entlegenen Kleindörfern, private Jazzinitiati

ven gegründet. 1976 fand in Wiesen das erste "moderne" Jazzfestival statt, 1978 folgte die 

Saalfeldner Premiere, 1980 die erste Auflage der Nickelsdorfer Konfrontationen. Auch in 

Wien begann die Szene Mitte der 70er Jahre langsam zu brodeln. Eine Junge Generation, 

oft bereits in Graz oder Wien ausgebildet, war herangewachsen und suchte nach Ventilen 

für Ihre kreativen Energien, die im nicht wirklich experimentfreundllchen Klima der Bun

deshauptstadt kaum vorhanden schienen. Die Ende Juni 1976 erfolgende Besetzung des 

alten, zum Abriss bestimmten und den Wiener Festwochen als Arena-Off-Bühne dienen

den Auslandsschlachthofs, von vielen als Geburtsstunde der Alternativ-Szene empfunden, 

sollte auch hier einen Anstoß geben. Nachdem die Besetzer nach Veranstaltung eines drei

monatigen, kunterbunten Kulturprogramms letztlich doch den Bulldozern der Gemeinde 

Wien wichen, blieb das Bedürfnis nach neuen, offenen Foren für Ihre künstlerischen Akti

vitäten zurück In der auch daraus resultierenden Aufbruchstimmung der späten 70er Jahre 

- politisch angeheizt durch die Anti-Atomkraftwerk-Bewegung - wurden mit der Grün

dung der Extraplatte (1977), Osterreichs bis heute wichtigstem Independent-Label in 

Sachen Jazz, der Veranstaltung eines Musikprogramms In der Galerie nachst st. Stephan 

durch Franz Koglmann und Ingrid Karl (1978-81), deren Aktivitaten 1982 in die Gründung 

der Wiener Musik-Galerie mündeten, der Eröffnung von Lokalen wie der Jazzspelunke (in 

gewisser Weise Vorläufer des 1993 gegründeten Porgy & Bess) und der Gründung des 

Vienna Art Orchestra (1977), mit dem eine neue selbstbewusste Generation von Improvi

satoren In die Öffentlichkeit trat (und hierzulande die Jazz-Postmoderne einläutete), wich

tige Grundlagen für jene Jazzszene gelegt, die auch heute noch maßgeblich das einschlä

gige Geschehen in Österreich prägt. 
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Geschichte der 
Wiener Free-Jazz-Avantgarde 

3.1 . Spurensuche in der (Jazz-)literatur 

Frei Improvisierter Jazz stellt das vermutlich meistbearbeitete Segment europalscher Jazz

stilhistorie dar. Im Grad, In dem die Aktlvitaten der Wiener Free-Jazzer In der einschlägi

gen Literatur ihren Niederschlag gefunden haben, lasst sich auch ein Hinweis auf Ihre in

ternationale wie nationale Kenntnisnahme und Rezeption sehen. 

Wiederum hat der Gießener MusIkwissenschafter Ekkehard Jost mit seinem 1987 veröf

fentlichten Buch Europas Jazz Basisarbeit geleistet. Sein 450 Seiten starkes Standardwerk 

zur europaischen Free-Jazz-Geschichte zwischen 1960 und 1980 stellt als repräsentativste 

und tief schürfendste Untersuchung zum Thema die maßgebliche Instanz dar. Umso auf· 

falliger ist folglICh die Tatsache dass auf die Wiener Avantgarde bzw. generell auf öster

reichische freejazzoide Erscheinungen mit keinem Wort eingegangen wird. 

Auch im literarischen CEuvre des Hamburger Publ zisten Peter Niklas Wilson finden SICh 

keine Spuren von Masters of Unorthodox Jazz und Reform Art Unit - trotzdem dies zu

weilen nahe liegt: Wenn W'lson In seinem Buch Hear And Now- Gedanken zur improvi

sierten Musik eine "dritte Wien er Schule" ausruft, meint er damit nicht Fritz Novotny und 

Co., die in den letzten Jahren verstarkt auf diesen Terminus rekurrieren, sondern dJe an An

ton Webern gemahnende Tendenz zu Reduktion und "Entschleunigung" in der Arbeit 

Werner Dafeldeckers, Uli Fusseneggers und Burkhard Stangls. 1 

Bert Nogliks Interviewreihe Jazzwerkstatt International inkludiert auch die Aufze ch

nung eines Gesprachs mit dem in Innsbruck geborenen Posaunisten Radu Malfatti2, jedoch 

keines mit einem Exponenten der Wiener Szene Immerhin: Klangspuren, Nogliks bislang 

letztes, 1990 erschienenes Buch 3, lässt im bereits In Kapitel 2.1 diskutierten Essay Selbstfin

dung und Offnung erstmals punktuell fündig werden. Ahmad Pechoc, einer der Protago

nisten der Wlener Avantgarde, Wird als "m't Muhammad Malli und TonJ M'chlmayr zur 

Kerngruppe des bereits 1958 erstmals an die Offentlichkeit getretenen Wien er Ensembles 

Masters of Unorthodox Jazz" zahlend vorgestellt und mit einem programmatischen State

ment zitiert' Noglik stützt sich dabei auf Angaben in der 1986 von der Wiener MUSIk

Galerie herausgegebenen Publikation JAZZ op. 3, die im Anhang einen von Barbara Boll 

verfassten Kurzartikel der MoUJS sowie die ZItatsammlung Umfrage unter Zeitgenossen 

mit Pechocs Text enthält.6 Bolls Informationen Sind freilich mit VorSICht zu gen eßen: 1958 

Ist als Gründungsjahr der MoUJ - wie zu sehen sein wird - nicht haltbar, eine" Verwendung 

von atonikalem Tonmaterial", wie dort zu lesen ist, wurde weiters (mit einer spaten Aus

nahme) niemals praktiziert. Nogl ik ist nicht der EinZige, der sich dieser Que le bedient 
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Noch im Vorwort von JAZZ op. 3 findet sich ein markantes Beispiel für eine daraus resul

tierende Fehlinterpretation: Robert Fleck, der spätere Bundes-Kunstkurator, stellt dort die 

Masters of Unorthodox Jazz neben das Globe Unity Orchestra und suggeriert damit musi

kalische Wahlverwandtschaft dort, wo realiter ästhetische Anschauungen und Techniken 

diametral gegeneinander stehen .1 Die Tatsache der publizistischen Kenntnisnahme der 

MoUJ im Almanach der Wien er Musik-Galerie bedarf allerdings auch generell der Relati

vierung . Anton Michlmayr berichtet, die Gruppe hätte erst auf seine direkte Anfrage bel 

Barbara Boll hin Aufnahme in den enzyklopädischen BuchteIl gefunden8, wodurch auch 

die Frage nach der gänzlichen Aussparung der Reform Art Unit - deren Berücksichtigung 

angesichts der Programmatik der Publikation wahrscheinlich noch berechtigter gewesen 

ware - indirekt beantwortet wird . Letztere Formation findet sich nur im Artikel über ihren 

langjähngen Pianisten Glselher Smekal kurz genannt.9 

So dürftig und ungenau diese Funde in Bezug auf die drei namhaftesten Experten für 

Improvisierte AvantgardemusIk im deutschsprachigen Raum sind, so wenig erfolgreich ge

staltet sich auch die weitere Suche in der Jazzliteratur: Einer der Väter der europäischen 

Jazzpublizistik, Joachim-Ernst Berendt, ein Förderer des Free Jazz und Freund der öster

reichischen Szene '0, geht in keiner Silbe seines umfangreichen Schnfttums auf diesen 

Aspekt ein; desgleichen Andre Asriel und Arrigo Polillo in ihren jazzhistorischen Gesamt

darstellungen" sowie Hans Kumpf, Wolfram Knauer oder Armando Bausch, deren Publi

kationstitel Postserielle Musik und Free Jazz bzw. Jazz in Europa potenzielle Ergiebigkeit 

suggerieren.'l Auch in Peter von Bartkowskis Stammbaum der European Jazz Family ha

ben MoUJ und RAU nicht Aufnahme gefunden, obgleich mit Klaus Schulz Österreichs pro

filiertester Jazzhistoriker für den betreffenden Ast verantwortlich zeichnetH John Litwei

lers erstaunliche, in seiner historISchen Free-Jazz-Darstellung Das Prinzip Freiheit 

nachzulesende Meldung, dass es "selbst in Osterreich ( .. .) mittlerweile eine Kooperative 

von Free-Jazz-Musikern [gebe], wobei es sich großtenteils um osterreichische Musiker han

delt"'4, ist auf das 1974 gegründete Grazer Trio Nelghbours gemünzt und - abgesehen da

von - inkorrekt (es existierte auch dort niemals eine Kooperative). Übersetzer Peter Niklas 

Wilson merkt In seinem kritischen Nachwort zwar an, dass der aktuelle Jazz Osterreichs in 

diesem Buch "ganz außen vor bleibt", auch ihm fällt an dieser Stelle freilich nur das Vienna 

Art Orchestra ein.'5 Eine weitere Fehlanzeige ergibt auch die Überprüfung des gewichti

gen, 730-seitlgen Darmstädter Ausstellungskatalogs That's Jazz - Der Sound des 20. Jahr

hunderts, der wohl umfassendsten Darstellung dieser Musik, die es (In deutscher Sprache) 

in Buchform gibt - obwohl gerade in dieser Publikation dem europäischen und Im Beson

deren dem freien Jazz breiter Raum gewidmet wird.'6 Eine Erfolgsmeldung kann an ande

rer, weniger bekannter Stelle verbucht werden: Ebenso exzeptionell wie das Auftauchen 

der MoUJ bel Bert Noglik Ist die kurze Erwähnung der Reform Art Unit im zweiten Buch 

der Münchner PublizistIn Dlta von Szadkowski, Grenz(Jberschreitungen. Szadkowski, die 

die RAU einst als Jazzpodium-Rezensentln kennen lernte, demonstriert freilich ebenfalls 

mangelnde journalistische Akkuratesse, indem sie die Gruppe zur" Wiener Art Unit" mu-
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tieren lässt - obgleich es sich bel der erwähnten Schallplatte um eine der RAU-Subgruppe 

Three Motions handeltY 

In den fünf zur Zelt aktuellen deutschsprachigen Jazzlexika von Jürgen Wölfer (1999), 

lan Carr/Digby Falrweather/Bnan Priestley (1999), Carlo Bohländer/Karl Heinz Holler/Chris

tian Pfarr (2000), Martln Kunzler (2002) sowie Wolf Kampmann/Ekkehard Jost (2003) fin

den sich ebenfalls nur sporadisch Spuren der Wiener Avantgarde. Eigene Einträge zu den 

Formationen oder zu Fntz Novotny und Walter Mall! - als deren bekannteste Repräsen

tanten - sucht man generell vergebens: In Kunzlers 1600-Seiten-Enzyklopäd ie wird No

votny allein in der Biographie des amerikanischen Schlagzeugers Sunny Murray'8, die Re

form Art Unit in der Peter Kowalds kurz genannt'9, Walter Malli findet sich in den -

wiederum Bert Nogliks Feder entstammenden - Artikeln über die ostdeutschen Jazzer 

Ernst-Ludwig Petrowsky20 und Christoph Winckel 21 angeführt. In der Neuausgabe von 

Reclams Jazzlexikon durch Kampmann und Jost finden sich Franz Koglmanns Kontakte zu 

den Masters of Unorthodox Jazz sowie Walter Malli und Toni Michlmayr korrekt erwähnt22, 

Im Rough Guide Jazz von lan Carr, Digby Fairweather und Brian Priestley stößt man an der

selben Stelle auf den bemerkenswerten, auf die 70er Jahre gemünzten Satz, Koglmann 

hätte "das gesamte Jahrzehnt lJber (. . .) mit einer Gruppe namens Masters of Unorthodox 

Jazz" gearbeltet23, was in doppelter Hinsicht inkorrekt ist: Zum einen bestr itt Koglmann 

mit den Masters trotz eines Nahverhältnisses kein einziges (!) Konzert, zum anderen be

stand die Gruppe nur biS Mitte der 70er Jahre. 

Womit bereits die Brücke zur englischsprachigen Fachliteratur geschlagen ist: In der 

Rough Guide-Originalausgabe wird in der betreffenden Zeile des von John Corbett stam

menden Artikels sogar Implizit kolportiert, Koglmann sei Leader der Masters gewesen .24 

Corbett verhilft den MoUJ mit dem Abdruck seines Down Beat-Artikels über Franz Kogl

mann vom Mal 199225 in seinem Buch Extended Play immerhin zu einer weiteren Erwäh

nung im Rahmen der Internationalen Jazzliteratur.26 Während die zur Zeit international 

maßgebliche Enzyklopädie, der von Barry Kernfeld edierte New Grove Dictionary of Jazz, 

In seiner Erstausgabe auch nach gewissenhafter Durchforstung keinerlei Informationen 

über die Wien er Free-Jazzer preisgab, wird man in der Zweitauflage von 2001 überra

schend fündig . Im Artikel über Franz Koglmann wird diesmal nur Walter Malli genannt27, 

die Reform Art Unit erfährt erneut im Text über Sunny Murray eine Erwähnung.28 Sensa

tionell ist gerade in diesem Lexikon freilich der von Klaus Schulz verfasste, ausführliche Bei

trag, mit dem Fritz Novotnys Gruppe hier auch selbst bedacht wird .29 

Während sich In der aktuellsten verfügbaren Ausgabe (2002) des wichtigsten deutsch

sprachigen DIskographienwerks, des Bielefelder Katalog Jazz, keinerlei Eintragungen unter 

den Namen MoUJ, RAU oder eines ihrer (ehemaligen) Mitglieder finden, so wird man im

merhin In mancher historischer Platten-Bestandsaufnahme fündig : So in der Progressive 

Dlscography des Belgiers Walter Bruyninckx, in der der Vinyl-Output von Masters, RAU und 

Three Motions beinahe vollständig aufgelistet wird30, und in der ultimativen, 25-bändigen 

Jazz Discography des Kanadiers Tom Lord, dem umfangreichsten Werk seines Genres, das 
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seinerseits aus Bruyninckx schöpft31 und zusätzlich Eintragungen unter den Namen Walter 

Mallis und Fritz Novotnys enthält.32 

Die Suche in entsprechenden Internet-Datenbanken bleibt ohne Ergebnis: In der Musl

kerliste des European Jazz Network33 findet sich ebenso kein Eintrag einer der beiden 

Gruppen oder eines ihrer Musiker wie auf den European Free Improv/sers Pages34 (Walter 

Mall is Name wird dort immerhin auf der Seite Werner Dafeldeckers angeführt) . Im All Mu

sic Guide, dem wahrscheinlich umfassendsten MusIklexIkon im Internet, findet sich der 

Name Fritz Novotnys allein in Bezug auf die Sunny Murray zugeschriebene CD Illumination 

von 1992 verzeichnet.3s In den Internet-Guide to Classicallndian/Jazz Fusion fand die Re

form Art Unit mit Ihrer Darjeeling-LP erst auf Intervention des Autors hin Aufnahme.36 

Die spärlichen gedruckten Arbeiten zur österreich ischen Jazzgeschichte tun es im Wesent

lichen der internationalen Literatur gleICh: Sie marginalisieren oder übergehen die Wiener 

Avantgarde . Mit einigen wenigen Ausnahmen freilich: Die nur bedingt nutzbare Quelle 

der Publ ikation JAZZ op. 3 von 1986 wurde bereits erwähnt. Wie in einer der angeführten 

Jüngeren Publikationen der Wiener Musik-Galerie finden sich in den Biographien Franz 

Koglmanns zudem auch hierzulande zuweilen flüchtige Hinweise auf seine Vergangenheit 

mit den" Wiener Avantgardejazzern" Y Im ersten historischen Aufarbeitungsversuch des 

österreICh ischen Jazz, dem von Robert Schollum für pädagogische Zwecke verfassten klei

nen Wiener Jazzbuch von 1970 wird MoUJ und RAU in eigenen Absätzen sogar relativ brei

ter Raum gewldmet.38 Klaus Schulz protokolliert 1972 In der gemeinsam mit Dietrich Heinz 

Kraner zusammengestellten Chronologie des Jazz In Austria hingegen nur, dass in Wien 

mit der RAU und den MoUJ "zwei extreme Gruppen [existieren], denen man zumindest 

eine fanatische Begeisterung in der Durchsetzung ihres Musizierideals zugestehen muß"39. 

Immerhin werden im ausführlichen Diskographieteil- neben den offiziellen - auch unver

öffentlichte Schallplattenproduktionen der RAU angeführt.40 In der 2003 von Schulz ver

öffentlichten "Bildchronik " Jazz in ()sterreich 1920-1960, die - dem Titel zum Trotz - die 

Geschichte des austriakischen Jazz bis Ende der 60er Jahre kursorisch nachzeichnet, findet 

sich als einzige kleine Spur auf der ergänzenden "Zeittafel" die Gründung der Reform Art 

Unit verzeichnet - mit dem Hinweis, dass "etwa zur gleichen Zeit auch andere Gruppen mit 

ähnlicher Zielsetzung (,.Masters of Unorthodox Jazz") [entstanden]" wären" 

Elisabeth Kolleritsch handelt in ihrer 1995 erschienenen, akribisch recherchierten Mate

rialsammlung zum Jazz in Graz das frühe Gastspiel des Ahmad Pechoc Trios im Forum 

Stadtpark kurz mit einigen Zitaten aus Tageszeitungen ab, ohne auf die herausragende 

Stellung dieses Konzerts in der österreichischen Jazzgeschichte hinzuweisen.'2 

Detailinformationen zu einzelnen Auftritten der Reform Art Unit und ihrer Neben

gruppen sowie der Nachfolgeensembles der Masters bieten die Publikationen zu den Ja

zzfestivals in Saalfelden, Nickelsdorf und Ulrichsberg in ihren chronologischen Veranstal

tungsübersichten43, in Letzterer stößt der Leser sogar auf einen Originaltext von Walter 

Malli, der in Kapitel 3.2.1 genauer betrachtet werden wird'4 In Follow The Rhythm, dem 
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Dokumentationsbuch des Wiesener Festivals, werden an drei Stellen kurz die dortigen Auf

tritte von Three Motions 1978 und der Reform Art Unit 1980 erwähnt.45 

Ergiebiger als vermutet erweist sich demgegenüber ein Streifzug durch die allgemeine 

Muslk- und Kulturliteratur Österreichs. Erstmals Erwähnung In einem derartigen Kompen

dium finden Masters, RAU und deren Nebengruppe Three Motions - als einzige Improvisa

tions- oder "Jazz" -Ensembles - 1982 im von Lothar Knessl verfassten Beitrag über die Bröck

lige österreichische MusIklandschaft, der in der Quellentextkompilation Osterreich zum 

Beispiel abgedruckt wurde. 46 Zwar unterlässt Klaus Schulz in seinem 1989 im Dokumentati

onsband Musik In Osterreich erschienenen Essay Jazz in Osterreich eine Erwähnung dieser 

Formationen gänzlich47 , Im Kalendanum48 sowie dank Harald Huber49 und Glselher Sme

kal so wird in diesem 520 Seiten umfassenden Werk dennoch mehrfach auf deren Existenz

in letzterem Fall sogar ausführlich - hingewiesen. Auch im kürzeren Jazz-Beitrag zum von 

Barbara Denscher herausgegebenen Band Kunst & Kultur in Osterreich - Das 20. Jahrhun

dert finden die frühen Wiener Free-Jazz-Experimente keine Berücksichtigung5', im chrono

logischen Tell Jedoch stolpert man wiederum über einzelne Nennungen, sowohl (erneut) im 

Zusammenhang mit dem "Beethoven-Konzert" beider Gruppen im Museum des 20. Jahr

hunderts 1971 als auch mit der Teilnahme der Reform Art Unit am E&U - Third Dream-Fes

tlval 1981 52 Walter Rlchard Langers äußerst knapp gehaltener Jazz-Beitrag im repräsenta

tivstem nationalen Historienwerk, der dreibändigen, fast 1600-seltigen Musikgeschichte 

Osterreichs, schöpft deklanertermaßen aus Schulz' Texten, endet freilich überraschender

weise In den 60er Jahren; eine auch nur andeutungshafte Berücksichtigung dessen, was sich 

zu dieser oder späterer Zeit In der Alpenrepublik auf freien Improvisationspfaden bewegte, 

bleibt schon deshalb außer Reichweite.53 Auch der Katalog zur 1996/97 in Wien gezeigten 

Ausstellung mit dem stilübergreifende Generalität suggerierenden Titel 1000 Jahre Musik 

in Osterreich demonstriert (wie die Exhibition selbst, in der der Jazz gänzlich [!] ausgespart 

blieb), wie wenig die akademische Musikwissenschaft zuweilen noch immer über den Tel

lerrand der klassischen abendländischen Tradition zu blicken geneigt ist.54 

Einige überraschende Sucherfolge können Im Bereich der E-Musik-Lexika vermeldet 

werden Fntz Novotnys Curriculum vitae findet sich schon 1979 unter jene der Österreichi

sehen Komponisten der Gegenwart- so der Titel des von Harald Goertz herausgegebenen 

BIographienkompendiums - eingereiht. 55 Und obwohl Novotny in späteren Neuausgaben 

nicht mehr berücksichtigt wurde56 (Spuren der Reform Art Unit finden sich dort in den Bio

graphien Giselher Smekals und Mia Zabelkas57), scheint er Im 1998 veröffentlichten, ulti

mativen Lexikon zeitgenöSSIscher Musik aus Österreich von Bernhard Günther auf58 (des

sen historischer Vorspann freilich diesbezüglich einen gravierenden Fehler aufweist59). 

Ausführliche biographische Angaben zu Novotny und auch Walter Malli finden sich zudem 

In der Internet-Datenbank des Musikinformationszentrums Österreich (MICA) 60 Belde, No

votny und Mall!, sowie Reform Art Unit bzw. Masters samt allen Vorgänger- (sogar das Pe

choc-Trio ist berücksichtigt), Nachfolge- und Nebengruppen und deren Mitgliedern sind 

zudem im in Wien beheimateten Skug-Research-Archlv elektronisch erfasst6 ' 
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Nicht unbedingt zu erwarten ist die Berücksichtigung von Masters und Reform Art Unit 

im Zuge der offiziellen kulturellen Repräsentation Österreichs: Im 1995 vom Bundespres

sedienst im Bundeskanzleramt herausgegebenen Faltblatt Osterreich - Musik des 20. Jahr

hunderts werden Im von Ljubisa Tosic verfassten Jazz-Abschnitt die Masters of Unorthodox 

Jazz als" wichtigste Avantgarde-Band [der 60er Jahre] neben Reform Art Unit" angeführt; 

Franz Koglmann wird auch hier fälschlicherweise als Masters-Mitglied bezeichnet.62 Dass 

die Wiener Free-Jazz-Avantgarde in der ebenfalls vom Bundespressedienst herausgegebe

nen Broschüre Musik in Osterreich63 wie auch im Begleittext der im Auftrag des Bundes

min isteriums für auswärtige Angelegenheiten erstellten CD zum Jazz aus Osterreich64 auf

scheint, hängt indessen bereits mit dem vorliegenden Buch zusammen. 

Quellentauglichkeit kommt diesen Spuren, die die Wiener Freiimprovisatoren In der Lite

ratur hinterlassen hat, ob ihrer geringen Anzahl, ihres mageren Umfangs und ihrer Feh

lerhaftigkeit in nur wenigen Fällen zu. Missverständnisse und Inkorrektheiten prägen das 

ohnehin bestenfalls schemenhaft konturierte Bild . Doch bereits daraus lassen sich erste 

Schlüsse ziehen· Zum einen Insofern, als Europas und Österreichs (Jazz-)Öffentlichkeit weit 

davon entfernt sind, MoUJ und RAU als integralen Bestandteil der kontinentalen Free-Jazz

bzw. nationalen Musik-Geschichte anzuerkennen. Eine breite Rezeption der Musik dieser 

Formationen hat niemals stattgefunden Zum anderen aber durch den Umstand, dass 

einigen Resultaten der Ensembles offenbar Im Bereich der neuen Musik stärkere Aufmerk

samkeit zuteil wurde als Im Lager des Jazz. 
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3.2. Die Masters of Unorthodox Jazz 

3.2.1. Quellen 

Schurft man tiefer und forscht man an verborgenen, entlegenen Stellen, so bemerkt man: 

Es gibt sie, die schriftlichen Quellen zur Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde. Ver

streut In verschiedensten, oft schwer erreichbaren Publikationen, zumeist Periodika, fin 

det sich eine Hand voll mehr oder minder ergiebiger Artikel und Essays, die zwar auch zu

sammengenommen keinen umfassenden Überblick über das Thema bieten, mitunter 

jedoch einzelne Aspekte aufschlussreich beleuchten (siehe Kapitel 5.1). 

Zu den wesentlichsten Quellen zur Geschichte der Masters of Unorthodox Jazz zählen 

drei essenzielle Primärtexte : Bereits erwähnt wurde davon im letzten Kapitel Ahmad Pe

chocs Beitrag im Sammelband der Wiener Musik-Galerie. 1 Ähnlich knapp gehalten und als 

grundlegende ästhetische Äußerung gedacht erweist sich Anton Michlmayrs Text Aus dem 

Traktat über frei improvisierte Musik, dem der Status eines programmatischen theoret i

schen Credos nicht nur der Masters, sondern der gesamten (Wiener Free-)Jazz-Avantgarde 

zukommt. Im Jahre 1970 verfasst, wurde es 1972 in der von 1966 bis zur Einstellung 1997 

von Otto Breicha edierten, halbjährlich erscheinenden Wien er Literaturzeitschrift Proto

kolle veröffentlicht. Ein Jahr zuvor wurden beide Basistexte zudem in der Mai-Ausgabe des 

von Peter Baum und Wilhelm Prankl redigierten Falt journals Umwelt-Design in Manus

kriptform zusammen mit Fotos, Schallplattencover und Kurzinformationen abgedruckt. 

Ausführlicher als Michlmayr und Pechoc und neben ästhetischem auch von punktuellem 

historischem Informationswert erweist sich Walter Mallis titellose, 1993 in der Jubiläums

publikation des Jazzateliers Ulrichsberg abgedruckte Gedankenbündelung. 

Zwei Beiträge ragen in puncto Quellentauglichkeit aus der die MoUJ betreffende Se

kundärliteratur heraus. Der Kulturjournalist Ruediger Engerth verfasste um 1970 auf Be

treiben der Musiker mehrere Essays, von denen der 1972 gleichfalls in den Protokollen pu

blizierte trotz partieller Fehlerhaftigkeit der instruktivste ist. Der historische Überblick, den 

Engerth hier über die Entwicklung der Masters von ihren Anfängen bis etwa 1970 gibt, 

trägt begreiflicherweise kursorischen Charakter; bereichert und in einem Aspekt vertieft 

wird er durch den ein Jahr zuvor im Jahrbuch Konfigurationen veröffentlichten Kurzartikel 

Wie einst im roten Apfel, der den Kristallisationspunkt der musikalischen Anfangstätigkeit, 

die Galerie zum roten Apfel, porträtiert. Obwohl im gleichen Jahr 1972 publiziert, lehnt 

sich Ferdinand Zellweckers Essay bereits unüberlesbar deutlich an Engerths Basistext an, 

ohne dies in Form einer Quellenangabe anzumerken; Zellwecker, ein Freund Claus Bara

bbas', dürfte zumindest dasselbe Informationsmaterial zur Verfügung gestanden sein . 

Seine Miszelle zum Versuch der Befreiung als musikalische Utopie erweist sich als stringent 

und scharfsinnig formulierter, jedoch insgesamt fragwürdiger Versuch der ideologischen 

Instrumentalisierung der Masters-Musik für eine klassenkämpferisch inspirierte Weltan

schauung. 
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Dem 16 Jahre spater, Im November 1988. Im österreichischen Jazzmagazin Jazzlive ab

gedruckten, ausführlIChen Interview Klaus Pehams mit Walter Malli, dem zu diesem Zeit

punkt einzigen noch einschlagig Aktiven der Masters, verdankte die damals bereits histo

rISche Formation In den folgenden Jahren einen leichten Rezeptionsaufschwung. Noch 

heute kommt dem Text die Rolle der zentralen Informationsquelle zu; trotz offenbar un

vermeidlicher Ungenauigkeiten in der Skizzierung der historischen Grundzüge gilt er zu 

Recht als einzig ergiebiger und relativ aktueller Überblick über die Entwicklung der MoUJ. 

Klaus Nüchtern schöpft deklariertermaßen aus dieser Quellel , ebenso Reno Barth, wenn 

auch ohne explizite Nennung; belde Artikel sind - nICht nur deshalb - von vorrangig jour

nalistischem, weniger historischem Detailinformationswert. In der Broschüre zum 199410 

den österreich Ischen Kinos gezeigten Film MalIJ - Artist in Res/dence von Peter Zach finden 

SICh amüsant zu lesende Texte u . a. von Helmut Eisendie und dem Regisseur. jedoch nur 

wenige historische Fakten. 

Beachtenswert scheint auch ein im Magazin Jazzpodium publizierter Text, dem ob sei

nes frühen Veröffentlichungszeitpunkts sowohl Dokument- als auch Quellenstatus zu

kommt: Der heute an der Gesamthochschule Kassel als Professor fur Devianzforschung leh

rende Schriftsteller Rolf Schwendter, auf den noch mehrmals zurückzukommen sein wird. 

verfasste bereits 1967 einen kurzen Artikel über Masters und Reform Art Unit.3 Der Titel 

verrät dessen Anliegen . aufzuzeigen, dass Free Jazz nun, In der europäischen Aufbruchs

phase, Hauch In Wien" präsent sei. Interessante Einblicksmoglichkeiten 10 die diffuse An

fangszeit der frühen 60er Jahre (nebst solchen in seine Tätigkeit 10 der RAU) eröffnet fer

ner Glselher Smekals 1980 in der Osterre/Ch/schen Muslkzeitschnft erschienener Aufsatz 

über Neue ImprovIsationsmusik In Osterreich, der allerdings gerade bezüglich der Entste

hungszeit der MoUJ Fehldatierungen enthalt. Rinus van der Heijdens Beitrag im von ihm 

edierten Magazin Jazz Nu sei der Vollstandigkelt halber für alle, die des Niederländischen 

mächtig slOd. angeführt. 

Wesentliche Informationen bieten ferner jene Publikationen, die Sich aus der Perspek

tive der bildenden Kunst mit einigen der Masters beschäftigen. An erster Stelle ist hier der 

von Semlrah Heillngsetzer 2002 herausgegebene Band über die Galerie zum roten Apfel 

zu nennen, In dem aus mehreren Perspektiven die Ausstellungstätigkeit in der Landstraßer 

Hauptstraße 74, In einem Text des Autors dieser Zeilen auch die Funktion der Galerie als 

"Improvisationslabor" beschrieben Wird. Großzügig mit Bildreproduktionen ausgestattet, 

rundet ein akkurat erstellter Biographienteil dieses Buch ab, das in der 1970 von Rlchard 

Pechoc zusammengestellten Publikation zur historischen Ausstellungsretrospektive der Ga

lerie zum roten Apfel einen (faktenmäßig wesentlich schlankeren) Vorläufer besitzt. Ex

akte Daten u. a. zur Frühzeit der Vita Walter Mallis - noch dazu aus dessen eigener Feder

bietet weiters der Katalog der Kunstlerverelnigung Der KreiS zur Jubiläumsausstellung 

1976, ergänzende Einzelheiten finden SICh Im Kreis-Katalog von 1981. Details zu Leben und 

künstlerischem Wirken des 1983 verstorbenen Karl Anton Fleck enthält die posthum her

ausgegebene Broschüre der Wiener Ga/ene Chobot, zu Claus Barabbas der Essay von Maria 
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Buchsbaum, verfasst anlässlich seiner ersten Wiener Ausstellung in den 90er Jahren in der 

Galerie Pelthner-Llchtenfels Claus Pack schließlich, als seinerzeitiger Jazzkritiker der Ta

geszeitung Die Presse und bildender Künstler zweifach berufen, versuchte in seinem Buch 

Moderne Graphik In Osterreich von 1969 eine Einordnung von zweien der sich auch " bil

dend" betätigenden Free-Jazzer, Walter Malli und Richard Pechoc. 4 Beider Biographien 

wären zweifellos auch im Österreichischen KlJnstlerlexikon berücksichtigt worden, wäre 

dessen Verfasser Rudolf Schmidt nicht nach der Veröffentlichung des ersten Bandes (der 

die Namen mit den Anfangsbuchstaben Abis Dr umfasst) verstorben; so findet sich dort 

nur Claus Barabbas.s Alle drei Maler bzw. Zeichner unter den Masters of Unorthodox Jazz 

sind mit z T. ausführlichen, instruktiven Biographien hingegen In Heinrich Fuchs' vierbän

dlgem Werk Die österreichischen Maler des 20. Jahrhunderts vertreten .6 

An dieser Stelle sei auch auf eine potenziell bedeutende Quelle hingewiesen, die dem 

Autor nur teilweise zugänglich war und deshalb nicht voll ausgeschöpft werden konnte : 

Es handelt sich um die maschinengeschriebene, in wechselnden Intervallen versandte Ter

mlnliste des Freundeskreises um den erwähnten Rolf Schwendter, die Informationen an 

den Freundeskreis (IFK). Obwohl von den Musikern der in diesem Kapitel abgehandelten 

Formation nur Barabbas teilweise in die Tätigkeit jener losen "informellen Gruppe" invol

viert war, fanden sich ihre Konzerttermine zumeist in den Aussendungen angeführt. Dem 

Freundeskreis kommt vor allem in Bezug auf die Entstehung der Reform Art Unit essenzi

elle Bedeutung zu, folglich werden auch die IFK dort ausführlich diskutiert. 

Ergänzt werden die aus diesen Quellen gewonnenen Daten in der vorliegenden Publika

tion durch eine Fülle kleinerer (Tages-)Zeitungsartikel und diverser weiterer, z. T. auch un

veröffentlichter Texte, deren Herkunft in den Anmerkungen ersichtlich gemacht wird . Die 

schriftlichen Quellen fungieren freilich ihrerseits nur als Supplement, als objektivierende 

Stütze der primären Informationsbezugsinstanz: den Interviews. Aufgrund der geringen 

Anzahl und Qualität der schriftlichen Zeugnisse erschien es gleichsam als Conditio sine qua 

non, selbst Oral History-Quellen zu erschließen . Dies lag auch insofern nahe, als glück

licherweise beinahe sämtliche damals bzw. bis heute ins Geschehen involvierten Musiker 

noch erreichbar sind . Dabei zeigte sich, dass selbst die Partizipanten der Ereignisse diese in 

z. T. erstaunlich deutlich divergierenden Versionen im Gedächtnis behalten haben; dem be

deutenden Vorteil, Informationen unmittelbar aus erster Hand schöpfen zu können, stand 

also der (geringere) Nachteil oft subjektiv verzerrter Erinnerung gegenüber. Umso drin

gender schien es geboten, möglichst viele Sichtweisen zu bestimmten Sachverhalten ein

zuholen . Wo immer trotz aller Bemühungen bestimmte Ereignisabläufe nicht eindeutig 

geklärt werden konnten, wird dies ausdrücklich angemerkt bzw. finden sich die verschie

denen Ennnerungsvarianten nebeneinander gestellt. 
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3.2.2. Historische Chronologie 

3.2.2.1. Die Anfänge 1956-1959 

3.2.2.1.1. Richard Pechoc und Walter Malli 

Irgendwann im Herbst 1956, vermutlich Mitte Oktober, nahm der Lauf der Dinge seinen 

Anfang . Kein Jazzkeller, Konservatorium oder sonstiger musikalischer Szene-Treffpunkt 

fung ierte als Schauplatz, sondern die damalige Akademie fur angewandte Kunst am Wie

ner Stubenring. Zwei Junge Studenten, beide bel Carl Unger (1915- 1995) inskribiert, der 

dort seit 1950 die Leitung der Klasse für das Studium der menschlichen Gestalt innehatte' , 

schlossen etwa zwei Wochen nach Beginn des Wintersemesters Bekanntschaft und - in wei

terer Folge - Freundschaft.2 Für den Alteren des designierten Zweigespanns, Richard Pe

choc, geboren am 28. Juni 1939 in Wien, Sohn eines Rechtsanwalts und einer ausgebilde

ten Opernsängerin, begann soeben das zweite Studienjahr im Vorbereitungslehrgang bel 

Unger, bei dem er dereinst nicht einmal vorsätzlich gelandet war: "Mein Zeichenlehrer In 

der Mittelschule hat gemeint, ich hatte eine besondere Begabung, und es ware das Beste 

f(jr mich, [wenn] ich an die Akademie für angewandte Kunst gehen und gar nicht erst die 

Matura machen w(jrde . Damals konnte man das noch. " 3 "Bei der Aufnahmspr(jfung ist 

man vorgeladen worden, da ist eine große Kommission gesessen, die Professoren halt, und 

[die] haben sich jeden angeschaut. Und der [Unger; Anm.] hat mich halt genommen - ich 

weiß nicht, warum. "4 

Der andere hatte am 13. Juli 1940 In Graz die ersten Lichtstrahlen dieser Welt erspäht 

und hieß Walter Mall i. Er war In der steirISchen Landeshauptstadt aufgewachsen, hatte 

dort In seinen zwei Jahren an der Abteilung f(jr dekorative Malerei der traditionsreichen, 

1876 gegründeten Kunstgewerbeschule am Ortweinplatz (heute Ortweinschule - HTBLA 

Graz, 1987 übersiedelt) Grundkenntnisse in Aktzeichnen, Auslagengestaltung und Stoff

design vermittelt bekommen und war unmittelbar vor Semesterbeginn nach Wien über

siedelt. Hierher zog es Malli aufgrund einer Empfehlung seines Grazer Professors Otto 

Brunner; dieser hatte ihm geraten, beim "neusachlichen" Maler Eduard Bäumer 

(1892- 1977) Unterricht zu nehmen, der an der "Angewandten" seit 1948 eine Fachklasse 

für Malerei leiteteS Der direkte Eintritt in Bäumers Studentenriege erwies sich für Malli al

lerdings als nicht möglich, da dazu Vorbereitungsjahre an der Akademie Voraussetzung 

waren . 50 wurde auch er Unger zugeteilt. 

Die eigentliche Ursache für Mallis Ubersiedlung nach Wien war freilich eine andere, war 

doch sein Abgang aus der Kunstgewerbeschule nicht eben freiwillig erfolgt: "Penetrantes 

Interesse f(jr Musik"6 hatte das pädagogisch-disziplinäre Maß voll und das dazugehörige 

Fass überlaufen lassen - ein Rausschmiss beendete die Schulkarriere des kaum 16-Jährigen. 

"Wir waren so eine Art Band, drei von uns haben [neben Malli; Anm .] dort [an der 

Kunstgewerbeschule; Anm .] studiert, einer war Trompeter, einer Posaunist, einer 
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Gitarrist. Wir haben versucht, so in einer Art Mainstream [zu spielen] - Dixieland, 

Swing, bis Bebop. Aber wir waren natürlich alle Autodidakten. Ich habe damals auch 

schon Schlagzeug gespielt und dann mit 16 ( .. .) angefangen, Sopransaxophon zu spie

len. Und wir haben das natürlich während der Unterrichtszeit gemacht. " 7 

Bei den Mitstreitern in der angesprochenen Schul band handelte es sich übrigens u. a. um 

die in den folgenden Jahren in der Grazer Jazzszene aktiven Musiker Karl Fürst (Trompete) 

und Günter Briegl (Posaune); bevorzugter Session-Treffpunkt war das Atelier des bekann

ten Malers und Graphikers Hanns Wagula (1894-1964), der 1923 die Grazer Secession mit

begründet hatte und auch als Filmschaffender hervorgetreten ist - Sohn Michael, zwe i 

Jahre älter als Walter Malli, besuchte ebenfalls die Kunstgewerbeschule .B Nachteilig auf 

Mallis schulische Leistungen wirkte sich weiters der Umstand aus, dass er mit einem weite

ren Kommilitonen namens Horst Brückl, auf den später zurückzukommen sein wird, " je

den Nachmittag den Besatzungssender gehört [hat]: Clifford Brown, Sonny Rollins, [Gerry] 

Mulligan, 1. 1. [Johnson] & Kai [Winding]. Die spielten genau das, was ich in mir gespürt 

habe und was mir so unter ,richtiger' Musik vorschwebte. "9 Neben der allbekannten Voice 

of America lauschte Malli auch dem britischen Militärsender 87 und dem amerikanisch 

finanzierten Radio Rot-Weiß-Rot (beide 1955 eingestellt), in dessen Sendungen Louise Mar

tini schon damals - so Malli - Avantgarde-Jazz von Bob Graettinger und dem Hollywood 

Saxophone Quartet über den Äther sandte.'° Mit Brückl, der - obwohl detto "Kunstge

werbeschüler" - nicht Mitglied jener Schul band war, verband Malli ein musikalisches Ver

hältnis besonderer Art: Ihm kam die Rolle des "Interpreten" seiner frühen kompositori 

schen Ergüsse zu, die partiell auch improvisatorisch auszuführende Passagen inkludierten. 

Laut Malli war Brückl "vor seiner Fagottzeit ein ganz guter Pianist. Er mußte mir immer 

meine ,Klavierkonzerte' vorspielen; kompositionstechnisch war das hoch stümperhaft, aber 

imaginativ. Später schrieb ich Stücke für Saxophon und Fagott. " 11 Soweit ein kleiner Vor

griff. Ein weiterer Schulkollege Walter Mallis war übrigens der später als Maler bekannt 

gewordene Peter Pongratz (* 1940), der allerdings, obwohl ebenfalls an Musik interessiert 

und später als Dixieland-Drummer tätig, nie mit ihm gemeinsam Musik machteY 

Während Malli sich nur wenig für die aufkeimende Grazer Jazzszene interessierte und 

ihm 40 Jahre später davon nur das Rundfunkorchester Fridl Althallers in Er innerung warB, 

begeisterten ihn die ersten Gastspiele US-amerikanischer Stars umso mehr. Nicht nur ihn: 

Beim Konzert der Lionel -Hampton-Bigband am 27 . Dezember 1954 kam es zu tumultähn

lichen Reaktionen der restlos enthusiasmierten 2000 Fans. Walter Malli saß mittendrin: 

"Das war in der Grazer Industriehalle, dort waren Holzsessel, irgendwie improvisiert 

zusammengebunden. Und dieses Konzert hat auf die jungen Leute eine Wirkung ge

habt wie später die Rock-Konzerte, das waren entfesselte Rhythmen. Und vor allem 

[war es] das erste Konzert nach dem Krieg, was dazu geführt hat, daß die Leute völ

lig ausgeflippt [sind]. Sessel sind zu Türmen übereinander gestellt worden. Und ir

gendwann am Schluss bin ich auch weiter oben gelandet und habe das ganze Schlag

zeug-Solo mit den Fußen mitgetrampelt, worauf mich dann - es war Gott sei Dank 
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schon gegen Schluß - die Polizei hinausgeschmissen hat. Weil ich damals noch min

derjährig war. " ,. 

Selbstverständlich hörte Walter Malll trotz medialer Befürchtungen, es wurde erneut zer

borstenes Gestühl zurückbleiben, auch das zweite, von Seiten des Publikums diszipliniert 

verlaufende Konzert Lionel Hamptons am 13. Februar 19S6 im Kammersaal. Und er ließ 

sich das Konzert Sidney Bechets nicht entgehen, das vier Monate davor, am 28. Oktober 

1955, am gleichen Ort stattfand: 

" Da hat er mit dem Andre Reweliotty [und dessen Orchester; Anm.] {gespielt}, er war 

halt nur der Star; der nach ,Negergetrommle' und orientalischen Melodien auf die 

Bühne gekommen Ist, ganz nach alter Show-Tradition. Sonst war es ein normales Di

xieland-Konzert. Nur mit Sidney Bechet halt. Aber ein gutes Konzert, trotz allem." '5 

Es waren prägende KonzerteIndrücke für Walter Malli, trotz der Distanz, die er schon da

mals gegenüber traditionellen Jazz-Spielarten empfand. Wohl kaum sonst wäre der mu

sikbegeisterte Schüler vermutl ich Im Frühsommer 1956'6 auf die Idee gekommen, ausge

rechnet ein Sopransaxophon zu erwerben - ein Instrument, das damals im Jazz noch ein 

absolutes Exotikum darstellte und als dessen einziger arrivierter Solist eben Bechet galt. 

Von ihm inspiriert, erprobte damals In New York Steve Lacy praktisch unter Ausschluss der 

Öffentlichkeit die Möglichkeiten dieses Aerophons. Erst John Coltrane sollte mit der Titel

nummer seines 1961 veröffentlichten Albums My Favourite Things den nasalen, oboenähn

lichen Klang des zweitkleinsten Mitglieds der Saxophon-Familie popularisieren und dessen 

schlagartiger Verbreitung den Weg ebnen. In gewisser Weise war Walter Malli, der mit sei

nen Schu lband-Kollegen nach guter alter Jazzfanmanier auch Stucke von Bechet und Kid 

Ory von Platten kopierte, um sie dann dem eigenen Repertoire einzuverleiben '7, also sei

ner Zelt voraus, wenn auch kaum absIChtlich . Die exakte Beantwortung der Frage nach der 

Motivation, sich gerade diesem Instrument zu widmen, erfordert einen klärenden, auch in 

anderer Hinsicht aufschlussreichen Kurzexkurs zu Mallis musikalischen Anfängen: 

"Ich habe immer schon überall herumgetrommelt. Schon in der Kindheit gab's da eine 

Vorliebe für perkussive Musik. Bei mir war das eine angeborene Sache. Musik als le

bendige Kunstform - z. B. auf einer Bühne - hat mich schon als kleines Kind gereizt. 

(. . .) Eines Tages wollte Ich ein Schlagzeug haben, sowas war aber damals uner

schwingltch. In ganz Graz gab's ganze zwei Drum-Sets. Die Schlagzeuger waren natür

lich bekannt, zu denen ist man dann halt hingepilgert. (. . .) Mein Lehrer war ein ge

wisser Charlie Landenhammer [damals Schlagwerker des Grazer Opern orchesters; 

Anm.]. Den Privatunterricht habe ich nicht lange ausgehalten. Er hat verlangt, daß du 

die Hand nicht zu hoch hebst, du mußtest den Takt laut mitzählen und mit einem Fuß 

mitklopfen, mit dem anderen war man wegen der richtigen Haltung angebunden. 

Charlie hat ebenfalls laut mitgezählt und, um einen zu irritieren, Synkopen dagegen 

geklopft. Hat man einen Fehler gemacht, 50 hat er einen angebrüllt und mir die Brösel 

der Kekse, die er die ganze Stunde {über} gefressen hat, ins Gesicht gespuckt. Unser 

Charlle Landenhammer war also ein Onginal. Die Begegnung mit ihm möchte ich 
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nicht missen. (. . .) Dann hat's aber begonnen: In einer Auslage sehe ich so ein langes 

silbernes Röhrl - ein Sopransaxophon! Im Unterschied zum Schlagzeug war das Ding 

halbwegs erschwinglich und ich hab's gekauft. ( .. .) Bei Fritz Waldstätter von den Gra

zer Philharmonikern habe ich die musikalischen Grundlagen am Instrument erlernt. Er 

wollte mIr dauernd die Klarinette einreden [was ihm auch gelang, Mall i versuchte sich 

kurze Zeit auch auf der Klarinette; Anm.]. Das Sopran galt ja damals als ,Nicht-Instru

ment'; jemand, der das ausschließlich spielen wollte, wurde ja beinahe als Geistes

kranker behandelt." 18 

Naheliegenderweise bedeutete der Umzug nach Wien eine markante Zäsur in Mall is in

strumentalen Aktivitäten . Die Partizipation an der eben erst "eingespielten" und zwei 

Jahre später, im April 1958, bei einem Wettbewerb österreichischer Amateur-Bands in Linz 

mit der Erringung des ersten Preises erfolgreichen '9 Schul band musste aufgegeben, der Sa

xophon- und Schlagzeugunterricht abgebrochen werden; Mallis neue Wohnstätte, ein Un

termietzimmer bei einem Onkel im 10. Wiener Gemeindebezirk, erlaubte zudem nur be

schränkte saxophonistische Übetätigkeit. Sehr bald jedoch ergaben sich neue musikalische 

Betätig u ngsmög II eh ke iten. 

Womit sich ein erster biographischer Kreis schließt. Aus der Perspektive Richard Pechocs 

vernimmt man die Bekanntschaft mit Wien-Neuling Walter Malli so: 

,, 1956 war das. Er ist ein Jahr nach mir hingekommen [an die "Angewandte "; Anm.]. 

Und 14 Tage später haben wir uns dort näher kennengelernt. Da sind wir draufge

kommen, daß wir beide ein großes Interesse an der Musik und am Jazz haben, und 

haben dann gleich angefangen, miteinander zu musizieren. Bereits '56 ( ... ). " 20 

Auch Pechoc war musikalisch vorbelastet. 

"Vorbildung habe ich eigentlich überhaupt keine gehabt - glUcklicherweise. Sonst 

hätte ich [später; Anm.] das nie machen können, was ich gemacht habe. (. . .) Man hat 

mir berichtet, daß ich als Dreijähriger schon Klavier gespielt habe. Ich kann mich zwar 

nicht mehr erinnern, aber es war immer ein Klavier da, und ich habe immer gespielt. 

( ... ) Bewußt, also so, daß ich mich genau erinnern kann, was ich gespielt habe, das 

muß so mit elf, zwölf gewesen sein. Ein Harmonium haben wir auch gehabt, ich habe 

abwechselnd auf ihm und dem Klavier gespielt. Aber schon solche abstrakten Sachen. 

Schon wIe ich sie dann später gemacht habe. (. . .) Dadurch, daß meine Mutter 

Opernsängerin war, habe ich Tag und Nacht Musik gehört - klassische natürlich nur. 

Der Jazz hat eine Rolle zu spielen begonnen mit dem Blue Danube Network-Sender, 

dem amerikanischen Soldatensender. (. .. ) Da war natürlich hauptsächlich die Schla

germusik, aber zwischendurch immer wieder Swmg, Artie Shaw, Benny Goodman, sol

che Sachen (. . .), dIe mich sehr interessiert haben. Das hat so mit elf, zwölf angefan

gen. Und dann bm ich in die Jazzkonzerte gegangen, Lionel Hampton [im Dezember) 

1954, da hat das so angefangen. Die Jazz at the Philharmonie-Konzerte von Norman 

Granz, dort war das Oscar-Peterson-Trio [Februar 1954 und März 1956 im Wiener Kon

zerthaus; Anm.L und einmal war auch der Dizzy Gillespie dort [ '56). Und da ( .. .) bin 
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ich ins KlJnstlerzimmer reingekommen, weil diese Konzerte hat alle mein Schwager 

veranstaltet (. . .). Da habe ich den Dizzy Gillespie zum ersten Mal persönlich gesehen, 

ich habe sogar seine Trompete angreifen dlJrfen. (. . .) 50 habe ich den Jazz kennen

und schätzengelernt. Stan Kenton [April 1956] war da, der hat mich persönlich sehr 

fasziniert ( .. .), Count Basie [195621 ] auch. "22 

Der Mitte der 50er Jahre losbrechende "Jazzboom" auf dem Konzertsektor kam für Pe

choc offenbar gerade im richtigen Alter. Wie Malli fühlte auch er sich von dieser Musik ma

gisch angezogen, wobei aus obigem Zitat zwei signifikante Unterschiede deutlich werden: 

Pechoes Interesse galt primär dem Swing (Shaw, Goodman, Hampton etc.) und - im Ge

gensatz zu Malll - erst in zweiter linie moderneren Spielweisen (Giliespie, Kenton). Und 

der Sohn einer Opernsängerin war in seinen pianistischen Kenntnissen paradoxerweise völ

liger Autodidakt, konnte kaum Noten lesen und musizierte (wohl auch deshalb) aus

schließlich allein, ohne Band-Mitstreiter. Seine nur ansatzweisen Kenntnisse des FünflinI

ensystems und der dazugehörigen Pünktchen und Striche hatte Pechoc vermittelt 

bekommen, als er Im Jahr 1954 einige Monate Kontrabassunterricht nahm.23 

Der Versuch, die gemeinsamen musikalischen Interessen in der Praxis zu erproben, 

konnte nicht lange auf sich warten lassen. Pech oe lud Malli zu sich in die Wohnung seiner 

Eltern in der Landstraßer Hauptstraße 74 Im 111. Wiener Gemeindebezirk ein, und man be

gann, abwechselnd das dortige Pianino zu bearbeiten. Malli erinnert sich: 

"Es war ein Klavier dort, weil seine Mutter (. . .) hat das gebraucht; das war ein ver

kommenes Klavier, aber flJr uns war das wurscht, wir haben abwechselnd gespielt, 

beide haben wir so intuitiv Klavier gespielt, das tu' ich ja heute noch manchmal. Das 

haben wir auch beide vorher schon gemacht, also in Graz auch schon hin und wieder, 

aber nicht öffentlich; wenn irgendwo ein Klavier war, dann hat man halt gespielt. Da

durch ist eben diese Ubereinstimmung entstanden, daß wir beide dieselben Vorstel

lungen gehabt haben. "24 

Bald fanden auch andere Instrumente Eingang ins informelle Sessiongeschehen, Pechoc 

nennt Tamburin und Triangel zur Simulation einer Jazz-Rhythmusgruppe sowie auch spo

radisch das Sopransaxophon Maliis. 

"Das Konzept war, daß jeder im Moment so spielt, wie er es empfindet. Allerdings 

schon mit einer Gegenreaktion, also nicht so, wie wenn jeder in einer anderen Kabine 

[ist} - das sind Sachen, die wir erst später interessant gefunden haben. Also eigentlich 

schon mit normaler jazzmäßiger Kommunikation ohne die musiktheoretische Basis des 

normalen Jazz. "25 

Mallis Aussage, die auch das idiomatische Bezugsfeld klar definiert, deckt sich mit Pechoes 

Hinweisen auf ein gänzlich vorlagenfreies Extemporieren an den Instrumenten, wobei 

Letzterer auch die Frage, ob man anfänglich etwa im Radio Aufgeschnapptes nach dem 

Gehör nachzuspielen versuchte, verneint. 26 Bezüglich einer Klassifizierung dieser ersten Ex

perimente sollte man freilich Vorsicht walten lassen. Allein die Tatsache, dass Malli sich nie

mals systematisch mit dem Klavier beschäftigt hatte, lässt den nahe liegenden Schluss zu, 
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dass es sich dabei um spielerisch-lustbetonte, instrumentaltechnisch anspruchslose Mani

festationen eines pubertären Explorationswillens handelte. Hier von einer frühen Ausprä

gung von Free Jazz zu sprechen, durfte der Sachlage nicht gerecht werden . 

Nicht vergessen sollte man bei alldem, dass sich Malli und Pechoc als Studenten an der 

Akademie fur angewandte Kunst primär als werdende bildende Künstler verstanden, de

nen die Musik ein wichtiger, aber doch sekundärer Zeitvertreib war. In dieser ihrer Haupt

beschäftigung erwies sich Carl Ungers Unterricht als nachhaltig prägend. Nicht durch das 

täglich trainierte Aktzeichnen oder gar durch persönliches stilistisches Vorbild fre ilich, son

dern durch die Einführung ins urbane Naturstudium. Pechoc: 

"Wir haben dann Exkursionen gemacht und sind rausgegangen, da sind sogar noch 

Ruinen [aus dem Krieg; Anm.] gestanden und so Sachen. Das war insofern faszinie 

rend, weil das neue Motive eröffnet hat, die ja normalerweise nicht da sind. (. . .) Man 

sieht plötzlich in Hinterhöfe hinein. ( . . .) Oder es ist ein Haus quer durchgeschnitten 

von einer Bombe - da hat es noch vereinzelt, vor allem am Donaukanal, etliche [Rui

nen} gegeben, im 11. und auch im XX. Bezirk. ( .. .) Mich hat das fasziniert, und ich habe 

das kontinuierlich weiterbetrieben. Das ist dann eine Zeitlang mein Hauptthema ge

worden. " 27 

Bei Malli, der 1976 schrieb, dass er in der Klasse Carl Ungers "zu den ersten Federzeichnun

gen angeregt [wurde}, welche die Stadtbahn und den Donaukanal zum Thema hatten "28, 

verstärkte diese Anregung die Wirkung eines anderen Initialerlebnisses: Kurz vor seiner 

Übersiedlung nach Wien hatte er in der Grazer Secession eine Ausstellung mit Grazer, Pari

ser und New Yorker Städteaquarellen Wilhelm Thönys (1888- 1949) gesehen. Im tiefen Ein

druck, den diese auf den Teenager machten, waren diese Bilder der eigentliche Auslöser für 

Mallis Wunsch gewesen, Maler zu werden . Thöny, ebenfalls ein Mitbegründer der Grazer Se

cession, avancierte - vielleicht auch ob seiner musischen Doppelbegabung (Gesangs- und Kla

vierausbildung) - zum erklärten Vorbild des Teenagers29 : Noch in Graz entstanden die ersten 

Landschafts- bzw. "Stadtschaftszeichnungen", diese sollten von nun an - wenn auch diskon

tinuierlich - das bildnerische CEuvre der bei den Kommilitonen dominieren. 

Trotz dieser wesentlichen Inspiration durch Unger stand Malli und Pechoc jedoch bald 

der Sinn nach neuen Erfahrungen, sprich : Lehrern. Bereits ein halbes Jahr nach seiner An

kunft in Wien, am 12. März 1957, ließ sich Ersterer als außerordentlicher Hörer in die 

"Schulerliste der Meisterschule für Malerei des Herrn Professor Albert Paris Gütersloh", so 

der Wortlaut im Studienbuch, an der Akademie der bildenden Künste am Schillerplatz ein

tragen. Gütersloh (1887-1973) galt in seiner Doppelberufung zum Maler und Schriftsteller 

sowie als einflussreicher Präsident der 1947 von ihm mitbegründeten, etwa 1955 in seinen 

Aktivitäten endgültig versandeten Österreich-Sektion des internationalen Art Club - dem 

Sammelbecken der fortschrittsorientierten bildnerischen Kräfte von Arnulf Rainer bis Frie

densreich Hundertwasser - als zentrale und schillernde Figur der österreichischen Nach

kriegskunstszene. 1945 war der Wegbereiter des Wiener Phantastischen Realismus nach 

sieben Jahren der inneren Emigration (als "Vierteljude" war er von den NS-Behörden zu-
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erst zwangspensioniert, dann mit Berufsverbot belegt worden) von Herbert Boeckl de

monstrativ als Leiter der Meisterschule für Malerei an die Akademie berufen worden, um 

ihm 1953/54 - mittelbar - auch als Rektor nachzufolgen.30 Von 1950 bis 1954 fungierte 

Gütersloh zudem als Präsident der Wiener Secession. Schon allein insofern scheint nach

vollziehbar, weshalb der 16-jährige Walter Malli vom 70-jährigen charismatischen Grand

seigneur fasziniert war. 

Mallis Drang zur Horizonterweiterung paarte sich jedoch mit durchaus pragmatischen 

Überlegungen: 

nDa ist jeder hingegangen, der woanders Schwierigkeiten gehabt hat weil der ja sehr 

tolerant war; ( .. .) das war der einzige Hochschullehrer; der eigentlich alle Stile akzep

tiert hat. ( ... ) So ein richtiger Unterricht hat dort [allerdings] überhaupt nicht stattge

funden. Das war natürlich noch Nachkriegszeit die ganze Hochschule war in einem 

katastrophalen Zustand. ( .. . ) Es war so: Da sind wir hingekommen mit einer Mappe, 

es hat ja keine Aufnahmsprüfung gegeben. Er hat gesagt: ,Ja, ja, ich sehe schon ... ' 

und so. Dann hat er sich in sein Zimmer eingesperrt ( ... ) und hin und wieder hat man 

halt angeklopft und ihn etwas gefragt oder hat ihm etwas gezeigt was man halt ge

macht hat. Das hat ihn überhaupt nicht interessiert. Zigarettenrauchend hat er gesagt: 

,Ja, ja, junger Mann, ich sehe, auch hier ist noch etwas Gegenstiindliches zu sehen ... 

Machen Sie nur so weiter.' ( ... ) Und da hat mich natürlich interessiert zu hören, daß er 

Schriftsteller ist da habe ich angefangen, nach Büchern zu suchen, die sehr schwer er

hältlich waren. H 31 

Bei Gütersloh begann sich Malli mit der Ölmalerei zu beschäftigen, angesichts der oben 

skizzierten pädagogisch-didaktischen Rahmenbedingungen mussten die kreativen Impulse 

jedoch insgesamt mager ausfallen. Die "chaotischen Zustiinde in diesem Hause" bewirk

ten zudem, dass Malli "das Zeichnen im Freien dem Pinseln im Atelier I/Orzog"32, um so den 

Anregungen Thönys und Ungers weitere Entfaltungsmöglichkeiten zu bieten. Nichtsdes

totrotz genoss Malli bis zum Winterhalbjahr 1960/61, also sechs Semester lang)), Güters

lohs letzte HEhrenjahren (dieser zog sich 1961 in den Ruhestand zurück), bis Juni 1958 zu

sätzlich Unger an der .. Angewandten" , ehe er die Akademie ohne Abschluss verließ, da 

Hich fühlte, daß ich meine Arbeit alleine fortsetzen konnte"~. 

Richard Pechoc blieb ebenfalls bis Juni 1958 - mit einem Interludium in der Meister

klasse für angewandte Malerei und Graphik beim erwähnten Eduard Bäumer im Sommer

semester 1957 - in Carl Ungers Vorbereitungslehrgang.35 Ein Jahr nach Malli, im März 1958, 

folgte auch er Güterslohs un(über)hörbarem Ruf an den Schillerplatz. um dort allerdings 

ebenso wenig instruktive Semester, vorerst zwei an der Zahl36, zu verbringen: 

nlch wollte andere Gesichtspunkte kennenlernen. ich wollte wissen, was er für eine 

Auffassung hat. Ich habe ja schon gehört I/On ihm, daß er auch Schriftsteller ist und in

teressante Themen aufgreift, interessante Aquarelle malt. Ich habe gespürt er ist eine 

große Persönlichkeit und ich wollte schauen, ob ich da irgendwie noch etwas lernen 

kann." Jedoch: "Er war nie da. Er ist eigentlich kein einziges Mal ins (Klassen-]Atelier 
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gekommen, sondern war nur in seinem Atelier; und ich war zweimal bei ihm drin mit 

memen Sachen. Die hat er sich angeschaut, hat gesagt: ,Ja, sehr gut, machen Sie nur 

weiteri', [und} hat mir auf die Schulter geklopft. Er hat schlecht gehört, man hat nicht 

den Eindruck gehabt, daß er einen uberhaupt richtig wahrnimmt. Dann war 1958 eine 

Ausstellung, veranstaltet von der Katholischen Hochschulgemeinde in der Ebendor

ferstraße [Nr. 8, I. Bezirk; Anm.L Geist und Form hat die geheißen. ( .. .) Da habe ich 

mitgetan, und da war u. a. auch der Gütersloh in der Jury ( .. .), der Schmeller [37] war; 

glaube ICh. auch [dort}, und der Neuwirth [38] (. . .). Und der Gütersloh hat meistens 

Irgendwie vor sich hm gedammert, und wie er dann - ein Student hat müssen die Bil

der hochhalten - meine Bilder hochhalt und den Namen ,Pechoc' gesagt hat, ist er 

plötzlich aufgewacht, hat geschaut und gesagt: ,Ja, das ist mein Schüler! ' Und dann 

bin ich genommen worden für die Ausstellung, und er ist wieder eingeschlafen. Also 

erstaunlicherweise hat sich der das gemerkt. " 39 

Das Studium bei Albert Paris Gütersloh, der mit bürgerlichem Namen bekanntlich Albert 

Conrad Kiehtreiber hieß, war für Malli und Pechoc also kaum mehr als eine interessante 

Draufgabe - umso mehr, als die beiden 1958 mit ihren ersten Ausstellungen an die Öffent

lichkeit traten . Die Exhibition Geist und Form fand im Mai jenes Jahres statt und war laut 

Pechoc mit prominenten Jungkünstlern (Altersgrenze: 30 Jahre) wie Wolfgang Hollegha (* 

1929), Josef Mikl (* 1929), der den ersten Preis gewann, Andreas Urteil (1933-1963) und 

Arnulf Ralner (* 1929) besetzt.40 Und sie bedeutete für Pechoc und Malli, die kurz zuvor 

auch im Foyer des Theaters am Liechtenwerd (IX. Bezirk) Bilder ausgehängt hatten, das ei 

gentliche öffentliche "Debüt". Sie erhielten guten Zensuren, Malli heimste sogar einen An

erkennungspreis der oberösterreichischen Brauerei Kapsreiter in der Höhe von etwa 250 

Schilling ein .4' Auch einige Bildverkäufe konnten in dieser Zeit verzeichnet werden : Die 

Ersten, die Mallis Stadt-Zeichnungen gegen Bargeld eintauschten, waren, wie er sich noch 

heute erinnert, der Kulturjournalist Ruediger Engerth (* 1919) und der Architekt und Ka

rikaturist Gustav Peichl (* 1928).42 Nicht zuletzt deshalb rochen die bei den Noch-Teenager 

Lunte - und ergriffen kurzerhand selbst die Initiative. Am 18. Juni 195843 eröffneten sie in 

einem für 200 Schilling angemieteten ehemaligen Gemüseladen in der Himmelpfortgasse 

11 (I. Bezirk), der bereits im Jahr davor von der Jungkünstlervereinigung Stern kurzzeitig 

als Galerie benützt worden war, unter dem Motto Wien mit der Feder gezeichnet ihre erste 

eigene Ausstellung . Ruediger Engerths Erinnerungen illustrieren diese Premiere und kun

digen die nicht mehr ferne Rückkehr zum eigentlichen Thema dieser Arbeit an : Den Aus

stellungsraum schmückte auch ein Plattenspieler, als "Munition" stand laut Malli freilich 

nur eine einzige 45er-LP von Sonny Rolllns bereit." 

"Als Ich die Ausstellung im Gemüseladen an einem Samstag-Vormittag besuchte, 

saßen Pechoc, Malli und deren Freunde auf umgekehrten Obstkisten und diskutierten 

über Jazz. Malli war erst kurz zuvor aus Graz nach Wien gekommen. Er zeichnete 

ebenfalls Stadtlandschaften, melancholische Bilder von großer Sparsamkeit des Strichs 

- Feuermauern, Bombenruinen, verlassene Fabriken", so Engerth.45 
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Dritte im Bunde war, wie der Rezensent des Bild-Telegraf notierte, die 20-jährige lIv Heim 

Nielsen aus Oslo, Studentin an der Angewandten bei earl Unger und Eduard Bäumer.46 Das 

mediale - weitere Besprechungen fanden sich u. a. in Wiener Zeitung und Die Presse'7 -

wie auch das Besucher-Echo (u. a. kamen Friedensreich Hundertwasser und der Schau

spieler und spätere Grün-Politiker Herbert Fux) war ermutigend. Ein halbes Jahr später, am 

4. Dezember 1958, luden die zwei Freunde zur zweiten Vernissage In ihr nunmehr Kleine 

Galerie in der HImmelpfortgasse genanntes Refugium. Von kontemplativen urbanen Hin

terhofanslchten war innerhalb der affichierten Bilderrahmen nun allerdings nichts mehr 

zu bemerken, stattdessen sprangen den Besuchern dort unvermutet fahrige Spritzer, amor

phe, knallig-färblge Gebilde und abstrakte Gesten gewisser "islamischer Tachlsten"48 ent

gegen. Malli und Pechoc, die bis 23. Dezember49 diesmal den Pechoc-Freund Godwin 

Eckhart als Gast mit ausstellten, hatten eine ästhetische Kehrtwendung um perfekt ausge

zirkelte 180 Grad vollzogen Was hatte diesen Stilbruch bewirkt? 

"Das war so, daß Wir faszIniert worden sind von dieser damaligen, in Österreich gerade 

hochgeschwemmten Welle des Informel", so Pechoc. "Vor allem ist das von der Galerie 

[nächst] St. Stephan präsentiert worden, von Monsignore Otto Mauer, der hat Leute wie 

den {Peter] Bischof, den {Arnulf] Rainer, den {Markus] Prachensky, {Wolfgang] Hollegha, 

(losef] Mikl ausgestellt, die waren damals dort sozusagen die Hausmaler. Und da waren 

dann auch DIskussionsrunden fUr und Wider . ( . .) Wir sind da hingegangen, ( .. .) und da 

haben Wir uns dann damit beschäftigt. "50 

Die Osterreich relatiV spät erreichende Welle des abstrakten Expressionismus verfehlte 

auf die am Sprung zur bildnerischen Selbstständigkeit befindlichen Jungmaler ihre Wir

kung nicht. Als wesentlicher Impetus erwies sich dabei im Allgemeinen die Ausstel

lungstätigkeit der Gruppe St Stephan (Mlkl, Rainer, Prachensky, Hollegha) In der gleichna

migen, Im November 1954 eröffneten Galene (I., Grünangergasse 1) und im Besonderen 

die persönliche Bekanntschaft Mallis und Pechocs mit dem damals 29-jährigen Arnulf Rai

ner, der bereits im November 1951 in Klagenfurt gemeinsam mit Maria Lassnig die erste 

Schau informeller Werke In Österreich organisiertSl und kurz darauf mit seinen Überma

lungen internationales Ansehen zu erringen begonnen hatte, sowie indirekt der intensive 

Kontakt zu Friedensreich Hundertwasser (1928-2000). Pechoc, der zuvor schon Bilder von 

Jackson Pollock zu Gesicht bekommen hatte, war fasziniert, bel Ralner zu sehen, "wie man 

geistige Inhalte darstellen konnte"; auch an die Hundertwasser-Ausstellung Meine Augen 

sind mUde im Herbst 1957 ennnert er sich, einen starken Eindruck hinterließ zudem die 

Schau "sensibler kleiner Bilder" von Wols alias Wolfgang Schulze (1913-51) im Jänner/Fe

bruar 1959 in der Galerie nächst St. Stephan.52 Warum aber nannten sich die beiden "isla

mische" Tachisten? 

Unabhängig voneinander hatten sich Malli und Pechoc seit geraumer Zeit mit orientali

schen Kulturen beschäftigt, um sich in jenen Jahren von den Lehren Allahs mehr und mehr 

angezogen zu fühlen. Inspiriert von" tanzenden Derwischen" und Gedanken des Sufis

mus53, der ,slamischen Mystik, sowie dem Umstand, dieses Interesse durch die Konvertie-
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rung nicht weniger afroamerikanlscher Jazzmusiker zum Islam bestatigt zu sehen, nützten 

die beiden die Gunst der kuriosen Stunde: 

"Der Pechoc und ich, wir wollten damals zum Islam lJbertreten. Und zufällig war da

mals ein Zeitungsartikel [54L da war ein gewisser Hellbusch [55L der hat dort gesagt, er 

baut eine Moschee am Kahlenberg oder sonst irgendwo. Jetzt habe ich mir gedacht, 

das Ist unser Mann, den muß man ausfindig machen. (. . .) Und der war aber - das ha

ben wir damals noch nicht gewußt, aber bald vermutet - so eine Art, wmdiger Typ'. 

Aber er war unheimlich sympathisch. Wir waren sozusagen seine Assistenten, der Pe

choc hat ein Auto gehabt, wir haben immer einen Fez aufgehabt [und rote Pluderho

sen an; AnmL und wir sind immer mit dem da herumgefahren. Irgendwann ist er 

dann - da waren wir schon draufgekommen, da stimmt was nicht - nach Hamburg ge

gangen, und in Hamburg haben sie ihn dann eingesperrt ( .. ) . Und vorher hat er aber 

noch - nachdem er gewußt hat, daß wir das wollen - Kontakt gehabt mit dem dorti

gen Wirklichen Imam der Hamburger Islamischen Gememde, und der hat uns dann 

eben geschrieben (. .). Dann haben wir eben gesagt, na gut, uns Ist es eh wurscht, was 

fur ein Islam - ( .. .) das war sogar jetzt zufällig schiitisch, das wollten wir eigentlich gar 

nicht. Aber (. .) das haben wir dann haltgemacht. "56 

Der Eintritt in die Islamische Gemeinde m Hamburg e. 11. am 18. Marz 195857, mit dem die 

bürgerlichem katholischem Milieu entstammenden Adoleszenten nominal zu Walter Mu

hammad Malli und Richard Ahmad Pechoc mutierten S8, erfolgte also auf postalischem 

Wege. Hieraus zu schließen, der Religionswechsel ware bloß ein Gag, ein Ausdruck puber

taren Subversionsdrangs gewesen, greift dennoch zu kurz. Wiewohl belde, Malli und Pe

choc, betonen, Ihre Konvertierung zum Islam sei sehr wohl als Distanzbekundung ge

genuber der von parteipolitischen und kirchlichen Institutionen (etwa den deklarierten 

Katholiken Boeckl und Gütersloh oder der Galene nächst St. Stephan) getragenen öster

reichischen Nachkriegskunstszene gedacht gewesen, so stand doch das Interesse an den 

philosophisch-theologischen Inhalten im Vordergrund . Pechoc etwa beschaftlgte Sich in

tensiv mit dem Koran und arbeitete sich in der Osterreichischen Nationalbibliothek durch 

die fünfbandlge Enzyklopädie des Islam' "Der Islam war fur mich dadurch, daß er streng 

monotheistisch war und daß man Ihn auch sehr abstrakt auffassen konnte, zu dem Zeit

punkt eigentlich die Wahrheit "59 

Das scheinbar Disparate beginnt, sich zusammenzufügen. Wenn auch Pechoc und Mall! 

übereinstimmend betonen, dass ihr Interesse am Islam wie an der "informellen" Malerei 

rein zufallig etwa zur gleichen Zeit erwachte, so sind die starken Wechselwirkungen von 

mystischer Versenkung einerseits (Pechoc erzahlt, In jener Zelt oft meditiert, das Denken 

"abgeschaltet" zu haben, um davon ausgehend zu neuen Erkenntnissen zu gelangenGO) 

und intuitiver farbllcher Emotionalitat andererseits sowie der Umstand der für belde Sei

ten essenZiellen Bedeutung des NlCht-Gegenstandlichen evident. Malli führte 1976 für die 

Im Dezember '58 prasentlerten abstrakten Federzeichnungen" Tachismus" und .,islami

sche Mystik" als gleichberechtigte Einflussfaktoren an. 61 Da er ebenso wie Pechoc seinen 
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neuen Glauben im textilen Äußeren sehr wohl, und zwar derart demonstrativ zur Schau 

trug, dass "da die Straßenbahnen fast umgekippt sind, wenn wir vorbeigegangen sind, 

weil sich alle gleichzeitig umgedreht haben"6l, war es nicht unschlüssig, dass ihnen genau 

von dort, nämlich von "außen", das Etikett der "islamischen Tachisten" aufgeprägt wurde. 

Nicht unerwartet tritt hier die Musik wieder ins Bild . Nur allzu augenfällig scheinen 

auch spontane gestische Farbspuren und freie akustische Improvisation zu korrelieren, und 

tatsächlich lässt die Suche nach den nahe liegenden Wechselwirkungen fündig werden. 

Nach wie vor extemporierten Malli und Pechoc alternierend auf dem Pianino bzw. diver

sen Nebeninstrumenten in der Landstraßer Hauptstraße. Auf die Frage, welcher Art seine 

und Pechocs ästhetische Uberlegungen waren, gibt Walter Malli Aufschlussreiches von sich: 

"Unser Zugang zum Klavier war vollkommen körperlich-mental. Aber ohne irgend

weiche traditionellen Griffe oder Studien. Also die Hand formt automatisch, was man 

empfindet. Oder man identifiziert sich halt mit dem, was die Hand In dem Moment 

formt, also mit dem Klang; das ist ein Wechselspiel - so wie wenn jemand malt. Der 

Bezug zur bildenden Kunst ISt natürlich sehr wichtig, weil damals ein Musiker diesen 

Prozeß gar nicht verstehen hat können. Weil ein Musiker geht ja immer von dem Ma

terial aus, das die Musik ausmacht; wenn einer malt, mißt er ja auch nicht ab, er macht 

jetzt drei Zentimeter rot usw. Wir haben uns also verlassen auf unsere Inspiration, auf 

unseren körperlichen, mentalen Bezug zum Instrument, das war die Basis. (. . .) Aber 

natürlich mit jazzgemäßen Vorstellungen. Es hätten ja auch andere Vorstellungen sein 

können, zeitgenössischer Art oder so. Wir wollten schon irgendwie so swingend, vital 

[spielen}, also schon mit dem Vorbild der normalen Jazzpianisten wie z. B. Oscar 

Peterson oder Thelonious Monk, aber natürlich ohne die theoretischen Strukturen. 

Waren ja auch gar keine Voraussetzungen da . Pechoc konnte nach dem Gehör Melo

dien spielen, das schon, aber nicht mit ,klassischem' Fingersatz. Das war ein ganz in

tuitiver Prozeß. "63 

Die "Informelle" Malerei also verstand sich als optische, die improvisierte Musik als klang

liche Manifestation spontaner physischer Impulse, dargestellt in der Sprache zeitgenössi

scher Jazzmusik. Der auf den ersten Blick sich scheinbar ergebende Widerspruch zwischen 

spontaneistischer Gestik und konkreter Stilistik löst sich schon beim zweiten auf: Es ent

sprach weder dem jazzoiden Materialstand der Zeit (Cecil Taylor war 1958 in Europa noch 

weitestgehend unbekannt) noch dem Ehrgeiz und Wissensstand Mallis und Pechocs (etwa 

bezüglich der konstruktivistischen Abstraktheit des Serialismus oder der "entsubjektivier

ten" Aleatorik John Cages), die Vermeidung jeglicher idiomatischer Bezüge anzustreben. 

Die Impulse des Informel bedeuteten - gleichsam unter der Oberfläche - Bestätigung und 

Stimulus, zusätzliche Motivation, sich in komplett regelfreier, subjektiver Weise dem ver

ehrten Jazz anzunähern, sich nach Lust und Laune dessen Vokabular zu bedienen. Malli 

und Pechoc gereichte dabei der Umstand zum Vorteil, nicht existenziell in die Jazzmusik 

involviert zu sein, bewahrten sie doch im (Selbst-)Bewusstsein sich langsam etablierender 

bildender Künstler spielerisch-nonchalante Distanz. Ohne lähmenden Druck, ohne be-
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stimmte ästhetische, akademische, ökonomische oder andere Ziele und Kriterien erreichen 

bzw. erfüllen zu müssen, konnten die belden In befreiender Autonomie, einzig und allein 

getrieben von Lust und Laune, ihren Experimenten frönen . 

Der von der damaligen musikalischen Praxis gewonnene Eindruck eines JazzIdiomatisch 

gebundenen, freien Ideenflusses wird durch eine erste Hörprobe bestätigt. Ein von Pechoc 

nach eigener Aussage 1958 oder 1959 aufgenommener, privat auf eine 45er-slngle ge

presster Teilmitschnitt eines seiner pianist ischen soilloquien lässt nähere Schlüsse auf die 

Musik dieser Anfangszelt zu 64 Auch Malli ließ sich eine derartige Schallplatte mit 5010-

Plano-Aufnahmen anfertigen, diese Ist jedoch beschädigt und nicht mehr absplelbar65 

Die bel den Je einer P ·+tel se e entspreche Iden Stücke, 4 36 bno 3'29' ang, er velsen 

sich als durchgehend ImprovIsiert, motivisch-thematische Konturen sind in keiner Welse 

urod Phase erkennbar Pechoc extemporiert In stark dem Modern-Jazz-Piano seiner Zeit an

genähertem Idiom, besonders Dave Brubecks akkordonent erte Spielweise sticht als E n· 

flussfaktor inS Ohr (Pechoc bestätigt, In dieser Zeit Schallplatten von Brubeck gehört zu ha 

ben). Uber weite Strecken erweckt d e Musik den Anschein, Pechoc versuche zu sWingen, 

werde jedoch durch mangelnde technische Befähigung daran gehindert und inS Gewirr 

der B ockakkorde, die hohen, jedoch nur sporadisch quasi oder de-facto-atonalen Disso

nanzgrad aufweisen, zurückgeworfen Die wenigen schnellen Passagen geraten vermut

lich unbeabsicht gt und aufgrund fehlender Geläufigkeit oft zu gest schen "Wischern" 

über die Klaviatur. 'nsgesamt wirkt die Musik wie das unausgerelfte, unSichere Produkt ei

nes Klavier-Eleven, der d e durch sein Spiel 'mphzierten Kategonen des modernen Jazz we

der erfu en k.an noch dazu mstande 'St sie konsequent aufzubrechen oder zu negieren 

Aufgrund misslicher Umstände avancierte Pechocs Pianino vermutlich ab Frühling 1958 

neben Tnangel und Tambunn noch mehr zum Sessionhauptinstrument. Mallis Umzug in 

den I BeZIrk (Börseplatz 6) zeitigte die unangenehme Begleiterscheinung, aufgrund der 

für die neue Nachbarschaft offenbar unzumutbaren "Lärm"-Belästlgung seine ohnehin 

vernachlässigte Ubetätigkeit am Sopransaxophon gänzlich einstellen zu müssen. Die haus

musikalisch harmlosere Altblockflöte ersetzte - wenn auch nicht für die Sessions mit Pe

choc - von nun an das metallene Holzblasinstrument; dieses wurde kurzerhand verkauft, 

nachdem es nur rund zwei Jahre In Malils Besitz gewesen war. Das Kapitel "Sopransaxo

phon" sollte fur diesen damit jedoch nur unterbrochen, mitnichten aber abgeschlossen 

sein 

Für die oben näher betrachtete Musik kam noch Im selben Jahr unerwartet, jedoch un

ter signifikanten Umständen der Zeitpunkt des ersten Outings. Pechoc war der Pionier, Ar

nulf Ralner der (Vor-)Geburtshelfer. 

"Das war 1958, da hat er [Rainer; Anm.] mich eingeladen, eh in der Galerie [nächst] st. 

stephan, wo ich zufällig gerade bei einer Ausstellung war ... Er muss schon vorher mit 

mir einmal Kontakt gehabt haben, weil er hat mich angesprochen, ob ich mit ihm auf 

Tournee gehe; er hatfte) da etliche Ausstellungen in Mitteleuropa, in Deutschland, in 

der SchweiZ und in Frankreich, [musste} Ausstellungen neu eroffnen und die Bilder in 
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anderen Galerien [einsammeln} und [fragte mich}, ob ich mitfahre. Da habe ich zuge

sagt, weil ich habe schon einen Führerschein gehabt. (. . .) Da waren wir dann in Frank

furt in einem Lokal, das hat Katakombe geheißen. Da sind auch viele amerika nische 

(. . .) Soldaten hingegangen, und dort war eine Band. Der Rainer hat gewusst, dass ich 

Klavier spiele, so ähnlich wie ich male, also ,informel/'; die Musiker waren noch nicht 

da, und er hat gesagt: ,Stell dich raus und halt' einen Vortrag über die Musik!' Ich habe 

mich das aber nicht getraut (. .. ), einen Vortrag zu halten, ist nicht so mein Anliegen 

gewesen, aber ich habe dann dort musiziert, solo. Es ist dann, mir scheint, ein Schlag

zeuger noch dazu gekommen und hat auch dazu gespielt. Das war mein erster größe

rer öffentlicher Auftritt in einem Lokal (. .. ). " 66 

Das Jahr 1958 sollte für Malli und Pechoc indessen ein weiteres, diesbezüglich entschei

dendes Ereignis bringen. 

3.2.2.1.2. Anton Michlmayr 

"Als erstes, als ich nach Wien gekommen bin, war ich im damaligen Tabarin, und da 

hat der Gulda immer als Gast gespielt, und zwar hauptsächlich Blockflöte [und} Bari

tonsaxophon, aber Bebop - auf der Blockflöte. ( .. .) Dann ist damals gerade die Platte 

rausgekommen (. .. ), wo er im Birdland spielt. Das habe ich auch damals im Radio 

gehört, das ist schon gesendet worden. Und (. . .) das hat mir imponiert, dass ein Klas

siker Jazz spielt." 1 

Der so zitierte Malli war wie auch Pechoc schon 1956 Mitglied des Hot Club de Vienne ge

worden, als deklarierte Jazzfans avancierten die beiden zu passionierten Konzert- und 

Jazzlokalbesuchern. Oft wurde zu später Stunde der Gmoakeller (111 ., Getreidemarkt), einer 

der Gravitationspunkte des Hot Club, besucht, oder auch Fatty's Jazz-Casino (I., Annagasse) 

bzw. dessen Im Oktober 1958 eröffnetes Nachfolgeetablissement Fatty's Saloon (I., Peters

platz). Daneben erwählten die zwei Freunde die ebenfalls in der Annagasse befindliche 

Adebar, den Künstlertreff-Erben des Strohkoffer, zum häufig frequentierten Abenddomi

zil. In der dortigen Band feierte zu jener Zeit im Quintett des aus Liverpool stammenden 

Mainstream-Jazz-Saxophonisten und -Klarinettisten Bob Horton ein 27-jähriger Bassist na

mens Anton MlChlmayr sein Engagement-Debüt. Mit ihm kam es vermutlich im Herbst des 

Jahres 1958 zu einer folgenreichen Begegnung. Michlmayrs Erinnerungsversion erweist sich 

als die anschaulichste: 

"In der Adebar habe ich den Malli und den Pechoc kennengelernt. Die sind als Gäste 

reingekommen, es war ja ein Künstlerlokal, da waren auch der Hundertwasser, der 

Fuchs und alles, was damals auf dem Gebiet herumgekraxelt ist, Stammgäste. Und der 

Malli und der Pechoc sind halt auch reingekommen und ich habe mich mit denen an

gefreundet. Ich habe dort in der Adebar Klavier gespielt, eben diese freie Improvisa

tion, alleine, es war dort nicht so ein strenger Betrieb (. . .); da haben die anderen Pause 
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gemacht, und ich habe improvisiert am Klavier. (. . .) Und die [MaIlI und Pechoc; Anm.) 

waren begeistert von dem, was ich da am Klavier spiele. Dann war es auch 50; Ich habe 

gespielt und - in einem Künstlerloka/l- kam der Ober und sagte. ,Wenn 5' ned sofort 

aufhören, kriegen 5' a Watsch'n l ' Das ist diese berühmte Watsch'n [2J. Und damals hat 

auch der Malli dann, wenn der [regulare Band-}Schlagzeuger weggegangen ist, sich 

zum Schlagzeug gesetzt [und} gespielt. Das war 50 eine freie GeschIChte, Ich habe Kla

vier gespielt, er hat Immer gesagt, ich spiele 50 wie Bill Evans, was natürlich überhaupt 

nicht gestimmt hat, aber er hat das halt damals 50 empfunden. Dann Ist einmal der 

Pechoc ans Klavier gekommen, und Ich bin auf den Baß gegangen. So haben wir quasi 

das erste Mal frei miteinander improvisiert." 3 

Anton Michlmayr, geboren 1931 in Wien, entstammte einem äußerst musikalischen 

Elternhaus.' Sein Vater hatte noch unter Gustav Mahler im Wiener Staatsopernorchester 

substituiert und wusste als Berufsmusiker und Leiter eines eigenen Unterhaltungsorches

ters rn den 20er Jahren Violine, Trompete und Piano Virtuos zu handhaben. Michlmayr ju

nior wurde von Michlmayr senior schon früh, etwa ab dem vierten Lebensjahr, Im Violin

und KlavierspIel unterwiesen. Letzteres begann Anton 1943 bis 1945 an der damaligen 

Reichshochschule im Vorbereitungslehrgang zu studieren, Exerzitien, die er 1947 bis 1948 

an der mittlerweile zur Akademie für Musik und dar.stellende Kunst umbenannten selben 

Institution (der heutigen MusIkuniversität) fortsetzte. Nach einer dreijährigen krankheits

bedingten Studienpause von 1951 bis 1954 sattelte Michlmayr auf Schlagwerk um, wofür 

er an der Akademie Hans Gärtner als Lehrer erhielt. Noch in der Studienzeit sammelte er 

auf diesem Instrument u. a. Im Haydn-Orchester, als Substitut Im Volksopern-Orchester so

wie Im Orchester der Jeunesses muslcales auch unter berühmten Dirigenten wie Hermann 

Scherchen oder Hans Swarowsky Ensemble-ErfahrungS 

Der Weg des klaSSischen Orchester-Percussionlsten schien vorgezeichnet, und Michlmayr 

wäre Ihm vermutlich auch gefolgt, wäre er damals nicht schon längst von anderen musi

kalischen Bazillen infiziert gewesen. Etwa um 1950 war das Interesse am Jazz erwacht, je

ner Musik, die auch er durch die Besatzungssender, etwa Blue Danube Network oder Rot

Weiß-Rot, vor allem in Gestalt Dlzzy Gillespies und Charlie Parkers schätzen lernte. Mit der 

Eröffnung des Art Club-Kellerlokals Strohkoffer In der Kärntner Straße bot sich für ihn erst

mals Gelegenheit, diese Musik auch live zu hören. Beinahe die gesamte damalige öster

reichische Jazzeilte jamte wiederholt in der ehemaligen Loos-Bar, und es nimmt nicht wun

der, dass etwa die Pianisten Joe Zawinul und Roland Kovac, die Saxophonisten Hans 

Salomon und Uzzi Förster sowie der Bassist Johnny Fischer für den 20-jährrgen Mlchlmayr 

dort einen "gigantischen Eindruck"6 bedeuteten. An der Akademie wurden die kleinen 

Jazz-SessIons mehr geduldet als gestattet, in denen er - am Schlagzeug - mit Gleichge

sinnten selbst Bebop nachzuspielen versuchte. Folglich avancierte des Öfteren die elterli

che Wohnung zum "Open house", In dem sich u. a. Rudi Wilfer (Piano), Robert Politzer 

(Bass, später Trompete), Hernz von Hermann (damals ebenfalls noch am Bass, später Saxo

phon) zu unregelmäßigen, informellen Sessions trafen. Sein erstes Jazz-Engagement ab-
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solvierte Michlmayr vom 24. Juli bis 5. September 1956 in Sölden Im Ötztal als Schlagzeu

ger und Vibraphonist Im Trio des Wiener Pianisten Walter Hörler (mit Politzer am Bass) 

Auch Mlchlmayr war zudem der bildenden Kunst zugetan. Seine intensive Beschäfti

gung mit Malerei, Graphik und Kleinplastik hatte schon 1949 die private Installation einer 

so genannten Gerümpelplastik gezeitigt, ein Gebilde aus verschiedensten, mit Schnüren 

fest verstrebten Utensilien, quasI ein "Im-Mobile", das sein Zimmer in der elterlichen Woh

nung beinahe zur Gänze ausfüllte. Um seine Kenntnisse zu vertiefen, inskribierte er 

1954/55 für ein oder zwei Semester beim "eher sehr konventIOnellen Künstler"7 Robin 

Christlan Andersen (1890-1969)8 an der Akademie der bildenden Künste, dort also, wo nur 

ein, zwei Jahre später Malll und Pechoc bel Gütersloh in die Lehre gingen. Michlmayrs In

teresse an eigener "bildender" Expression wurde allerdings niemals in Gestalt einer Aus

stellung publik und erwies sich als nicht von Dauer; schon bald wich es einem Faible für 

Fotografie. 

Schien Michlmayr also durch sein doppeltes Kunstinteresse für Musik und Malerei zur 

Begegnung mit Malll und Pechoc prädestiniert, so sollte es eine besondere Facette dieser 

Neigungen sein, welche das Zusammentreffen 1958 letztlich provozierte und die drei ihre 

ästhetische Wahlverwandtschaft erkennen ließ: 

"Ich bin sehr viel in Ausstellungen gegangen, und gleichzeitig in Konzerte. Und der 

Kontakt mit der bildenden Kunst - ich habe selber gemalt und auch Klemplastiken ge

macht - ( .. .) hat sich dann auch auf die Musik ausgewirkt. Ich habe versucht, dieses 

Empfinden auch musikalisch auszudrücken. Und da war für mich damals der Poly

rhythmus eine eigene Erfindung, das habe ich [sonst} nirgendwo gehört. (. . .) Ich habe 

selbst phantasiert und ImproviSiert, aber mcht nach Harmonieschemata, [sondern} be

reits sehr von der [Zweiten] Wiener Schule beeinflußt. Da habe ich aber noch nicht 

selbst Schonberg gespielt, das ist erst später gekommen. "9 

Etwa zur Zeit seines Wechsels vom Klavier zum Schlagwerk, also 1954, hatte auch Mlchl

mayr begonnen, auf Ersterem - möglicherweise entlastet durch den nunmehr wegfallen

den Übedruck - zu experimentieren. Seine, wie er betont, von Schönberg (dessen Klavier

stücke op. 19 er In den folgenden Jahren spielte) und Debussy (Preludes) gefühlsmäßig 

inspirierten, sehr dissonanten, quasi-atonikalen Improvisationen - Michlmayr spricht expli

zit von "Improvisation" und nicht von "Phantasieren" -ließ er bel diversen Sessions an der 

Musikakademie mit einer selbst ausgeklügelten polyrhythmischen Textur unterlegen, rea

liSiert von zwei schlagwerkenden Kollegen. Wenn diese Versuche für Michlmayr auch nur 

eine sporadisch verfolgte Neigung innerhalb verschiedenster musikalischer Tätigkeiten dar

stellten, so waren sie für ihn doch "mehr als ein Jux"10. Mit akademisch fundierten prakti

schen und theoretischen Kenntnissen ausgestattet, bewahrte er Sich in den folgenden Jah

ren seinen Hang zum pianistischen Selbstgespräch. 

Auch als er sich ungefähr im Herbst 1955 dem Kontrabass zuwandte, um auf diesem In

strument nach relativ kurzer, ausschließlich klassischer Ausbildung den endgültigen Sprung 

in die Wiener Jazzszene zu schaffen: 
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"Ich habe klassischen Baß studiert, aber nicht fertig. Zwei Jahre war ich beim {Otto} 

R(jhm [Mitglied der Wien er Philharmoniker, Anm.] ( . .). Ich habe es auch deshalb nicht 

zu Ende gef(jhrt, weil ich sehr schnell- Jazzmusik hat mich interessiert, ich habe den 

Baß entdeckt als mem Instrument - innerhalb der Kollegen ein bißchen einen Namen 

gehabt habe. ( . .) Auf emmal stand dieser {Heinz} von Hermann vor der T(jr und sagte 

- ich hatte im Jazz damals erst em paar Rlverboat-Shuffles gespielt -, die brauchen da 

m der Adebar emen BaSSisten. (. .) Da war eme Probe (. . .), und ich habe diese Stan

dards sofort durchgehort, die HarmOnien, das war em offenes Buch f(jr mich. Das war 

1958, wie ich angefangen habe, mit dem Baß ,kom{merzlellj'-jazzmaßig zu spielen. "11 

In der Adebar also, in der Anton MlChlmayr am 18. August 195812 sein Premierenengage

ment antrat, nützte der 8assist die Set-Pausen, um der KlaViatur zu entlocken, was ihm ge

rade In den Sinn kam, und machte auf diese Weise Walter Malli und Richard Pechoc, ihrer

seits Stammgäste des Lokals, auf sich aufmerksam. Dass diese sein Spiel mit dem von Bill 

Evans verglichen, bezeugte Ihr ungebrochenes Verhältnis zum modernen Jazz der 50er 

Jahre. In den Sich nun sporadisch ergebenden, pausenuberbrückenden Sessions in 5010-, 

Zweler- und Dreierkomblnatlonen 13 - etwa Malli am Klavier und Michlmayr am Schlagzeug 

oder VI ce versa - freundeten Sich die drei an und fronten alsbald auch In Michlmayrs Woh

nung dem freien mUSikalischen Austausch. Kommunikation mit musikalischen Mitteln 

wurde groß geschrieben, für Michlmayr war dies "eigentlich das f(jr mich vollig Neue, weil 

es ist immer em Uberraschungseffekt. Man weiß ja nicht, wie der andere momentan rea

giert, und wenn der dann reagiert, wie man sich's vorstellt, dann baut sich da irgend etwas 

auf. Das ist ein gegenseitiges, standiges Sich-Beeinflussen bei der freien Improvisation, wo

bei man ja von Harmonieschemata nicht abhangig ist." 14 

Jene Aktivitäten der folgenden etwa eineinhalb Jahre, von (ungefähr) Herbst 1958 biS 

Mal 1960, von denen auch Tonband-Mitschnitte existieren 15, konstituierten allerdings mit

nIChten das Ahmad Pechoc Trio, wie Ruediger Engerth 16 und Giselher smekal 17 schreiben, 

geschweige denn - siehe die bereits diskutierten Stellen bei Bert Nogllk und im Almanach 

der Wiener Musik-Galerie l8 sowie Reno Barths ArtikeP9 - die Masters of Unorthodox Jazz. 

Vielmehr handelte es sich um ein zwangloses interaktives Spiel, prinzipiell um dieselben 

musikalischen Gespräche, die Malli und Pechoc seit Herbst 1956 praktiZierten, nun bloß vor 

dem zufälligen Hintergrund anthropomorpher Kulissen, einer nicht einmal planmäßig da

mit konfrontierten Lokalbesucherschaft, zum "Trialog" erweitert; die allgemein - und spä

ter auch von den Partizipanten selbst - verbreitete Ansicht, Michlmayr, Mall! und Pechoc 

selen mittels "Konzerten"20 offiZiell "an die Öffentlichkeit getreten"21, bedarf auch in die

ser Hinsicht der Relativierung. Tatsächlich durften damals in Malli und Pechoc erste vage 

Gedanken zu keimen begonnen haben, dass aus ihrer Freizeitbeschäftigung Ernsthafteres 

entstehen konnte, da sie die Partizipation eines ausgebildeten, technisch sattelfesten Be

rufsmusikers als Bestätigung ihrer AktiVitäten empfunden haben dürften. 

Für den Autor bedeutet genau diese Erweiterung des Personen kreises tatsächlich einen 

prinZIpiellen Qualitätssprung: Michlmayrs Entscheidung zur indeterminierten Instrumen-
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talen Kommunikation geschah in vollem Bewusstsein seiner akademisch trainierten, alter

nativen Musiziermöglichkeiten und enthob das freie pianistische Extemporieren Mallis und 

Pechocs damit den Sphären einer sich durch instrumental(technisch)e Limitiertheit mehr 

oder minder zufällig ergebenden" Notlösung". Folglich setzt der Autor hier, an diesem 

Punkt der Chronologie, im Jahre 1958, das Ende des bloß "probierenden", "extemporie

renden" oder "phantasierenden" Musizierens und den Beginn wirklich "improvisatori

scher" Tätigkeit an - einer Tätigkeit, deren Resultat retrospektivaufgrund ihres evidenten 

Bezugs zum modernen Jazz sowie aufgrund der Konsequenz, mit der sie praktiziert wurde, 

tatsächlich als frei improvisierter Jazz, Free Jazz apostrophiert zu werden verdient. Bei allen 

anderen europäischen Musikern, etwa Derek Bailey oder Gunter Hampel (allein Joe Har

riott bleibt ausgenommen), trugen die frei improvisierten Experimente in diesen wie in den 

folgenden Jahren noch episodischen, marginalen, sporadischen Charakter; Malli, Michl

mayr und Pechoc hingegen musizierten zwar nicht systematisch und (noch) nicht öffent

lich, jedoch bereits ausschließlich konstant auf gänzlich spontane Art und Weise. 

Gestützt wird dieses Postulat durch den Umstand, dass Walter Malli bereits in Graz

wenn auch auf Amateur-Niveau - traditionskonformen Jazz spielte (soll heißen: spielen 

konnte) und sich in seiner weiteren Entwicklung auf musikalischem (Ausbildungs-)Wege 

erneut in die Situation brachte, zwischen musikalischen Methoden zu wählen. Ein Beleg 

dafür wie auch für das von beharrlichem Fortschrittsdenken unbelastete Selbstverständnis 

Pechocs und Maills ergibt sich aus der Tatsache, dass Letzterer keinerlei Scheu empfand, 

sich dem regulären, "konventionellen" Jazzbetrieb (wieder) anzunähern: Elf Monate lang 

war Michlmayr in Bob Hortons Band als Kontrabassist tätig, das Engagement lief am 17. 

Juli 1959 aus. Einen Monat später, am 18. August, debütierte die Nachfolgeformation, der 

u. a. wiederum Michlmayr, der Pianist Kruntorad und der Grazer Trompeter Karl Fürst, den 

Malli, sein ehemaliger Schulbandkollege, nach Wien vermittelt hatte, angehörten. Malli 

selbst erwarb Anfang 1959 ein Tenorsaxophon, um ebenfalls in jener Gruppe mitmischen 

zu können, seine nach wie vor angespannte Übesituation ließ ihn jedoch nicht rechtzeitig 

das erforderliche instrumentale Niveau erreichen, auf dem er in den Genuss der Engage

mentzusage gekommen wäre. 

Die musikalischen Aktivitäten von Michlmayr, Malli und Pechoc verliefen sich, nachdem 

Ersterer sein zweites Engagement in der Adebar mit besagter Band am 30. April 1960 be

endet und am 1. Juni desselben Jahres ein erstes, dreieinhalbmonatiges Engagement im 

restituierten Tanzorchester Horst Winters auf der deutschen Nordseeinsel Norderney an

getreten hatte.22 Der Kontakt zwischen dem Bassisten und den jungen Malerfreunden 

blieb aufrecht, aufgrund der beruflichen Tätigkeit Michlmayrs sollte allerdings ein knap

pes Dezennium vergehen, ehe die drei erneut miteinander musizierten. In den gut einein

halb Jahren von Herbst 1958 bis Mai 1960 wurde ein gewichtiger Teil des Fundaments ge

legt, auf dem dann aufgebaut werden konnte. 
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3.2.2.2. Die Zeit der Galerie zum roten Apfel 1959-1965 

3.2.2.2.1. Die Gründung 

"die errichtung der ,GALERIE ZUM ROTEN APFEL' und ihrer schwestergalerie in oslo, 

der ,GALERIE ZUM BLAUEN APFEL', dIent der ungezwungenen, heiteren ausstel

lungstätigkeit. wir wollen nicht mit grösseren (sprich: richtigen) galerien konkurrieren 

(wir könnten es auch gar nicht) oder ihnen nacheifern. 

uns von vereinen, akademien, gemeinschaften, parteien ete. distanzierend, werden 

wir, unabhängig von religiösen vorurteilen, geschäftlichen spekulationen und gesell

schaftlichen sitten, eine ausstellungstätigkeit entfalten, die das werk ganz junger 

künstler zeigen soll, denen die kastrierten, ästhetischen, gekünstelten und unpersön

lichen ausstellungen in den grossen galerien unsympatisch sind und die, losgelöst von 

der hoffnung auf geschäftlichen und anderweitigen erfolg, bereit sind, aus reiner 

freude eine selbstfinanzierte ausstellung zu machen. 

wir lieben es, nur wenige bilder auszustellen, um dem betrachter eine intimere be

ziehung mit den werken zu ermöglIchen. eine ausstellung soll keine leistungsschau 

seIn. 

wir haben es gerne, wenn hier geraucht wird. 

unsere eröffnungen bieten auch gelegenheit, 

MODERNEN JAZZ ZU HÖREN. 

das beleidigen der maler ist erlaubt. 

(es soll kein zwang für die besucher bestehen) 

jeder, der herfindet, ist uns willkommen. wir werden nie plakate drucken lassen, 

denn wir möchten nicht, dass uns jeder x-beliebige findet. 

bald werden wir auch jazzabende, vorträge, lesungen usw: hier abhalten. 

[gez.] Muhammad Malli" , 

Das Echo der beiden selbst arrangierten Ausstellungen in der Himmelpfortgasse war er

mutigend gewesen, Malli und Pechoc spürten Aufwind . Und sie spürten, dass es klüger, da 

erfolgversprechender war, eigeninitiativ die Öffentlichkeit auf sich aufmerksam zu machen, 

als sich den nicht eben zahlreich vorhandenen Galerien - die drei wichtigsten waren die 

Galerie nächst St. Stephan, die Galerie Würthle und die im Juni 1960 eröffnende Galerie 

Im Griechenbeisl- anzudienen. Das behelfsmäßige Ausstellungslokal in der Himmelpfort

gasse stand nach der zweiten Ausstellung nicht mehr zur Verfügung, da die Besitzerin Ver

kaufspläne hegte. Was lag also näher, als mit der Gründung einer eigenen Galerie selbst 

ein Forum zur Präsentation der den eigenen Pinseln und Tuschfedern entflossenen Werke 

zu Inaugurieren? Der Keller des Trakts im Haus Landstraßer Hauptstraße 74, in dem Pechoc 

mit seinen Eltern in Untermiete wohnte, bot Raum und zudem den Vorteil, keinerlei Miet

Zins entrichten zu mussen. Geplant, getan. Am 11 . Juli 1959 eröffneten Pechoc und Malli 

um 11 Uhr vormittags im Beisein von ORF und Szeneprominenz2 mit einer Schau eigener 
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Eingang der Galerie zum roten Apfel In Wien-Landstraße, 1959. Foto: Karl Anton Fleck. 
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Werke die Galerie zum roten Apfel, die ihren Namen der noch heute an der Nachbarhaus

fassade baumelnden, von einer Sage um eine kindermord ende Stiefmutter umrankten 

Frucht entlehnte. 

Mana Buchsbaum, Redakteurin der Wiener Zeitung, beobachtete Im Zuge der Vernis-

sage Nachstehendes: 

wSeit sie sich Ali und Mohammed [sic!] nennen, haben sich Malll und Pechoc zur un

gegenstandlichen Ausdrucksweise gleichermaßen wie zu Allah bekehrt. Neuerdmgs 

machten sie sich ,selbstandig' mit einer romantischen ,Galerie zum roten Apfel' ( ... ), 

In einem wunderschonen, barock-klassischen Bürgerhaus inmitten der ubrigen ge

sichtslosen Fassaden. Durch eine Falltüre ( .. ) gelangt man an einem alten eisernen 

Ofen, einem abgestellten Schlitten vorbei, neben Besen, alten Ottomanen und Kor

ben, über eme Holztreppe m emen wmzigen kühfen Keffer - dem ,Ausstellungsfokaf' 

( ... ) Ansonsten gibt es nicht Viel Neues ( ... ) zu vermelden ( ... ). Pechoc zeichnet, stri· 

chelt und wolkt trichterformlge Gebilde von außen, von innen, von oben; mit Strah

len und Wirbeln, in Tusche und Farbe; kreisend, ausstrah 'end, In die Tiefe saugend, 

Ma/li beschwort m schwarzer Tusche Rauchschwaden und Feuerzungen, Aber man 

kann sich für die Zukunft sicher noch mehr als nur eme Galene auf Pnvatimtiative ver· 

sprechen,"] 

Wie die relatIV hohe und zumeist wohlwo lende mediale Aufmerksamkeit IndiZiert, ent

puppte Sich MaHlS und Pechocs junge Galerie - so Viel se vorweggenommen - zumindest 

in Ihrer Funktion als Offentlichkeit bündelnde Institution als Erfolg. Trotz Insbesondere zu 

Beginn welt gespannter AktivItätsintervalle - durchgängige AussteHungstätigkeit war bis 

zum Ende der Galerie nie gegeben und angestrebt - mauserte sich die H,gute Stube' der 

Eltern PechocH4, ein Zimmer Im ersten Stock des Wohntraktes. woh n der Schauraum Ende 

19S9 übersiedelte, zu einem Fixpunkt Innerhalb Wiens Gaer'en·Szene. Die Kunstkritiker 

der Bundeshauptstadt, voran Alfred Schmeller (1921}-1990; Kurier), spater "der Apol/'naire 

des ,roten Apfelln genanntS, Arnulf Neuwirth (* 1912, Express), Maria Buchsbaum (Wiener 

Zeitung) und Kristian Sotriffer (1932-2002, Wochenzeitung Heute, ab 1962 Die Presse) be

zogen die Veranstaltungen im Roten Apfel als obI ,gate Erelgn sse 'n 'Ihre Term nplanung 

ein; ab 1962 war auch Walter Koschatzky, der in diesem Jahr das D'rektorat der Graphi

schen Sammlung Albertina übernahm, gern gesehener Vernissagengast, Manchma, wurde 

die kleine Galerie, die Sich 1960 zum Zwec e des Empfangs pekuniären Subventlonssuk· 

kurses aus den Töpfen des Bundesministeriums für Unterr'cht und Kunst (rein formal) auch 

als Verein konstitUierte, sogar das HHmtere Belvedere" genannt,6 

Die offenbar erste Roter-Apfel·Rezension Alfred Schmelers, abgedruckt im Kurier vom 

2. Oktober 1959, sei Zitiert, da sie in amüsanter Welse Einblick In die zuweilen schWierige 

Anfangszelt gibt Malll war in diesen Wochen - unterstützt durch postalIsche Direktiven 

Pechocs - zumeist auf sich allein gestellt, da sein Kompagnon noch während der Eröff· 

nungsausstel1ung im Juli einen zehnmonatlgen Studlenaufenthaltn Oslo antrat Nach so

eben erprobtem Wiener Vorbild stampfte Pechoc dort prompt eine Galene zum b,auen 
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Apfel aus dem Boden, deren Tätigkeit sich allerdings in insgesamt zwei Ausstellungen von 

Bildern des seit 1957 in Norwegen lebenden Wieners Willibald Storn (* 1936), Pechocs, Mal

lis und Kiki Kogelnlks (1935-1997), die ihrem Kollegen in Oslo einen Besuch abstattete, 

Ende 1959 erschöpfte.? Kogelnik wurde bereits 1961 In einer Einzelausstellung in der Ga

lerie nächst St Stephan präsentiert und übersiedelte noch im selben Jahr nach New York.8 

Doch lassen wir nun Schmeller zur Wort kommen: 

"Aus Norwegen erhielt ich einen Brief. Er war datiert vom 22. rabi-ul-awaI1397 h. Er 

enthielt eine Einladung zu einer Ausstellungseröffnung in der Landstraßer Hauptstraße. 

( .) Ein hagerer Mohammedaner empfing mich. Er sprach unverfälschtes Grazerisch. ( .. .) 

Die Galerie war der betonierte Keller des Hauses. Dreimal drei Meter. Es roch nach Mäu

sen. Oder war es das Kraut in der pfeife Mohammeds? An den Wänden hingen in den 

sauberen Rahmen des Kulturamtes der Stadt Wien auf Papierservietten geklebte und 

gemalte kleine Bilder. Vor.schriftsmäBlg staunte Ich über die Anzahl. Diese kleinen Colla

gen waren der Er.satz für die Bilder, die eigentlich hier hätten hängen sollen. Aber die 

waren auf dem Hauptzollamt Denn die Kosten, sie dort auszulösen, waren zu hoch, die 

Bilder werden ungesehen wieder zurückgehen. Es müssen sehr wertvolle Bi/der sein. Die 

Collagen im Keller und die Bilder beim Zoll stammen von einem jungen Wien er Maler 

namens Willibald Storn, der jetzt in Oslo lebt Die Serviettengraphiken sind sehr nett, 

einige sind sogar sehr gut (. . .) Der Brief war von Ahmad Pechoc. Seinen Eltern gehört 

der Trakt Ahmad und Muhammed [sic!] Sind zwei Junge Maler, die eine Zeitlang erfolg

reich die Akademie besucht haben. Jetzt betreiben sie die winZige Galerie. Sie hat den 

Namen ,zum roten Apfel' (. .) Natürlich hing das Manifest von Hundertwasser, Fuchs 

und Rainer an der Wand. Das war die einzige Reklame hier. "9 

Das Format von Storns Zeichnungen ergab Sich aus pragmatischen Gründen: Um den Zoll 

zu umgehen, sandte er in Briefumschlägen Ersatzwerke nach Wien. 'o 

Für die insgesamt vermutlICh dritte Ausstellung, ebenfalls im Oktober 1959, wuchs der 

KreiS der Aussteller um Drago Prelog (* 1939) und Erich Brauner-Thage (1939-1967), zwei 

ebenfalls bei Gütersloh studierende Bekannte Mallis aus dessen Tagen an der Grazer Kunst

gewerbeschule, die nun wie er dem Tachismus huldigten. Dann ging es Schlag auf Schlag. 

Jürgen Leskowa (* 1941) folgte, ihm u. a. ein völlig unbekannter, noch nicht 17-jähriger 

Autodidakt namens Klaus Barabbas (so die damalige Namensschreibung), auf den noch 

ausführlichst zurückzukommen sein wird, und auch ein gewisser Hermann Nitsch (* 1938), 

zu dem Alfred Schmeller den Kontakt herstellte und der im Dezember 1960 anlässlich der 

Weihnachtsausstellung Im Roten Apfel eines seiner ersten schüttbildartigen Werke prä

sentierte." Martha Jungwirth (* 1940), die spätere Gattin Schmellers und 1968 mit Peter 

Pongratz, Robert Zeppel-Sperl, Kurt Kocherscheidt, Franz Ringel u. a. Initiatorin der Gruppe 

Wirklichkeiten, Hermann J. Palnitz (* 1938), später (1977-83) Präsident der Wiener Seces

sion, Pia Montecuccoli, Kurt Mikula, Robert Doxat (* 1930), Fred Nowak (1919-1974) und 

der Norweger Paal Kvevik seien als weitere Namen genannt, die in den folgenden Jahren 

bekannt geworden sind . 
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Waren Malli und Pechoc schon bisher durch ihre zahlreichen Galene-, Ausstellungs-, 

Konzert- und Künstlerlokalbesuche - neben der Adebar pnmär Im Cafe Hawelka (/., Doro

theergasse), seltener im Cafe Sport (/., Schönlaterngasse) - überaus szenepräsent gewesen, 

so erweiterten sie durch diese Gründung Ihren Bekanntheitsgrad noch einmal In bedeu

tendem Maße; viele Kontakte ergaben sich nun fast von selbst. Auch die späteren Wiener 

Aktionisten, neben dem ausstellenden Hermann Nitsch Otto Muhl (* 1925), Günther Brus 

(* 193B) und Adolf Frohner (* 1934), fanden - Letzterer auch in seiner damaligen Tätigkeit 

als Kritiker - den Weg in die Landstraßer Hauptstraße 74, ebenso Schriftstellerinnen wie 

Elfriede Gerstl (* 1932) und die Exponenten der Wiener Gruppe, Gerhard Rühm (* 1930), 

Fnedrich Achleltner (* 1930), der auch als Jazz-Kornettist aktive Oswald Wiener (* 1935) 

und Konrad Bayer (1932-64), zu denen zumindest Malli "geselligen, oberflächlichen" Kon

takt hatte Malll wellte seinerseits bereits am 15. April 1959 unter den Besuchern des 

berühmten 2 Literarischen Cabarets, veranstaltet von den genannten vier Literaten im 

Porrhaus (Iv., Treltlstraße 3): "Ich kann mich noch an die Aktion erinnern, wo sie mit dem 

Motorrad rem fahren, das Klavier zusammenhacken und, ich glaube, der Rühm spielt auf 

dem Klavier, dabei singen sie' ,pfiat di Gott, oide Krot!' - so lange, bis das Klavier hin ist. 

( . .) Das hat uns aber gut gefallen, das weiß ich. "'2 

Neben Franz Hubmann (* 1914), dem Doyen der österreichischen Fotografen und Do

kumentaristen der Nachkriegskünstlerszene, zählten auch Fnedensreich Hundertwasser 

und Arnulf Rainer, mit denen Malll und Pechoc bereits bekannt waren, sowie Ernst Fuchs 

(* 1930) zu den Gasten Im Roten Apfel. Als die drei genannten Maler am 17. September 

1959 mit einer Ausstellung In der Galerie nächst St. Stephan das Pintorarium, eine Art "uni

verseller Akademie aller kreativer Rlchtungen"13, proklamierten, um damit gegen die in

stitutionalisierten Formen künstlerIScher Ausbildung zu protestieren (das Plakat hing auch 

Im Roten Apfel- siehe Schmellers obige Erwähnung), wurde Malli von Hundertwasser so

gar zum (inoffiziellen) "Assistenten" ernannt - ohne dass dies frei/ich eine bestimmte 

Tätigkeit nach sich gezogen hätte.'4 

Einige dieser Kontakte, Insbesondere zu Rainer und den Aktionisten, deren Perfor

mances Malll und Pechoc später distanziert gegenüberstanden, sollten sich freilich schnel

ler als erwartet wieder verlaufen. Die anfängliche Dominanz der tachistischen Linie Im Ro

ten Apfel, die neben Prelog und Brauner-Thage im weiteren Sinne auch Leskowa, Barabbas 

und Nltsch repräsentierten, zerfaserte ab dem 12. November 1960, als die beiden Jungga

leristen Ihre bereits Im Frühjahr - kurze Zeit nach Pechocs Heimkehr aus Oslo - vollzogene 

Rückbesinnung auf die Stadtschaftszeichnung der Öffentlichkeit mittels entsprechender 

Resultatschau, überschrieben Wien (1957-1960), kundtaten.'5 Das Konzept unmittelbar fär

big sublimierter Emotion schien nach zwei Jahren ausgereizt, war schlicht "zu fad" ge

worden, wie Malli später lapldarformulierte.'6 

Pechoc fuhrt differenZierter aus: 

"Fur mich war das eine interessante Phase, die informelle Malerei, von 1958 bis 1960. 

Aber ich habe dann gesehen, dass ist geistig mehr oder weniger eine Sackgasse. (. . .) 

3.2. Die Masters of Unorthodox Jazz 67 



Man kann da irgendwie aus dem nicht herauskommen. Das ist irgendwie ein End

punkt. Eine sehr interessante Sache war's. Und ich habe ja dann wieder gegenständ

lich gezeichnet und gemalt. Das war ein Bruch, und das war so wie ein Verrat. Wir sind 

dann auch als Verräter bezeichnet worden, von Karl Prantl, dem Bildhauer, und Rai

ner. Die waren natürlich alle [wie} vor den Kopf gestoßen. Und dadurch ist danach der 

Kontakt abgebrochen." 17 

Laut Malli bedauerte beispielsweise auch Günther Brus - "Ihr wart schon so weit und jetzt 

[macht} ihr wIeder so [etwas}!" - diese radikale ästhetische Kehrtwendung. 18 Mit dem Ent

schluss, sich künstlerisch konservativ zu geben und damit in Wien gegen den damaligen 

(Haupt-)Strom der abstrakten Moderne, repräsentiert durch die Galerie nächst St. Stephan, 

anzuschwimmen, ohne sich andererseits der surrealistisch uberhöhten Gegenständlichkeit 

des Phantastischen Realismus zu nähern, setzten sie sich die beiden jungen Männer genau 

zwischen die Stühle der damals wichtigsten künstlerischen Richtungen. In einem Brief an 

Alfred Schmeller versuchten Malli und Pechoc, ihren Standpunkt darzulegen, abstrakte 

Techniken - etwa Schraffuren - nun auf naturalistische Zeichnungen anzuwenden; Schmel

ler nahm den - nicht erhaltenen - Brief mit Interesse zu Kenntnis. "Und er hat auch gesagt, 

er hat diesen Brief diesem oder jenem gezeigt. Und dadurch ist das wahrscheinlich auch so 

stark in Umlauf gekommen, und das hat die noch mehr verärgert. "19 Ob Malli und Pechoc 

mit Ihrer frühen Rückkehr zur Gegenständlichkeit (die informelle Malerei war Anfang der 

60er Jahre international langsam auf dem Rückzug) Impulsgeber für die Rezeption der 

österreichischen Kunst der 60er Jahre waren - die Gruppen Wirklichkeiten und Figur (Ge

org Eisler, Alfred Hrdlicka, Fritz Martinz, Rudolf Schönwald, Rudolf Schwaiger) konnten erst 

Ende des Jahrzehnts als solche Beachtung finden 20 -, musste an anderer Stelle untersucht 

werden Fest steht, dass etwa Drago Prelog schon im Rahmen der Weihnachtsausstellung 

1963 In der Galerie nächst St. Stephan präsent war, während den bei den Betreibern der 

Galerie zum roten Apfel dieser Karrieresprung verwehrt blieb. Für Malli blieben Wilhelm 

Thönys bzw. Ungers thematische Anregungen bis zum teilweisen Ende seiner Tätigkeit als 

bildender Künstler Mitte der 80er Jahre bestimmend, für Pechoc partiell bis heute. 

Anton Michlmayr, den es ebenfalls zu Vernissagen regelmäßig in die Landstraßer 

Hauptstraße verschlug, kam dort, obwohl auch er früher gezeichnet hatte, zu keinerlei Ex

positionsehren; auch musikalisch betätigte er sich in der Galerie niemals. Die einschlägigen 

Ambitionen Mallis und Pechocs sahen sich durch des Letzteren Oslo-Aufenthalt und die Ar

beit in der Galerie in den Hintergrund gerückt. Mallis im eingangs zitierten Manifest - ver

fasst offenbar zur Galerie-Eröffnung - angekündigte Jazzabende, Vorträge und Lesungen 

verharrten vorerst im Zustand theoretischen Wunschdenkens. Galeriebetrieb und Jazz-In

teressen wurden jedoch auch schon zu Beginn nicht vollständig separiert. Im November 

1959 zeigte Malli im Roten Apfel sieben abstrakte, mit Salute to John Coltrane überschrie

bene Aquarelle. Inspiriert war diese Hommage von Coltranes Soli auf der im März und 

April desselben Jahres für CBS eingespielten Miles-Davis-LP Kind of Blue wie auch den da

zugehörigen Liner Notes, in denen Pianist Bill Evans Parallelen zwischen einer partikulären 
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Walter Malli: Salute to John Co/trane, 1959; Aquarell, 50 x 70 cm. 

Art spontaner, irreversibler Japanischer Pergamentmalerei und Jazzolder Improvisation auf

zeigte Angehörs der meditativen Statik, der modalen Harmonik und Melodik der Musik 

dieser Schallplatte, die heute den Ruf eines jazzhistorischen Meilensteins genießt, lässt sich 

der intuitiv-mystische Zugang Malils durchaus erahnen. Neben anderen LPs von und mit 

Coltrane war zur Vernissage Kind of Blue auch In der originären akustischen Gestalt - vom 

Plattenspieler aus - zu vernehmen. Das Abspielen von Jazztonträgern, bevorzugt zu Eröff

nungen, stellte fürs Erste das einzige für Besucher wahrnehmbare Anzeichen der musikali

schen Interessen der Galeriebetrelber dar: "Für die Ausstellungen haben wir hauptsächlich 

Platten gespielt, so als Art HintergrundmusIk. Coltrane und Ornette Coleman und was wir 

halt damals gehabt haben. Aber Konzerte in dem Sinn haben wir dort keine gegeben. Das 

war ein anderer Raum, dort haben wir nur für uns gespielt "21 Malils Erinnerung Wird von 

Pechoc ergänzt. "Wir haben einfach gespielt, und wenn zufällig wer gekommen ISt, hat 

er's gehort. Aber es war keine offentliche Sache "22 

Unmerklich hat ein gerne kolportierter Mythos (weitere) Risse bekommen: Die In Ent

wicklung begriffene Wiener Jazzavantgarde war medial niemals wirklich isoliert. Zumin-
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RlChard Pechoc Simmeringer Bahnhof, 1960; Öl , ca . 30 x 35 cm . 

dest Malli verfolgte zu jener Zeit als eifriger Jazzmagazin-, Im Besonderen Jazzpodlum-Le

ser (seit 1955 1) und Schallplattenhörer durchaus mit, wie das "New Thing" die US-ameri

kanische Jazzszene In Aufruhr zu versetzen begann. Wie in Kapitel 3.2.2.1 .1 angesprochen, 

waren ihm bereits In den 50er Jahren In Radiosendungen Cecil Taylor und Steve Lacy, aber 

auch Bob Graettlngers City of Glass zu Ohren gekommen.I3 Auch Coleman wurde schon 

vor der Dekadenwende Im Hot Club de Vienne rezipiert; The Shape Of Jazz To Come, auf

genommen Im Mai 1959, war Anfang der 60er Jahre Mallis erste selbst erstandene Schall

platte des Altsaxophonisten . Und schon im Oktober 1961 bzw. November 1962 waren zu

dem die Jimmy Giuffre 3 (mit Paul Bley und Steve Swallow) und das Quartett John 

Coltranes live in Wien zu hören - selbstverständlich waren diese Konzerte für Malli, Pechoc 

und Mlchlmayr PflIchttermIne. 19B8 von Klaus Peham darauf angesprochen, ob diese 

frühen Eindrücke des neuen Jazz auch Einflüsse bedeuteten, also Vorbildcharakter hatten, 

relativiert Malli freilich : 

" Nein (. .. ). Es passIerte gleichzeitig und unabhimgig von Amerika. Es war ganz einfach 

in uns drinnen. Die ersten bei uns erhältlichen Coleman-Platten waren dann eigent

lich nur eine Bestätigung für unser Tun. Der sogenannte Free Jazz war in Wien in den 
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verschiedenen später Beteiligten sozusagen schon früher und voneinander autonom 

vorhanden. "2' 

3.2.2.2.2. Karl Anton Fleck und das Konzert im Forum Stadtpark 1961 

Karl Anton Fleck 1, geboren am 9. Juni 1928 in Wien, gestorben am 5. Dezember 1983 

ebenda, gelernter Graphiker und Tiefdruckretuscheur, zudem Absolvent von Walter Heid

richs Institut für Jazzmusik und (u. a. von Hans Koller) gefragter Drummer in Wiens Nach

kriegsjazzszene, der auch im Strohkoffer gejamt hatte, versuchte in jener Zeit, nach seinem 

1958 beendeten fünf jährigen Aufenthalt in Schweden, wieder Anschluss an österreichische 

Kunstlerkreise zu finden. Nach mehreren Expositionen im Kunstmuseum im schwedischen 

Hälsingborg stellte die am 27. März 1961 eröffnete2, zusammen mit dem mit ihm in der 

Galerie aufgetauchten Wilfried Zimmermann (* 1930) arrangierte Werkschau im Roten Ap

fel die erste Präsentation seiner Bilder auf heimatlichem Boden dar. Wie auch Zimmermann 

malte Fleck in diesen Jahren abstrakte, dem Tachismus angenäherte Aquarelle3 und noch 

keineswegs Jene berühmt-berüchtigten (Selbst-}Porträts, mit denen er ab dem Ende der 

60er Jahre auf sich aufmerksam machte. Nicht nur deshalb dürften er, Malli und Pechoc 

korrespondierende Wellenlängen konstatiert haben: Der Weg von der Fachsimpelei über 

Jazzmusik zum Gespräch auf den Instrumenten war nicht weit, und unversehens, noch im 

sei ben Monat, sah sich Fleck als nunmehriger Dritter im Session-Bunde auch in seinen mu

sikalischen Ambitionen in den Kreis der Galerie zum roten Apfel integriert. Karl Anton 

Flecks wesentlichster Beitrag sollte ein katalytischer sein: Er reaktivierte indirekt den in 

Malli seit 1956 schlummernden Schlagzeuger, indem er den Kontakt zu seinem Schwager 

Eduard Fahsl (1925-1985) herstellte, seines Zeichens ebenfalls Jazzdrummer und Ange

stellter eines Instrumentenverleihs, später sogar dessen Inhaber. Malli und Pechoc nützten 

stante pede die Gelegenheit, ihr Instrumentarium - noch immer war das Pianino für beide 

zentrales Session-Instrument - zu erweitern: Alsbald stand ein Schlagzeug-Set in der Gale

rie, wohin Malli der musizierfeindlichen, da dezibelempfindlichen Umgebung seiner eige

nen Kemenatenwände entfliehen konnte. Das Problem fehlender Übungsräume konnte 

noch 1961 durch die Übersiedlung In eine Gemeindewohnung im XXIII. Bezirk, in der Malli 

noch heute lebt, weiter entschärft werden. Ab dem Wintersemester 1961/62 inskribierte 

Malli sogar drei Semester lang als außerordentlicher Hörer klassischen Schlagwerkunter

richt bel Richard Hochrainer an der Musikakademie', wodurch Übungszimmer im Hoch

schulgebäude benützt werden konnten. 

Die Sessions mit Kar! Anton Fleck bedeuteten in jedem Falle einen Aktivitätsschub, 

einen Impuls, der sich - wohl unerwartet - als so kräftig erwies, dass er Malli und Pechoc 

nun tatsächlich erstmals ins Rampenlicht einer bewusst rezipierenden Öffentlichkeit be

förderte. Bezeichnenderweise freilich nicht in Wien. 
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Karl Anton Fleck: ohne ntel, um 1960; Tusche auf Papier, 34,4 x 49,6 cm. 
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Der Mai des Jahres 1961 bescherte Malll und Pechoc gleich mehrere Premieren: Am 

Abend des 5. jenes Monats wurde in der Neuen Galerie im Grazer Landesmuseum Joan

neum, der seit 1956 Walter Koschatzky als Leiter vorstand, mit der bereits drei Jahre zuvor 

in der Himmelpfortgasse gezeigten Ausstellung Wien mit der Feder gezeichnet Mallis und 

Pechocs erste Werkschau außerhalb der Bundeshauptstadt eröffnet. Und: Einen Tag nach 

Ende Jener Exposition, am Sonntag, dem 28. Mai 1961, um 10.30 Uhr vormittagsS, wurde 

das junge Forum Stadtpark Schauplatz des allerersten Konzerts der Wien er Freiimprovisa

toren. Die dritte Veranstaltung im Rahmen der dortigen Jazz-Matineen-Reihe bestritten 

Malll und Co. zusammen mit einem im Jahr davor entstandenen Trio, dem der Grazer Ge

brüder Josel, bald eine der Paradeformationen des österreichischen Jazz der 60er Jahre.6 

"Das hat sich so ergeben, daß der Malli diesen (Friedrich] Körner [selbst Jazztrompeter und 

ab 1965 Vorstand des Jazzinstituts an der Grazer Musikakademie; Anm.) (. . .) gekannt hat, 

von semer Grazer Zeit her. Und der hat die musikalische Leitung [des Musikreferats; Anm.) 

des Forum Stadtpark [inne]gehabt. Und der Malli hat ihn halt angesprochen, gefragt, ob 

er ein Konzert mit uns macht, und er hat zugesagt", rekapituliert Pechoc.1 

Eigens zu diesem Ereignis konstituierte sich das nach alter Jazzkonvention nach ihm, 

dem akustisch dominanten Pianisten, benannte Ahmad Pechoc Trio, bestehend aus Pechoc 

(auch am Guiro), Malli (Schlagzeug) und Fleck (Congas und Bongos). Malli berichtet, dass 

es sich bei dieser Besetzung um ein Ad-hoc-Aufgebot handelte. Ursprünglich habe Peter 

Pongratz, der erwähnte Kommilitone an der Kunstgewerbeschule, der bis zu seiner Über

siedlung an die Wiener Akademie der bildenden Künste 1960 in der Grazer Szene8 - etwa 

bei den Murwater Ramblers9 (an deren Sessions auch Malli während seiner nunmehr spo

radischen Heimat-Aufenthalte zuweilen partizipierte) - als Schlagzeuger aktiv war, den 

Wunsch geäußert, zu diesem Termin die Trommeln zu rühren; aufgrund pekuniärer illiqui

dität hatte sich Malli jedoch gezwungen gesehen, sein Tenorsaxophon, das er bis dahin zu 

Jenem Konzertereignis zu blasen beabsichtigt hatte, zu verkaufen, wodurch er selbst auf 

den Schlagzeugschemel vorrückte '0 Laut Malli war dieser "musikalische" Kontakt zu Pon

gratz einmaliger Natur; er selbst hätte ihn nie spielen gehört, geschweige denn selbst mit 

seinem Malerkollegen musiziert. Auch Tonl Michlmayr gibt indessen zu Protokoll, zum Mit

spielen eingeladen worden zu sein; wie so oft hätte er allerdings aufgrund anderweitiger 

Engagementverpflichtungen absagen müssen." 

50 weit, so gut: Nach dem Auftritt des durch den Vibraphonisten Walter Seltinger zum 

Quartett erweiterten Jose/-Trios wussten an jenem Vormittag des 28. Mai 1961 also weder 

Publikum noch Veranstalter, was im zweiten Set auf sie zukommen würde. Das Auditorium 

wurde mittels eines kurzen verbalen Präliminares des Jazzexperten und langjährigen Gra

zer Radiomoderators Harald Rauter auf das da dräuende musikalische Ereignis vorbereitet. 

Es wurde wie die erste Hälfte des Konzerts von Horst Brückl, dem bereits erwähnten ehe

maligen Kunstgewerbeschule-Kollegen Walter Mallis, der unter den Zuhörern weilte, auf

genommen und später von Pechoc privat auf Platte gepresstY Ob ihres aufschlussreichen 

programmatischen Inhalts wird die Ansage nachfolgend zur Gänze wiedergegeben: 
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"Nun, was Ihnen jetzt bevorsteht, kann ich Ihnen nicht genau sagen, denn mir wurde 

nicht der Vorzug zuteil, eine Kostprobe des musikalischen Könnens des Pechoc-Trios 

zu hören. Aber ich darf Ihnen sagen, es wird auf jeden Fall etwas ganz anderes [als das 

vorangegangene Jose/-Trio; Anm.L und etwas ganz anderes, als Sie bisher gehört ha

ben. Das Ahmad Pechoc Trio besteht aus Ahmad Pechoc, Piano, Muhammad Malli und 

Anton Fleck, also lauter waschechte[n} Mohammedaner[n}; die spielen PerkussionsIn

strumente, Sie sehen hier Schlagzeug, Conga-Trommeln und Bongos. 

Nun, ich hatte das Glück, in einem kurzen IntervIew mit MeIster Pechoc folgendes zu 

erfahren, was er selbst über seine Musik sagt: ,Unsere Musik Ist nicht aus der Genis 

[wahrscheinlich trotz nachfolgendem Pleonasmus gemeint: Genese; Anm.] einer Ent

wicklung [entstanden}, dIe einen vorhandenen Stil fortsetzt, da die programmlose Ge

staltung unserer schöpferischen musikalischen Aussage in freiem Zusammenspiel par

allel mit der archaischen Behandlung des Klaviers geht. Die gebrachten Stücke sind 

entweder frei erfunden oder normale Jazzthemen, über welche ohne Rücksicht auf 

die harmonische Struktur Improvisiert wird. Es ist nicht Sinn unseres Musizierens, 

krampfhaft etwas Neues kreieren zu wollen, sondern es genügt uns die Eigenständig

keit unserer Aussage' 

Also wenn Sie's jetzt noch nicht WIssen, dann werden Sie in Kürze hören, um was es 

sich handelt. Ich möchte noch hinzufügen, die Herren sind eigentlich Maler, und ich 

glaube, sagen zu müssen, daß sie ihre Ausdrucksweise von der Malerei auf die Musik 

übertragen haben [Gelächter Im Publikum; Anm]. Sollte das nicht stimmen, bitte 

klaren wir das hinterher. Das Ahmad Pechoc Trio!" 13 

Im einfallenden Applaus erklingen die ersten Takte dessen, was unter Insidern gerne als 

erstes Konzert frei improvisierter Musik In Österreich bezeichnet wird, als solches in die hie

sigen musIkgeschIChtlichen Annalen bis dato freilich keineswegs Eingang gefunden hat. 

Lässt man die Diplomarbeit von Jose/-Trio-Bassist Anton Bärnthaler und die bloße Nennung 

in Christi ne Riglers Forum Stadtpark-Dokumentation beiseite", so scheint das Ereignis nur 

ein einziges Mal an relevanter Stelle auf: Elisabeth Kolleritsch geht in ihrer detailfreudigen 

chronologischen Dokumentation des Jazz in Graz freilich nur in beiläufiger Kürze auf die 

konzertante Mitwirkung des "Ahmad Pechock [sic!] Trio" an der Forum Stadtpark-Matinee 

ein, indem sie auszugsweise ebenfalls Rauters Text (der ihr im Manuskript vorlag) und die

selben Konzertrezensionen zitiert, die sich auch unten wiedergegeben finden. Hinweise 

auf den weiteren Werdegang der Musiker und die musikhistorische Stellung dieses Kon

zerts vermisst man an dieser Stelle gänzlich. 1s Nun, wie viel ist dran an jenem Postulat einer 

konzertanten österreichischen Free-Jazz-Premiere durch das Ahmad Pechoc Trio, was Le

gende? Lassen wir, bevor wir uns der Musik selbst zuwenden, die Anwesenden, sowohl auf 

ausübender als auch auf rezipierender Seite, ihre damaligen Eindrücke wiedergeben. Mal

lis Erinnerungen lesen sich im Interview von 1988 folgendermaßen: 
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Das erste Free-Jazz-Konzert Österreichs und eines der frühesten Europas: Das Ahmad Pechoc Trio mit 

(v. I. n. r.) Walter Mall! (Schlagzeug), Karl Anton Fleck (Bongos, Congas) und Richard Ahmad Pechoc 

(Klavier) Im Forum Stadtpark, Graz, 28. Mal 1961 Foto: Horst Brückl 

"Nach einigen Stücken in Latin-Groove spielten wir Monk-Tunes in eigenen Bearbei

tungen, die nicht den ursprünglichen Akkordfolgen entsprachen. Das Publikum zeigte 

massive Ablehnung; daß da auch die Lokalpresse kräftig dreinschlug, hat uns natür

lich besonders gefreut. (. . .) Die Reaktionen waren uns Bestätigung genug, daß wir 

,richtig lagen'. "16 

Richard Pechoc präzisiert aus seiner Sicht: 

"Die erste Nummer, glaube Ich, die war vollkommen unbekannt, abstrakt. Und dann 

ISt mir das im Kopf plotzilch angeklungen, diese Melodie von Monk. (. . .) Es war schon 

stark ein Gerust für das ganze Stück, diese Melodie, formal. Wir haben aber nicht in 

Chorussen gespielt, sonst hätten die sich ja nicht so aufgeregt. ( .. .) Ich habe das im Ohr 

gehabt, und das ist einfach rausgekommen. Aber natürlich auf meine Weise; das ha

ben die als Verballhornung, Entweihung empfunden, das Publikum, daß der Titel da 

nicht mehr genau stimmt. "17 
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Die Reaktionen der Gegenseite, die "kraftigen Dreinschläge" der Kritiker, lasen sich 

tatsächlICh als veritable Verrisse. Jazzfreunde ergriffen die Flucht, titelte im Grazer Mon

tag der folgende kurze Bericht: 

"In Graz stellte sich gestern das Ahmad-{PJechok-Trio aus Wien vor und erzielte bereits 

nach wenigen Takten einen Knalleffekt: Gut ein Drittel der Zuhorer verließ den Saal, 

um sich vor dem systemlosen und ziemlich lautstarken ,avantgardistischen Experiment' 

in Sicherheit zu bringen. Da aber das musikalische Können mit der Begeisterung nicht 

Schritt hielt, muß der Versuch - abgesehen von zeJtweiser interessanter rhythmischer 

Arbeit der Conga- und Bongotrommeln - als mißlungen betrachtet werden." 18 

Im Wesentlichen inhaltsgleich vermeldete die Kleine Zeitung, als einziges Positivum der 

Trio-Darbietung sei "ein geringer Ansatz zu avantgardistischem JazzmusizIeren - die Spren

gung der starren Formen übernimmt der Jazz von der neuen Musik [sic!]- konstatiert. (. . .) 

Den Zuhörern genügte ein schlecht angeschlagenes, technisch bescheidenes und wenig 

phantaSievolles Klavierspiel, ein rhythmisch unbeständiges, swingloses Schlagzeug - der 

etwas sicherer spielende Anton Fleck war in der afrokubanischen Schlußnummer der ein

zige Lichtblick - ( . .) nicht. "19 

Fleck, Malli und Pechoc hatten also ihren Bilderbuch-Eklat. Bei allem Amüsement und 

vordergründigem Interesse an den damaligen Ereignisumständen sollte allerdings der ein

gehenden Betrachtung der Musik selbst und der Frage, wie frei, wie abstrakt, wie traditio

nell sich diese gerierte, Priorität zukommen. Anhand des erwähnten, aufgrund des Risses 

des Mikrophonkabels20 nach dem dritten Stück Torso gebliebenen Konzertmitschnitts las

sen SICh exakte Aussagen zum seinerzeitigen musikalischen Entwicklungsstand der Wiener 

Avantgardisten, die sich selbst sIgnifikanterweise keineswegs als solche bezeichneten, täti

gen. 

Das erste, 6'45" dauernde Stück erweist SICh tatsächlich als absolut vorgabenfrei impro

vIsiert. Malll etabliert am Becken einen mittelschnellen (Viertelnote = ca. 160 bpm), sw'n

genden VierVierteltakt, setzt mit dem Hi-Hat Jeweils den zweiten Akzent hinzu, um sich an 

den TofT' Toms noch sehr marschartig - mit Fleck an den Bongos einen dialogischen 

Schlag-abtausch zu liefern Nach 55' endet jene .Introduktion", Pechoc setzt mit sperrigen, 

klobigen, unüberhörbar von Thelonlous Monk Inspirierten Akkorden ein. Diese scheinen 

anfangs In typischer Monk'scher Sparsamkeit ein abstrahiertes B uesschema in G zu mar

kieren, nach zwölf vage nachvollziehbaren Takten zerfasert das pianistische Geschehen je

doch gänzlICh Pechoc lehnt sich auch in weiterer Folge in Gestik und Vokabular stark an 

Monk an: Aussparungen, deszend erende Läufe und rhythmisch steife, dissonante, sept

und nonenträchtige Tonba lungen, die gegen Ende sogar andeutungsweise clusterähnli

che Dichte erreichen, prägen das Klangbild. Verschränkt wird dieser freie assoziative Fluss 

Monk'scher Vokabeln (erneut) mit repetitiven Konsonanzblöcken sowie zitathaften moti 

vischen Andeutungen a la Dave Brubeck, unterbrochen auch von quasi-kontrapunktischen, 

um swing - meist vergeblich - bemühten Single-note-Linien. Dann und wann verfestigt 

sich der Ideenfluss - m'tunter auch provoziert durch kurzfristige periodische Akzente Mal-
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I s - zu eine' quasi motivischen Akkordgruppe, die einige Sekunde'l ang repetiert und per 

lT'utiert w·rd, ehe sie wieder 'n freie" Spie geschehen aufgeht Dessen vert kaie Fixierung 

wirkt gege'1uber den Aufnahmen von 1958/59 ansatzweise aufgeweICht, was zusammen 

mit dem unter nur'nehnger Ausnutzung auch der höhere" KlavIerlagen - wesef'tlict- fle

xibleren Umgang mit derr akkord ischen Material den Hörel"dfUck abwechslungsreICher 

gestaltet, wen!' Ihn auch technische Mängel und die "suchende" Unsicherheit Pechocs 

nach wie vor beelnträchtlger Harm01"llsch s,l'd weder modal noch tonal Zentrenbddun

gen zu erUieren. Mallis Beat bleibt das gesamte Stuck uber präsent, an den Trommeln ak

zentUiert ul'd reagiert er Jedoch gänzlich frei, Fleck du.fie wahrend des Plano-Solos pau

sieren: Seine Trommeln sind nicht zu hören Trotz des beibehalteren Basismetrums und der 

so planvoll scheinenden dramaturgischen Anlage von Beg nn und Sch uss der Piece dürf

ten Jene knapp sieben MusikmInuten tatsächlich dem Pnnzip totaler Improvisat on ent 

sprechen. 

D'e zweite Piece bringt die offizielle Bestätigung für Pechocs offenbar seit 1958/59 er

folgte Thelonlous-Monk-Rezeptlon Er und Malll - Fleck ist offenbar aufgrund von Aufnah

memängeln kaum zu hören - warten dem Publikum mit einer dreie'nhalbminütigen Version 

von Monks wenig bekannter, erstrrals Im Mal 1952 aufgenommener Komposition Let's Cool 

One (3'32") auf 21 Jazzorthodox m "SandWich-Format" (Thema - Improvisation - Thema) 

angelegt, beginnt die Nummer m t der Themen-Exposition D'e onglnal in 32-taktlger, drei

teiliger LIedform (AABA) disponierte Motivgruppe Wird hier von vom P'anlsten - wahr

scheinlich nur zum Teil beabSichtigt - auf 26 Takte verknappt. Während Pechocs Improv'sa

torischem Exkurs wrd die viervlerteltaktige BaSIS allein von Mall aufrechterhalten, der 

Pianist setzt seine Töne unter gleichermaßen vo:lständ'ger wie selbstverständlicher ignone

rung der TheMenharmon en und -motive sowie (etwaiger) metrisch-periodischer Zäsuren, 

lässt seine Akkordgebilde und Passagen-"Wischer" frei wuchern, um sogar ein - Sicherlich 

unbewusstes Faible für metrische "Quereinstiege" das unverm-ttelte Wieder aufgreifen der 

A- Teile in der Taktmitte, an den Tag zu legen. Nur ab und zu klinkt sich das Plano n den vom 

Schlagzeug markierten Viervierteltakt ein und versucht, In Inearen Strukturen zu swingen. 

Auch zItathafte Einwürfe und Brubeck'sche Akkordik sind Wieder zu hören, interessanter

weise gibt sich Pechoc hier wesentlich weniger "monkish" als zuvor 

Im Interview weist der Pianist selbst darauf hin, Let's Cool One von der im August 1958 

für Riverslde eingespielten Monk-LP MIsterioso, d:e er irgendwo gehört hatte, allerdings 

nic,",t selbst besaß, im GedächtniS abgepaust zu haben. Seine Aussage, dass Ihm "dIe Me

lodie plötzlich im Kopf angeklungen" sei, wird jedoch durch die e'nschläglge Absichts

erklärung im eingangs verlesenen Text wie auch durch d,e Vermutung, dass sich dieses 

Thema in Pechocs "Repertolfe" befunden haben muss, relatiViert Mehr- bis oftmaliges Pro 

blere'l war wohl unabdingbare Prämisse dafür, Monks Themenharmonien dem Gehör nach 

weitgehend nahe zu kommen; allein das "Abrufen" des "gespeicherten" Themas erfolgte 

also offenbar spontan Die Integration bestimmter Themen war, so berichten Malll und Pe

choc übereinstimmend, keineswegs abgesprochen, für die musika'ische SessIontätigkeit 
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da'Tla ~ Wdoch nicht ungewöhnlich Wonn Pechocs Erinnerung auf jeden Fad Recht behä lt, 

ist d e nunmehrige Publikumsreakt on. In das nur mehr schüttere Bei~allsgeklatsche mI

schen SiCh grelle pt ffe 

Das dr tte Stück bri'1gt prinzIpiell keine neuen Erkenntnisse: Es handelt Sieh ... '11 elr'e el

genw·llige Version von Sonny Rollirs' Moll Blues Blue Seven (4'26"; Viertelnote = ca. 126), 

entsta'Tlmend der 1956 aufgenommenen LP Saxophone Colossus, die Pechoc '960 erwor

ben hatte. Somit endet das erste Set. Laut Pechoc wurde nach der Pause ungefähr noch 

einmal so lange musiziert, vermutlich folgten also weitere drei oder vier Stücke. Wa't er 

Malll glaubt sich daran zu erinnern, dass das Konzert Mit e nem von afrokubanischen 

Rhytbmen inspir erter Stück sch'oss (hierauf bezog sich 1988 offenbar seine "Latm 

Groove" -Erinnerung) Pechoc hätte Im Zuge dieser piece auch zum GUlro gegriffen, Mall 

sich an die Congas und F eck ar die Bo"gos gesetzt; eines der In Pechocs Besitz befindli~ 

ehen Fotos vom Forum Stadtpark-Auftritt, das das TriO In exakt dieser, rein percussion'st i 

scher Besetzung zeigt, sowie der oben zitierte Be . 'lt der Kleinel Zi' 'g bestätigen dies 

Auch wenn es so manchem Leser als müßiges Spiel mit verbalen Schablonen erscheinen 

mag, so sei doch im Folgenden die Frage diskutiert, inwiefern sich die eben grob analy

sierte Musik zum stilistischen Sammelbegriff "Free Jazz" in Beziehung setzen lässt. 

Was diesbezüglich sehr wohl zögern lässt, ist der Umstand, mit der Subsumtion der Mu

sik des Ahmad Pechoc Trios in die Free~Jazz-Schublade diese mit Ornette Coleman oder Ce

ci l Taylor prinzipiell auf eine Stufe zu stellen, was in Anbetracht der mangelnden Individu~ 

alität und orig inären Qualität fragwürdig erscheint. Die medialen "Dreinschlage" waren 

keinesfalls Resultate skandalträchtiger Ignoranz, die Musiker keine verkannten Genies oder 

anderweitige " Märtyrer der Avantgarde" . Die Idiomatische Nähe der Musik zum Jazz (auch 

durch die Einbeziehung traditionellen jazzthematischen Materials) Implizierte eo ipso des

sen Rezeptionskritenen, diese konnten - aufgrund primär beim dominanten Pechoc feh~ 

lender, hiefür aber nötiger technischer Fertigkeiten - und wollten freilich nicht erfüllt wer

den . Ein unsicheres ästhetisches Hybridprodukt wurde hier folglich zu Gehör gebracht, 

getragen von der Liebe zum modernen Jazz einerseits und dem unbestimmten, heute 

halbherzig w irkenden Drang, dessen Regulative zu transzendieren, andererseits. Im Ge

gensatz zu Coleman und etwa auch Joe Harriott hatten Malli, Pechoc und Fleck 1961 kein 

klar konturiertes Konzept freier Improvisationsmusik vorzuweisen . 

Immerhin aber sprach Pechoc in der von Rauter vorgetragenen Präambel explizit von 

.,freiem Zusammenspiel" . So unausgegoren, unfertig, wenig überzeugend sich also die 

Musik auch anließ, nach Ansicht des Skribenten muss derartigem subjektiven Zweifel 

Nachrang gegenüber den trockenen musikimmanenten Fakten eingeräumt werden. Diese 

bekunden, dass 1961 in offiziellem Rahmen Musik präsentiert wurde, deren Materialbe

handlung (wenn auch nicht der am Explorationsgrad Cecil Taylors zu messende Material~ 

stand) sich sogar avancierter zeigte als die zur gleichen Zeit entstehenden Quartett-Auf~ 

nahmen Ornette Colemans, Jene Musik also, die sich in den USA anschickte, vorerst als 

"New Thing" bezeichnet zu werden. 22 Das erste, themen lose Stück scheint gänzlich dem 
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Augenblick entsprungen zu sein. In den spontanen Versionen von Let's Cool One und Blue 

Seven werden weitestgehend determinierte Teile nur metrisch fixierten, ansonsten aber 

völlig unabhängigen, frei aus dem Vokabular des modernen Jazz schöpfenden Improvisa

tionseinheiten gegenübergestellt - weiter war Anfang der 60er Jahre auch Ornette Cole

man nicht. 23 Weshalb der Schluss zulässig scheint: Ja, Österreich erlebte 1961 in Graz nicht 

nur seinen ersten Auftntt frei Improvisierender Musiker, sondern sein erstes Free-Jazz-Kon

zert. Die schon für 1958 postulierte prinzipielle ästhetische Initiation des Begriffs erfährt 

hiermit eine aposteriorische Bestätigung. 

Auch in Innerösterreichischer Sicht fällt der Vergleich eindeutig aus: Stellt man das erste 

Stück des Konzerts im Forum Stadtpark dem in Kapitel 2.2.5 abgehandelten Explosion I des 

Dieter-Glawischnig-Trios von 1963 gegenüber, so gibt sich dieses vor allem durch den strikt 

beibehaltenen tonalen Bezug entscheidend traditionsloyaler. Auch der Kommentar Ewald 

Oberleitners, wie Dieter Glawischnig 24 Ohrenzeuge des Konzerts des Ahmad Pechoc Trios 

am 28. Mal 1961, bestätigt dies und gibt dabei noch einmal aufschlussreich Einblick in die 

Gemutslage des Forum Stadtpark-Publikums: 

"Das war eigenartig. Ich war noch nicht reif für diese Musik, muss ich ehrlich sagen. 

FlJr mIch war das manchmal so, als ob es nicht ernst gemeint wäre. Das war sehr inter

essant, aber irgendwie waren die schon ziemlich viel weiter; wahrscheinlich. Wir ha

ben uns noch selbst viele Regeln auferlegt beim Spielen. ( ... ) Ich weiß nicht, wie der 

Background dieser Musiker war; aber ich glaube, das war auch der Grund, dass sie 

eben nicht diesen Background gehabt haben wie die Grazer Musiker; von der Ausbil

dung her; dass sIe einfach viel leichter einen anderen Weg gegangen sind. Wenn man 

Musik studiert und lernt, spürt man immer noch eine gewisse Verantwortung zur Mu

sik, zu den gegebenen Regeln und Vorgaben, und man bricht sie nicht so leicht, wie 

wenn man sie einfach vollkommen ignoriert. (. . .) Weil die Musiker damals waren Jazz

musiker; die in der Musik schon präsent waren, während das Trio in der Jazz-Szene vor

her nicht präsent war; sondern einfach gleich mit ihrer Musik da gestanden ist. Das 

war der Unterschied. Natürlich gibt es dann gleich Ressentiments, jeder glaubt natür

lich, das, was er sich erworben hat, das wird jetzt verraten. Seine Ausbildung. (. . .) Und 

dadurch waren auch, glaube ich, die Kontakte ziemlich erschwert. " 25 

Vermutlich auch aufgrund dieses Konzerts und der so offenbar gewordenen Auffassungs

unterschiede gab es zwischen den Wiener und den Grazer Experimentatoren in den fol

genden Jahren kaum verbalen oder musikalischen Austausch, wiewohl dies - aufgrund der 

steirischen Wurzeln Walter Mallis oder schlicht und einfach aufgrund der zumindest ver

wandten Anliegen -logisch gewesen wäre. 

Sogar in der Bundeshauptstadt echote der konzertante Ruf des Ahmad Pechoc Trios in 

schwachen Fortpflanzungsausläufern aus dem medialen Blätterwald. Alfred Schmeller ver

meldete am 12. Juni im Kurier, frisches Obst von Malli und Pechoc im Roten Apfel gesichtet 

zu haben, und "dazu die Musik, die M. Malli und A. Pechoc dem Grazer Stadtparkforum 
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vorgespielt haben" 26 - ein Hinweis darauf, dass die Galeriebesucher nun sehr wohl dann 

und wann die Hausherren bei ihrer Session-Arbeit zu Gesicht und Ohr bekommen konn

ten . Am Eintagsfliegencharakter des Grazer Auftritts - der hiermit antizipierend verkün

det sei - änderte dies freilich nichts. Ähnlich ambitionierte, in Profilierung begriffene Kul

turstätten wie das Forum Stadtpark fehlten in Wiens konservativer Musikszene. Zwei Jahre 

sollten vergehen, ehe Malli und Pechoc sich zumindest halböffentlich wieder hören lassen 

konnten . Die mittlerweile scheiternden Versuche einer Präsentation vor Publikum resul

t ierten zumindest in anekdotenträchtigem Erzählstoff. 

Als durchaus augenfällig erwies sich im Umfeld des Grazer Konzerts, dass sich keiner der 

Partizipanten oder Rezipienten, weder Richard Pechoc noch der seinen Text verlesende 

Harald Rauter, noch einer der Rezensenten, bemüßigt fühlte, die Musik des Ahmad Pechoc 

Trios mit einem bestimmten Begriff zu belegen: Warum auch, apperzeptive Neologismen 

waren in Jenen Jahren noch gar nicht verfügbar: Der Begriff "Free Jazz" befand sich zwar 

bereits im Geburtsstadium (Colemans LP war bereits aufgenommen, jedoch noch nicht ver

öffentl icht) , war aber noch lange nicht zum abstrahierenden Terminus für verschiedenste 

traditionstranszendierende Tendenzen avanciert - ja, noch nicht einmal "New Thing" war 

als Bezeichnung gebräuchlich, wurden doch die einzelnen musikalischen Revolutionäre zu 

d iesem Zeitpunkt noch kaum kollektiv als Protagonisten einer neuen Bewegung, einer 

jazzh istorischen Peripetie wahrgenommen. Dafür war die Zeit erst um die Mitte der 60er 

Jahre re if . Dies mag auch der Grund dafür gewesen sein, dass Malll, als er mit Horst Brückl 

1962 In London weilte27, um u a. in den Dockvierteln Aquarellstudien zu betreiben, und 

dort nicht nur im berühmten Ronnie Scott's das Quartett des Tenorsaxophonisten und 

Flötisten Tubby Hayes, sondern In einem anderen Etablissement niemand Geringeren als 

Joe Harriott höchstpersönlich (mit Trompeter Shake Keane, Bassist Cooleridge Goode und 

Schlagzeuger Phll Seamen) zu hören bekam, er keineswegs die Begriffe Abstract Jazz oder 

Free Form Im Gepäck mit nach Hause nahm, um sie dort seiner Musik überzustülpen. Auch 

wenn er sehr wohl die Parallelen zwischen Harriotts Musik und der eigenen Sessionarbeit 

sah und Im Interview meint: 

,.Joe Harriott habe ich schon gekannt aus der Literatur. (. . .) Das war unglaublich uber

zeugende Musik . Der Phil Seamen war sehr frei damals schon, er hat eigentlich das 

freie Spiel nach Elvin Jones schon total draufgehabt, ganz aufgelöst. (. .. ) Das war fur 

uns damals naturlich sehr beeindruckend, dass es das auch dort gibt, das hat uns 

natlJrJich auch bestärkt in unseren Sachen. "28 

3.2.2.2.3. Claus Barabbas 

Wie Karl Anton Fleck zählte auch Claus Barabbas zum Kreis der durch ihre Ausstel

lungstätigkeit im Roten Apfel mit Pechoc und Malli bekannt gewordenen Zeichner und 

Maler. Nach der ersten Präsentation abstrakter Bilder im April 1960 weilte er zumeist fern 
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Claus Barabbas~ Maria Verkündigung, 1963; Tusche auf Papier, 25 x 28 cm. 
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der heimatlichen österreichischen Gefilde, und man verlor ihn weitgehend aus den Augen. 

Vermutlich im Herbst 1961 1 trafen Barabbas und Pechoc Im Cafe Sport zufällig wieder auf

einander. Erst jetzt stellten die belden Im Gespräch auch koinzidierende musikalische In

teressen fest, Barabbas entpuppte sich als Jazzenthusiast und selbst auf verwandtem mu

sikalischem Terrain tätiger Pianist, und plötzlich schien es - wie ein halbes Jahr zuvor bei 

Fleck -logisch, den 18-Jähngen in die Sessiontätigkeit zu integrieren. Der Posten des Pia

nisten war freilich bereits mit Pechoc ausgefüllt, auf Anraten der "Galeristen" entschied 

sich Barabbas daher für ein Instrument, das ihn nach eigenen Angaben immer schon faszi

niert hatte: das Saxophon, das er In der Tenor- und Alt-Variante bei Eduard Fahsl entlieh, 

ehe er ungefähr 1966 ein eigenes "Blasrohr" letzteren instrumentenfamiliären Stands er

warb . Barabbas' Session-Beitritt (vermutlich) zu Jahresbeginn 19622 sollte sich als weiterer 

entscheidender Schritt in Richtung der späteren Masters of Unorthodox Jazz erweisen. 

Lassen wir auch seine bisherige Vita Revue passieren: Für ihn, dessen bürgerlicher Name 

Klaus Mayrhofer lautete, war am 2. Mai 1943 ebenfalls das kriegsgebeutelte Wien Ge

burtsschauplatz. Seine musikalische Sozialisation beschreibt Barabbas folgendermaßen: 

"Als Kind lernte ich Klavier, und Klavier spielte ich bis zu dem Punkt, wo ich mit Malli 

und Pechoc zu spielen begann. Mein MusIkunterricht und mein Musikinteresse als 

Kind warfen} sehr stark beeinflußt von meiner Lehrerin, welche ein Stockwerk (. . .) 

liber uns wohnte, und die eine große Liebhaberin von Schön bergs Musik war Ich kann 

sagen, daß - obwohl ich natürlich später In der Schule von den großen österreichl

sehen MeIstern wIe Mozart, Haydn und Bruckner, Schubert gelernt habe - ich Schön

berg und Webern und die Zwolftonmusik mehr oder weniger von Kindheit an als ei

nen Bestandteil meines musikalischen Interesses gehabt [habe}. Ich wohnte in der 

Glanzinggasse im XIX. Bezirk, in der amerikanischen Besatzungszone. So hatte ich 

durch Freundsehaften die Möglichkeit, Jazz zu hören. (. . .) Obwohl mir Namen damals 

nichts sagten, konnte ich später rekonstruieren, daß diese Musik Bebop oder Swing 

war. Da war Lionel Hampton, Dlzzy Gillespie, und natürlich auch Charlie Parker (. . .). "3 

Dem Wunsch seiner Eltern, den Wiener Sängerknaben beizutreten, widersetzte sich der 

Heranwachsende durch eine vorsätzliche vokale Fehlleistung im Probesingen erfolgreich. 

Sein Interesse galt bereits damals vorrangig der Malerei und sehr individuellen "bildneri

schen" Techniken: 

"Meine Schwester hatte Padhi Frieberger als Boyfriend, und er nahm mich zum Bei

spiel in die Galerie [nächst] St. Stephan mit, und dort traf ich Arnulf Rainer, auch And

reas Urteil, Mlkl, speZIell Rainer. Und ich merkte, daß diese Männer dieselben, Vibra

tionen' hatten, daß sie auf derselben [Wellen-}Länge wie ich waren. (. . .) Bis auf das, 

daß man halt einen 15jährigen rollt und [über ihn} Schmäh führt, hatte ich das Gefühl, 

akzeptiert zu seIn. So entdeckte ich, daß ich KUnstler bin und artikulierte es. In dieser 

Zeit, so um 15 herum, konzentrierte ich mich hauptsächlich auf die Malerei, und ich 

begann wirklich intensivste Studien. Ein Teil bestand darin, daß ich zum Beispiel in die 

Donauauen bei Maria Elend und Fischamend [südöstlich von Wien; Anm.] mit dem 
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Fahrrad fuhr; vom XIX. Bezirk, manchmal auch dort übernachtete, und Schottersteine 

von verschiedenen Farben sammelte, sie in Muster legte - wieder sehr daran interes

siert, Dinge zu tun, die durch die Zeit verschwinden. Wie zum Beispiel Musik im Raum; 

wenn die Musik aufhört, ist sie vorbei, weg. [Wie} zum Beispiel im Sand zu malen. (. . .) 

Später wollte Ich auf die Akademie [der bildenden Künste; Anm.] gehen, oder: Ich bin 

in die Akademie, in das Gebäude gegangen, aber ich hatte bereits damals meine 

Haare schulterlang und wunderbare, farbprächtige Gewänder; und als ich die Stiegen 

hinaufging am Schillerplatz und eintrat, kam die Polizei von unten und rief mich. Ich 

stellte fest, daß der Portier die Polizei verständigt hat[te} - und ich wurde abgefuhrt. 

Mir passierte das häufig, selbst wenn ich ins Schloß Schönbrunn gehen wollte. Ich bin 

viel von der Polizei aufgehalten worden, auf die Kommissariate gebracht und dann 

wieder entlassen worden . (. . .) So könnte man sagen, daß ich keine andere Schulung 

in der Kunst habe, als den Umgang mit älteren Kollegen und meine intensiven priva

ten Studien, angefangen von dieser frühen Land Art bis zum Zeichnen von Blumen 

und Fußen usw. " 4 

Um der Erkenntnis seiner künstlerischen Berufung auch nach außen hin Ausdruck zu 

verleihen, verließ Klaus Mayrhofer 1S-jährig ohne Abschluss das Gymnasium und ersetzte 

seinen Familiennamen durch das biblische "Barabbas", den Namen jenes Aufständischen, 

den Pontius Pilatus anlässlich des Passah-Festes anstelle von Jesus von Nazareth auf Wunsch 

des Volkes begnadigte .5 "Da ich immer ein Rebell war", hatte man ihn zuhause oft so ge

nannt; nun - endgültig, nachdem er sich in einem Tanzlokal damit vorgestellt hatte und 

man sich beim nächsten Mal sofort an ihn erinnerte - nahm er "Barabbas" als seinen "Nom 

de guerre" an 6 Dem Wiener "Universalkünstler" Padhi Frieberger (* 1931)1 - Taubenzüch

ter, Maler und ObJektkunstler mit Kontakten u. a. zum Art Club und zu Kreisen der Film

avantgarde, etwa Ferry Radax und Kurt Kren, in den SOer Jahren zudem als Dixieland

Schlagzeuger in Gruppen wie der Wirklichen Jazzband, später auch den Eclipse Alley 

Stompers und der Karajan Street Jazzband eine wichtige Figur des Wiener Oldtime-Revi 

valsB - haftete schon damals die Aura eines "bunten Vogels" an, über den allerlei Gerüchte 

kursierten . Barabbas brachte der Umgang mit dem beträchtlich älteren Kollegen die Titu

lierung eines "Schülers" von Frieberger ein, wiewohl der Kontakt zwischen den beiden sich 

bestenfalls marginal in gemeinsamen Aktivitäten manifestiert haben dürfte. Frieberger al 

lerdings äußert im Interview, dass Barabbas, als er ihn etwa Mitte der SOer Jahre kennen 

lernte, weder mit Malerei noch mit Jazz etwas am Hut gehabt hätte. Letzterer wurde dem 

Gymnasiasten durch Friebergers Schallplatten, u. a. von Charlie Parker, Miles Davis und 

Serge Chaloff, bald auch schon Ornette Coleman, nahe gebracht. Auch das Faible des 

Alteren für Ornithologie stieß beim Jugendlichen auf Interesse. Frieberger betont bei all 

dem, nie bewusst eine Art Lehrmeister gewesen zu sein, aber "wenn man mich beobach

tet hat, dann hat man schon was abbekommen"9 

Wie bereits angeklungen, wandelte sich auch Barabbas' Äußeres unter dem indirek

ten oder direkten Einfluss Friebergers in für die damalige konservative Öffentlichkeit 
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durchaus irritierendem Maße. Was auch Anton Mlchlmayrs Erinnerung an seine erste Be

gegnung mit Barabbas bezeugt, die vermutlich Im Spätsommer 1958 In der Adebar - un

abhängig von und sogar kurz vor der Bekanntschaft mit Malll und Pechoc - stattfand: "Der 

ist gekommen, ganz skurril, ganz ausgeflippt für damals, ganz lange Haare, barfuß, mit ei

nem T-Shirt, hinten war ein riesiges Kreuz, ein Kruzifix, draufgemalt; da ist er reingekom

men in die Adebar und ist von Tisch zu Tisch gegangen und hat gesagt: ,/ bin aChrIst!' 

Dann hat er sich niedergesetzt und ein Glas Wasser bestellt. Der Kellner war ihm natürlich 

sofort feindlich gesinnt. "'0 

Auch Barabbas gehörte zu jenen nicht unbedingt beliebten Gästen, die sich dann und 

wann In äußerst eigenwilliger Weise am Klavier zu schaffen machten. 

"Ich habe ebenfalls in der Adebar Klavier gespielt, was einmal einen Gast so in Wut 

brachte, daß er mir die Hand mit einem Messer ans Klavier nageln wollte, ich sie aber 

noch schnell zurückziehen konnte, [so]daß er mir nur den Zeigefinger und Mittelfin

ger verletzte. Erst vor ein paar Monaten erfuhr ich, daß der zugehörige Name zu die

sem Idioten Udo Proksch hieß. (Angeblich steht diese Begebenheit in einem Buch über 

ihn ["V Ich spielte damals überall, wo es nur ging, Klavier, verdiente mir ( .. ) manch

mal sogar Geld damit (dann spielte ich Blues oder Little Rlchard ete), doch ansonsten, 

wie z. B. damals in der Adebar, Improvisationen (jazzorientiert-monklsch). Allerdings 

offensichtlich auf eine Weise, daß die Leute ausflippten", 

schreibt Barabbas im Brief an den Autor. Und weiter Im Exkurs: 

"Ein ,KlaVierkonzert' Ist mir besonders in Erinnerung und auch in der Erinnerung 

anderer [geblieben}, da sie mich Jahre später [noch] darauf ansprachen. Dies war auf 

irgendeinem Symposion südlich von Graz (Seckau?), welches, glaube ich, alljährlich 

von der Galerie [nächst) 5t. 5tephan veranstaltet wurde. Da war ein Saal mit einem 

Klavier, und Ich begann zu spielen, Immer mehr Leute kamen herein, setzten sich hin 

und horchten zu, die glaubten, daß dies ein Teil des Symposions war. Ich spielte über 

eine Stunde und dann ging ich einfach weg. Ich spielte damals, so erinnere ich mich 

und hatte danach Diskussionen darüber, sogar mit Handkantenschlägen, aber auch 

ganz lyrisch. Jedenfalls spielte ich, was mir halt so einfiel. Als ich dann später nochmals 

,auftreten' wollte, ließ man mich nicht (. . .) (Dies war wahrscheinlich 1959.)"'2 

Pechoc und Malli, an dessen "Auftritte am Klavier in der Adebar [ich mich] noch gut erin

nern [kann), er versuchte da so herumzumonken, wie eben Ich auch manchmal"13, lief 

Barabbas vor allem In den Galerien Würthle und nächst St. Stephan immer wieder über 

den Weg. Im Dezember 1958 war auch er unter den Besuchern der ersten Ausstellung ta

chistischer Tuschzeichnungen in der Himmelpfortgasse. 50 war es nur folgerichtig, dass 

Malli und Barabbas wenige Monate später, während Pechoc in Oslo weilte, persönlich mit

einander bekannt wurden. Der aufkeimenden Freundschaft erwies sich beider Interesse für 

Musik und den Islam als förderlich. Auch Barabbas faszinierte die jüngste der fünf Welt

religionen, was sich - noch vordergründig - in der fein säuberlichen Übertragung von Ko

ran-Zitaten aus Karl-May-Büchern in ein kleines Brevier manifestierte. Durch die Bekannt-
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schaft mit den Gleichgesinnten fühlte sich der Adoleszente in seinen philosophisch-theo

logischen Anschauungen derart bestatigt, dass auch er - zusatzlich motiviert durch die (fäl 

schliche) Annahme, der von ihm sehr geschätzte Dizzy Gillespie wäre Moslem 14 - noch 1960 

zum Islam übertrat, nicht ohne den Vornamen Harun Ghulam anzunehmen.15 Kurzfristige 

Folge all dessen war - wie bereits angesprochen - Barabbas' erste Werkschau im Roten 

Apfel Im April 1960; sie zeigte in einer Einzelausstellung Bilder des jungen "Tachisten" (so 

auch seine damalige Eigenbezeichnung), sehr im Gegensatz zu den klar konturierten, 

leuchtenden Farbarrangements mit gegenständlicher, Pop Art-beeinflusster Thematik, die 

schon bald darauf seine bildnerische Produktion prägten. Die Exposition lief noch, als Pe

choc aus Oslo zurückkehrte . Barabbas: 

"Ich kann mich nur erinnern, daß ich die Bilder für die Ausstellung ein paar Tage vor

her machte, den großen Teil, und teilweise malte ich über Bilder, welche mir Arnulf 

Rainer als Gegenleistung [dafür}, daß ich ihm bei einer Übersiedlung geholfen hatte, 

gegeben hatte. Das war sehr interessant, wenn man sich vorstellt, daß da eine Über

malung noch einmal übermalt wird. Aber das Interessante dabei war, daß die Bilder 

noch so naß waren, daß sie während der Ausstellung ihre Form veränderten." 16 

Wenig später zog es Barabbas fort aus Österreich; in den folgenden etwa eineinhalb Jah

ren bereiste der 17-Jährige u. a. Frankreich und Deutschland. Quasi in Vertretung Padhi 

Friebergers besuchte er den ihm damals persönlich noch unbekannten Friedensreich Hun

dertwasser (der darüber freilich alles andere als erbaut war), laut Eigenaussage neben Klee 

und Kandinsky einer von Barabbas' wichtigsten Einfluss-"Faktoren", in dessen Haus in 

Belleme in der südlichen Normandie (zwischen Alen~on und Chartres) .17 Bedeutendste Ein

kommensquelle war in diesen Wandermonaten die Musik: Mit an Little Richard und Ray 

CharIes orientiertem Rhythm & Blues-Pianospiel verdingte sich Barabbas von der Klause, 

wie er sich damals auch nannte 18, phasenweise in verschiedensten Clubs und Bars notdürf

tig seinen Unterhalt. In Paris lernte er dabei ebenfalls 1960 den an anderer Stelle noch ab

zuhandelnden Rolf Schwendter kennen und ergab sich zudem die Gelegenheit zu Sessions 

mit Mitgliedern der Ray-Charles-Band, mit dem Maestro himself immerhin verbaler Kon

takt. München und Köln waren weitere Stationen der Reise, in deren Verlauf Barabbas 

"viel, viel Jazz" hörte; Thelonious Monk galt ihm schon damals als diesbezügliches "Opti

mum".19 Vom Grazer Konzert des Ahmad Pechoc Trios erfuhr er erst im Nachhinein. 

Anfang 1962 also vereinigten sich nun die musikalischen Ambitionen Barabbas' mit je

nen Pechocs und Mallis. Der Umstieg vom Piano zum Saxophon fiel nicht schwer. Pechoc 

erinnert sich, die Töne seien aus Barabbas' neuem Instrument sogleich "gesprudelt wie aus 

einer Quelle" 20, nach Walter Malli hat das "Naturtalent (. . .) von der ersten Minute [an) 

schon so gespielt, wie er es dann auch in den folgenden Jahren praktiziert hat" 21. Ohne 

auf Saxophonschulen oder Grifftabellen zurückgreifen zu können und zu wollen, ging Ba

rabbas unbeschwert daran, autodidaktisch und nur nach dem Gehör die Möglichkeiten sei 

ner neuen Instrumente - er begann etwa gleichzeitig an Alt- und Tenorsaxophon22 - aus

zuloten . Auch für ihn fungierte dabei die Tradition des modernen Jazz als Leitbild und 
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Inspiration: Obwohl er von Klaviaturen Abschied genommen hatte, hieß sein absoluter 

Favorit nach wie vor Thelonious Monk; im Besonderen das Ende 1956 für Riverside einge

spielte Album Brilliant Corners galt ihm als Markstein, zumal daran auch die nunmehrigen 

Instrumentalkollegen Ernle Henry und Sonny Rollins, dessen aggressiver Biss und melodi

scher Einfallsreichtum ihn beeindruckten, beteiligt waren. Benny Golsons Vorstößen in 

hohe Tenorsaxophonregister wurde ebenso aufmerksam gelauscht; Ornette Coleman hin

gegen sah sich sehr geschätzt und zur Kenntnis genommen, jedoch niemals im eigenen sa

xophonistischen Interesse rezipiert. Bewusst vermied Barabbas nach eigener Aussage eine 

stilistische Annäherung an seine Leitsterne23 und versuchte stattdessen gezielt, sich eine 

eigene Ausdrucksweise anzueignen Mit Hilfe unkonventioneller Gnffkombinationen und 

spezieller Atemtechniken, die in den folgenden Jahren bis zur - In den späteren Konzer

ten freilich kaum demonstrierten - Zirkularatmung weiterentwickelt wurden, erarbeitete 

er Sich im Besonderen die hohen Lagen des Instruments. Zudem sollte bei Barabbas die sich 

Im Interesse am Islam manifestierende, aber auch durch einschlägige Plattenproduktionen 

John Coltranes geförderte Affinität der nunmehr vier SessIonpartner zur Kultur, konkre

ter· Musik des Nahen und Mittleren Ostens auch in der instrumentalen Praxis ihren Nie

derschlag finden. Malli erinnert SICh, dass ihn seine aurikulare Ravi-Shankar-Premiere "aus 

den Socken gehaut hat"; man habe aufgesogen, was Im RadiO zu hören gewesen sei, sich 

jedoch niemals systematisch damit beschäftigt.24 

Auch Barabbas' Zugang zur MUSik war nachhaltig von seiner Tätigkeit als bildender 

Künstler geprägt, was Ihn zusätzlich als prädestiniert für die Zusammenarbeit mit Malli und 

Pechoc erscheinen ließ. Rückblickend beschreibt er die musikalische Praxis dieser frühen 

Jahre wie folgt: 

"Da wir alle drei Maler waren und [uns] in unserer Malerei damals inmitten des ab

strakten Expressionismus oder des Tachismus befanden [diese Zeit war für Malli und 

Pechoc bereits vorüber; Anm 1 wollten wir ahnliches In der Musik machen. Es war uns 

wichtig, auf das gegebene Material direkt und mutig zu reagieren, aber auch gleich

zeitig starken Einfluß auf den Fortschritt des Musikstücks zu nehmen. Als gegebenes 

Material verstehe ich das Spiel der anderen, des Mitmusikers; was gerade gespielt wird 

im Raum. ( .. ) Wir verstanden im Anfang den Spielprozeß [sol. als wie wenn wir alle 

an einem gleichen Bild gemalt hatten und aufeinander reagiert hatten. Das natürlich 

unterschied sich ziemlich stark von den mUSikalischen Entwicklungen und Philoso

phien in den Vereinigten Staaten. Daß natürlich mein Saxophon durch die freie Ver

wendung, durch das Erforschen der verschiedenen klanglichen Möglichkeiten, anfing, 

manchmal sehr unkonventionell zu klingen, stöhnend, rauchend, krachend, Singend, 

pfeifend, (. . .) war natürlich auch klar, (. . .) da es ja in der Luft lag, das Saxophon zu er

weitern (. .. ). [Es war] die Bedeutung und Notwendigkeit, die Musik raumlich aus

zudehnen - und ich erlebte sie auch raumlich, als Geste, wie zum Beispiel ein 

Schwung, ein starker Plnselstnch. "25 
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Nichtsdestotrotz begann Barabbas schon sehr früh damit, wie Pechoc prästabiliertes The

menmaterial in den freien ImprovIsationsfluss zu integrieren: 

"Ganz am Anfang spielten wir auch Themen, eigene Themen. Selbst wenn unsere Mu

sik sich aus der Malerei und dem Verständnis dessen (. .) entwickelte, waren wir natür

lich auch nicht vom Himmel gefallen und wie alle gewohnt, irgendwie Musik mit The

men zu verbinden. (. . .) Die waren allerdings nicht niedergeschrieben, die hatten wir 

50 auf Abruf [parat}. ( .. .) Auch wenn es eme gewisse Zeit, nicht lange, gedauert hat, 

bis wir dann mehr und mehr das Themenspiel an die Seite gestellt hatten. Was aber 

nicht heißen soll, daß nicht mmltten emes Stücks plötzlich jemand em Thema zu spie

len begann. " 26 

Ein Beleg für dieses Postulat einer frühen "Themenphase" des Ahmad Pechoc TriOS wurde 

bereits Im Zuge der Betrachtung des Grazer Konzerts 1961 erbracht. Dass die Tendenz in 

den folgenden Jahren zunehmend in Richtung völliger, themenloser "Freiheit " ging, be

stätigt Indirekt auch Rlchard Pechoc mit der Aussage, er habe etwa bis zur Anfangszelt der 

Masters sporadisch vorfabnzlerte eigene und fremde Jazz-Melodien in das SpIelgeschehen 

eingebracht.21 Barabbas' Erwähnung des spontanen Aufgreifens memorierten motivischen 

Matenals deutet augenfällig bereits auf das in den kommenden Jahren für ihn charakte

ristische Faible für Zitate und Allus ionen hin. 

Wo sonst als in der Galerie zum roten Apfel fanden die ersten informellen Trio- und 

Quartett-Sessions statt; auch in Malils frisch bezogener Gemeindewohnung Im XXIII. Be

ZIrk traf man sich - in Ermangelung eines Pianos allerdings ohne Pechoc - in unregelmäßi

gen Abständen . Ansonsten mehrten sich jene unter den nächtlichen Jazzlokaltouren, im 

Zuge derer man In musiZierender Absicht unfreiwillig potenzielle Auditorien verunsicherte. 

"Wir hatten auch die Gewohnheit, von Lokal zu Lokal zu gehen und sehr spät in der Nacht, 

nach den Auftritten der anderen, zu spielen, oder wir fragten, ob sie interessiert wären, 

daß wir an einem Wochenende spielen. Das waren meistens [oder} immer kurze Auftritte, 

weil die Leute das, was wir machten, 50 haßten, daß sie sogar dem Pechoc einmal die Kla 

viatür herausnahmen, aus dem Klavier, und wir nicht spielen konnten. " 28 Und Malli ergänzt 

den Saxophonisten, der ob seines nicht eben normgerechten Äußeren schon allein optisch 

Aufsehen erregte: "Damals war ja uberhaupt die Möglichkeit, das zu spielen, eme Utopie. 

(. .) Allein unser Auftreten hat die Leute schon schockiert. " 29 "Wenn ich zusammen mit Ba

rabbas m em Musiklokal eingetreten bm, wurde 50 manch alteingesessener Jazzer bleich 

Im Gesicht' Bereits unser Anblick war offenbar furchterregend; die hatten Angst, daß wir 

m die laufende SeSSIon einsteigen könnten" - was freilich ohnehin nie geschah.3D Richtige 

Auftntte schienen in Wien nicht möglich. War Jazzmusik in der ersten Hälfte der 60er Jahre 

In manchen burgerlichen Kreisen noch an sich mit dem Stigma des Anrüchigen, Halbwelt

nahen behaftet, so musste dieses umso mehr jene treffen, die sogar den etablierten 

Jazzern suspekt, Ja, als Provokation erschienen . Auf den Wiener Avantgardisten - die sich 

nicht als solche empfanden - lastete In dieser Anfangszelt also ein doppeltes Anathema, 

überspitzt formuliert : Sie waren Ausgeschlossene unter Ausgeschlossenen . 
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Auch als Barabbas, Fleck, Malli und Pechoc ausnahmsweise doch festen Bühnenboden 

unter den Füßen verspürten, wurde dies deutlich. Fatty Georges legendärer Saloon am Pe

tersplatz musste im Frühjahr 1963 nach nur viereinhalb Jahren Spiel betrieb aufgrund 

behördlicher Probleme seine pforten schließen, erlebte allerdings von Mai bis September 

desselben Jahres unter der Leitung von Hannes Thanheiser und des Posaunisten Willy 

Meerwald als Art Center eine nochmalige kurze Blüte als Jazz-Zentrum und Szene-Treff der 

Wiener Bohemel1 - im fluxusartigen Kunterbunt des dortigen Treibens konnte in einem 

Hinterzimmer sogar Padhi Frieberger seine Tauben unterbringen.l2 Der informelle, für 

jedermann frei zugängliche Session-Hort, der sich dort konstituierte, bot auch den ver

femten Jazzanarchisten sporadisch ein Podium, freilich mehr für Sessions als für konzer

tante Auftritte. "Da war der Meerwald, der Hans Koller und der Fatty George, jeder, der 

wollen hat hat halt irgendwann dort gespielt bis es dann wieder so leicht professionell 

geworden ist. Jedenfalls haben wir dort im Trio gespielt den ganzen Tag lang"ll, ,,( ... ) oft 
in einem Zug durch von 70 Uhr vormittags bis drei in der Früh. Alles ohne Noten! ( ... ) 

Stücke und Abläufe haben uns damals überhaupt nicht interessiert"34, rekapituliert Wal

ter MaliL 

Pechoc erinnert sich an zumindest zwei Art Center-Sessions unter dem Namen Ahmad 

Pechoc Trio, einmal in der Besetzung des Grazer Konzerts, ein zweites Mal mit Barabbas 

anstelle Flecksl 5, der in dieser Zeit immer seltener am gemeinsamen Musizieren partizi

pierte und schließlich aus der Formation ausschied. Eine mögliche Erklärung dafür liefert 

Barabbas, der seinerseits angibt. an AIt- und Tenorsaxophon mehrmals im Trio mit Pechoc 

und Fleck am Petersplatz musiziert zu haben.36 Eines der Konzerte wurde ihm zufolge un

ter dem Namen The Roaring Jazz Quartet auf handgemalten Plakaten angekündigt - "es 

kamen bereits damals Leute, extra um uns zu hören"l7 - und hatte somit immerhin halb

öffentlichen Charakter: 

"Allerdings spielten wir dann nur im Trio: Pechoc, Fleck und ich. Malli hatte gerade 

seine ambivalente Phase und kurzfristig abgesagt ( ... ). Fleck, welcher für dieses Kon

zert ebenfalls ursprünglich auf Congas und Bongos vorgesehen war [bereits im Roten 

Apfel hatte man in dieser Quartett-Konstellation gejamt; Anm.1 musste sich das 

,Hausschlagzeug' ausleihen, und dies führte zu Komplikationen und unangenehmen 

Diskussionen mit den anderen Musikern. Fleck wollte sich dem Ganzen auf die Dauer 

nicht aussetzen. Dies ist umso mehr zu verstehen, als er ja aus jenem orthodoxen 

Jazzbereich kam, an den sich nun Malli unbedingt anschließen wollte. Fleck spielte 

dieses Konzert mit uns. aber dann wollte er nicht mehr. "38 

Was Barabbas mit Mallis "Ambivalenz" umschrieb, war der Umstand, dass der Schlagzeu

ger, der ja in der Grazer Schulband einschlägige Erfahrungen gesammelt hatte und schon 

1959 am Tenorsaxophon in eine traditionelle Jazzband einzusteigen bemüht war, in dieser 

Zeit H verzweifelt Anschluß an die Wiener Jazzszene gesucht {hatj"39 .• /ch war mit einigen 

dieser Leute immer gut befreundet Richtiger Haß war da nie! Sie betrachteten uns als et

was Kurioses. Robert Politzer [der ehemalige Weggefährte Michlmayrs und spätere Jazz-
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trompetenlehrer am Wiener Konservator/um; Anm.] hat die umfangreichste Sammlung 

meiner Bilder, {Erichj Kleinschuster besitzt eme meiner besten Ze/chungen! Als Zeichner 

haben sie mich akzeptiert, als Musiker war ich ihnen fremd. H40 

Zweifellos waren für Malli auch ökonomische Überlegungen ausschlaggebend dafür, 

dass er In der Art Center-Zeit dennoch fur Hans Koller und Fritz Pauer, Ersterer damals im

merhin International arriVierter Star des österreich ischen Jazz, als "Rhythmusknecht" 

Schläge zu zeugen begann. Serne diesbezüglichen Erfahrungen erwiesen sich allerdings als 

schweißtreibender und auch menschlICh fragwurdiger Art. 

,,50 hab' ich für 80 Schilling Im Art Center mit Uzzi Forster gespielt. Um einen Hun

gerlohn das Schlagzeug zweimal quer durch Wien zu schleppen und fürs Spielen dann 

noch beschimpft zu werden: Na bravo I Nicht mein Falli'" Oder: .Ich kann mich erin

nern, ich bm auch bei Hans Koller emmal eingestiegen. Der Hans Koller ist gekommen 

und hat gesagt: ,Pass auf, heast' - wir haben Stardust ( .) gespielt - ,do is a EInstieg, 

vastehst, und wennst den ned dawischt, daun hau' I da des Saxophon uman Schadfl' 

Ich habe Ihn zwar erwischt, den Einstieg, aber ich habe mir gedacht, ( ... ) das Ist nicht 

das, was mir gefallt. 50 ein Ton hat bei uns nie geherrscht. "4l 

Durchaus bezeIChnend verliefen auch die Konfrontationen von Mallis Kollegen mit Prota

gonisten der eingesessenen Jazz.szene, die im Art Center weiterhin das Sagen hatten. Pe

choc erinnert Sich an eine Begebenheit, die serne und seiner Mitstreiter diametrale ästhe

tische Orientierung pointiert veranschaulicht· 

.. Wir haben einmal dort gespielt, und dann ist der Fatty George gekommen mit ein 

paar Musikern, mit seiner Gruppe halt, und die haben jedenfalls vorgehabt, dort zu 

proben. Sie haben gesagt, daß wir aufhoren sollen. Und wir haben aufgehort und Sind 

gegangen. Er hat {zuvor nochj eine Zeitlang interessiert zugehort und hat dann ge

fragt, ob ich das jetzt wiederholen kann, was ich da gespielt habe. Ums Wiederholen 

geht es denen immer Ich weiß mcht mehr genau, was Ich gesagt habe, aber jetzt weiß 

ich ganz genau, daß es Dinge gIbt, die unwlederholbar Sind. Und gerade auf die 

kommt es eIgentlich an. "4] 

Erne andere Situationsschilderung passt ebenfalls In dieses Bild. Der Jazzhistoriker Klaus 

Schulz errnnert Sich, die Freiimprovisatoren seien von den "orthodoxen" Jazzern als se't

same "Spinner" betrachtet und insbesondere Barabbas aufgrund seiner technischen 

Unbedarftheit am Instrument nicht ernst genommen worden, zumal er sich, als er Im Art 

Center versuchte, bel Fatty Georges Band "ernzustelgen", auch über einfachen Blues-Har

monien alles andere als sattelfest gezeigt hätte." 

Genaue Daten zu den Art Center-SessIons konnten nicht eruiert werden, da weder Auf

nahmen noch Fotos, noch gedruckte Belege existieren. Barabbas, Malli und Pechoc stim

men überein, dass zumindest eine Ihrer Performances auch gefilmt wurde, diesbezüglIChe 

Recherchen blieben allerdings ohne Ergebnis. 
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Die negativen Erfahrungen mit der "Außenwelt" stärkten naturgemäß die innere Grup

penkohäsion. Insbesondere Malli wandte sich etwas frustriert vom "orthodoxen" Jazz ab 

und dem eigenen umso nachdrücklicher zu. Weiterhin frönte man zumeist im privaten 

Kämmerlein der Galerie zum roten Apfel oder in Privatwohnungen der freien Improvisa

tion. Clubauhntte wie in einem privaten Kellerlokal in einer Seitenstraße der Löwengasse 

(111. Bezirk), wo man sich einmal die ganze Nacht hindurch "austoben" durfte, oder eine 

Solo-Performance von Barabbas im offiziösen Rahmen des Freundeskreises, von dem 

Giselher Smekal aus eigener Anschauung bemhtet"5, hatten Seltenheitswert. Dem er

wähnten Freundeskreis, der Barabbas durch seine Bekanntschah mit Rolf Schwendter in 

Paris schon seit 1960 bekannt war und der im Kapitel 3.3 nachhaltig in den Blickpunkt 

rücken wird, waren Malli, Pechoc und Fleck als sporadische Besucher der veranstalteten 

Vorträge, DiskussIonsabende etc. nur lose verbunden. "Wenn wir halt irgendeinen getrof

fen haben, der uns eingeladen hat, dann haben wir dort gespielt. Aber das war ohne Ho

norar, das war nur 50 halboffentlich, konnte man sagen", rekapituliert Malli.46 

Nach wie vor verstanden sich die Musiker des Ahmad Pechoc TriOS in erster Linie als bil

dende Künstler mit sekundären jazzoiden Freizeitambitionen Dem spielerisch-distanzier

ten Zugang zur Jazztradition eignete keinerlei existenzieller oder künstlerisch-avantgardis

tischer Druck, diesem Musizieren öffentlich Raum geben zu müssen. Die Galerie zum roten 

Apfel war inzwischen allerdings mehr als ein bloßer Klausur-Ort für die Sessiontätigkeit. 

Wie bereits In der kurzen Erwähnung Alfred Schmellers nach dem Grazer Konzert ange

deutet, boten die Schau räumlichkeiten sporadisch auch der Musik ein Rezeptionsfeld 

Rosemarie Sebek erinnert sich an die Vernissage der Weihnachtssausstellung der .rotapfe

ligen" Kerngruppe um Barabbas, Fleck, Malli und Pechoc und dessen Mutter Lia mit Jür

gen Leskowa, Drago Prelog, Martha Jungwlrth und Wilfried Zimmermann am Abend des 

13. Dezember 196347 und gibt mit ihrer Schilderung Jener Begebenheit, anlässlich der sie 

erstmals auf ihren späteren Ehemann (laus Barabbas aufmerksam wurde, einen instrukti

ven Einblick in die musikalische Öffentlichkeitssituation der Galerie. 

"Ich hatte damals (1963) eine Arbeitskollegin, bei der es sich zufällig um die Ehefrau 

Walter Mallis handelte, mit der ich mich recht gut verstand. Eines Tages eröffnete sie 

mir, dass Ihr Mann Maler sei, und lud mich zu emer Vernissage in die Galerie zum roten 

Apfel em Das war eine Galerie, wie es sie wohl heutzutage In Wien nicht mehr gibt: im 

ersten Stock in einem Hinterhof Im 111. Bezirk und über eme Außentreppe erreIChbar. Die 

Galerie war gleichzeitig die Wohnung von Pechocs Eltern, die sehr verständnisvoll wa

ren und die künstlerischen Bestrebungen ihres Sohnes - ich möchte sagen - hinge

bungsvoll unterstützten. Die Möbel sowie alles Hab und Gut waren in einem Hinter

raum gelagert, der solcherart wie ein Depot wirkte, und die restliche Wohnung stand 

als Galerie zur Verfügung. Dort hat diese Ausstellung stattgefunden, viel beachtet. Un

wahr.scheinlich, wenn der Pechoc m den Roten Apfel einlud, kamen wirklich alle. Natür

lich der Schmeller, als ,der' große Gonner, der damals Kritiker beim Kurier war und spä-
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ter Dtrektor des Museums des 20. Jahrhunderts wurde, außerdem der Walter Koschatzky 

von der Graphischen Sammlung Albertina und naturlich die Künstler, die zur Gruppe des 

Roten Apfels gehörten, deren Freunde und eine Menge Kunstliebhaber. 

Als ich besagte Vernissage besuchte, kam ich mir vor, als seI Ich unversehens aus meI

ner stmknormalen Welt in em Gehege voll bunter Paradiesvögel versetzt worden. EIn 

wahrhaft turbulentes TreIben, Lachen, Tanzen, Plaudern - für mich völlig ungewohnt, 

da Ich bIslang das Kunstgeschehen nur vom Hörensagen und aus der Literatur kannte. 

Das hauptsächlIche Geschehen fand In einem großen Raum statt, wo auch die 

Gemälde und GraphIken hIngen. Dann gab es emen Verschlag. Dahinter befand sich 

dIe Küche, m der die Lia Pechoc, Immer In emen dekoratIven Umhang gehüllt, für die 

Damen Kakao und für die Herren Tee braute. Außerdem war da noch ein kleiner Hm

terraum mit Sofas und emem alten, für meine damaltgen Begnffe ausrangierten Tret

Harmonium, das quietschende Geräusche und mehr oder weniger ver.zerrte Töne von 

sich gab, je nachdem, in welchem Tempo man die Pedale trat. Und als sich der Trubel 

um die Ausstellung allmählich gelegt hatte, ließen sich die verbliebenen illustren Gäste 

in besagtem Hinterraum auf den Sofas nieder, und der Pechoc begann, aus dem Tret

Harmonium schiefe und verhatschte Harmonien herauszuquetschen. Malli stand ne

ben ihm und faszinierte alle mit seiner Fähigkeit, dermaßen schief stehen zu können, 

dass manch emer ihn gebannt beobachtete und darauf wartete, ob er nicht doch ein

mal das GleIchgewIcht verlor Aber er hatte das gut traintert, fiel nicht um und flan 

kierte wIe der Schiefe Turm von Pisa den gnnsenden Pechoc, der dem Harmonium 

diese merkwurdig verzerrten Harmonien entlockte. Währenddessen steigerte sich die 

Begeisterung unter den Zuhörern dermaßen, dass auch Barabbas und Malli beschlos

sen, zu spielen. Dazu musste man allerdings die Lokalität wechseln. 

In der Nähe der Galerie gab es einen Keller Ich erinnere mich ntcht mehr, wo sich dIe

ser befand [laut Barabbas ein Kellerraum Im Rathaus, I. Bezirk; Anm.48L da ich infolge 

meines späteren Schreckeriebnisses viele Details vergessen habe. Jedenfalls suchten 

die musikbefltssenen Gäste mit den Musikern die düsteren Räumlichkeiten dieses Kei

lers auf, in dem man angeblich bis in die Morgenstunden musizieren konnte, ohne je

manden zu stören. Gesagt, getan. Der Pechoc setzte sich ans Klavier, der Malli ans 

Schlagzeug und der Barabbas holte sein Leih-Saxophon hervor Dann ging's los, dass 

ich mich fragte, ob da nicht purer Wahnsinn ausgebrochen sei. Das verschlug einem 

fast den Atem. Ich kannte Modern-Jazz; der mtr auch sehr gut gefiel, aber meine 

Kenntnisse smd uber einen Erroll Garner oder einen Thelonious Monk usw. nicht hin

ausgegangen. Auch Coltrane war mir nicht unbekannt. Doch was ich damals von den 

dreI Maler-MusIkern zu hören bekam, schlug dem Fass den Boden durch . Das war für 

mein damals bürgerlich-zartbesaitetes Gemüt kaum auszuhalten, fast grauenhaft. Der 

Pechoc hat in sem Klavier reingehauen, der Malli auf sein Schlagzeug und der Barab

bas bearbeitete sein Saxophon, dass es grölend durch den Raum tönte, als sei er ein 

wild gewordener Stier. Ich konnte anfänglich weder das Getöse fassen noch die Zuhö-
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rer. die mucksmauschenstill dasaßen und verzückt lauschten. Also versuchte auch ich 

zuzuhören. Und mit der Zeit begann Ich allmahlich zu spüren, was da wirklich los war. 

Ich empfand es weniger als Kunstgenuss, vielmehr als ein Ereignis, das mich überwäl

tigte: dieses Brodelnde, Urige, dieses aus einem Chaos Entstehende, plötzlich Dasei

ende, Durch-und-durch-Gehende. 

Leider fand alles ein abruptes Ende, da die Tur aufging und drei - oder ich weiß nicht 

mehr genau wie viele - Polizisten den Raum betraten und überaus beamtlich taten. 

Als sie auf ihre Frage, was hier vor sich ginge, die Antwort erhielten, dass es sich - wie 

man hören konnte - um eine musikalische Veranstaltung handelte, fühlten sie sich 

freilich bemüßigt, ihre Höchstform an polizeilicher Wurde zu demonstrieren. ,Das ist 

nachtliche Ruhestörung', wurden wir aufgeklart. ,Zahlreiche Beschwerden liefen bei 

uns ein, dass hier Fürchterliches los sei. Bel diesem Lärm kann niemand schlafen. Wir 

müssen dafür sorgen, dass dieser Radau ein Ende findet.' Das empörte natürlich den 

Barabbas. ,Das ist kein Radau', sagte er. setzte sein Saxophon an und röhrte weiter. 

woraufhin die Polizisten mit einem ,Sie Sind verhaftet!' reagierten. Diese Amtshand

lung brachte wieder den Pechoc auf, der nach den Worten: ,Mein Freund wird nicht 

verhaftet', erneut auf die Tasten des Klaviers losdrosch. Als ich hörte ,Und Sie Sind auch 

verhaftet! ', befürchtete ich, man würde uns womöglich alle verhaften. Schrecklich. Ein 

wahres Finale Furioso. Ich kann mich noch erinnern, dass der Barabbas sagte: ,Mein 

Saxophon greifen Sie nicht an! Kommen Sie Ja nicht an!', woraufhin die Polizisten 

zuruckprallten. Man ließ ihn sein Instrument einpacken, was er sehr sorgfältig und in 

aller Seelenruhe erledigte, wobei ich den Eindruck hatte, dass es wirklich schlimm aus

gegangen wäre, hätte ihn ein Polizist dabei gestört. Dann wurden Barabbas und 

Pechoc abgeführt, wahrenddessen der Malli schief neben dem Schlagzeug stand und 

verlegen grinste. Auf diese Weise lernte ich die Masters kennen. Damals wurden gleich 

zwei ihrer Musik wegen verhaftet. "49 

Unnötig zu erwähnen, dass die beiden musikalischen Gesetzesübertreter sich bereits am 

nächsten Tag Wieder auf freiem Fuß befanden - nachdem Barabbas im Kommissariat Schu

bertring noch In eine Dunkelzelle gesperrt wurde, als er in der Früh Singend "zum mor

gendlichen Adhan aufrief und [anschließend] als Vorbeter fungierte" 50 - und auch weiter

hin unbeeindruckt und ungebremst von derartigen Unbilden ihre (allernächste) Umwelt 

akustisch zu strapazieren pflegten. Zumindest sporadisch gab es in der Galerie hierfür ein 

wohlwollendes Auditorium. "In Kunstierkreisen sah man unsere Musik als ,Aktion', in Jazz

kreisen als Bedrohung", resümiert Barabbas51, dessen besondere Wertschätzung der musi

kalischen Umtriebe sich bald darauf in einer auch für die späteren Jahre charakteristischen 

Initiative manifestierte: Einige Monate später, am 4. August 1964, organisierte er eine vier

stündige Aufnahmesitzung im Tonstudio Holly (Rathaus, I. Bezirk), anlässlich der erstmals 

Horst Brückl, zu dem seit Mallis Grazer Tagen der Kontakt nicht abgerissen war, am Fagott 

das Ahmad Pechoc Trio verstärkte. Es war die entscheidende personelle Weichenstellung 

im Hinblick auf die Entstehung der Masters of Unorthodox Jazz. 
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3.2.2.2.4. Horst BrOckl und die Konstituierung der Masters of Unorthodox Jazz 

Horst Brückl wurde am 4. März 1940 In Wien geboren. Noch im Volksschulalter übersIe

delte er mit seinem Vater, der als Bratschist ein Engagement bei den 1950 durch den Zu

sammenschluss des städtischen Orchesters und des Funkorchesters der Sendergruppe 

Alpenland entstandenen Grazer Philharmonikern antrat, In die steirische Landeshaupt

stadt, die fortan sein unfreiwilliger "Exilort" l bleiben sollte. Auch er wurde bereits als Kind 

zum Klavierspiel angehalten, was einige Jahre später insofern von Bedeutung sein sollte, 

als Brückl aufgrund der so erarbeiteten Fertigkeiten die erwahnten frühen kompositor i

schen Versuche seines Freundes und Kollegen an der Abteilung fur dekorative Malerei der 

Kunstgewerbeschule, Walter Malli, zu klingendem Leben erwecken konnte. Durch Mall i 

kam Brückl auch auf den Jazz. Stundenlang saßen die beiden vor dem Radio (anstatt vor 

der Klassentafel). und originellerwelse stellte sich das bevorzugte Hören von Swing-Musi

kern, etwa IIlinols Jacquets, aber auch Gerry Mulligans, später Coltranes und Monks, ind i

rekt als zukunftsweisend heraus - Im Gegensatz zur von ihm abgeschlossenen Kunst

gewerbeschule; 

"Zum Fagott bin ich eigentlich gekommen durch den Mall! ( . .). Damals war ja dieser 

phantastische Besatzungssender, da hat man ununterbrochen die besten Jazzsachen 

horen konnen, die ganze Zeit. Wir sind von der Schule in der Pause heimgerannt und 

haben das Radio schon aufgedreht. Und da war irgendso ein Stück mit einer Jazzsan

gerin und einem Fagott. Das hat uns beide dann so inspiriert, daß dann eigentlich das 

draus geworden ist. "2 

Da auch Malli sich nicht an die genaue Besetzung dieses Stücks erinnert, ist man diesbe

züglICh auf Vermutungen angewiesen (die einzigen bekannteren Jazz-Fagottisten der 50er 

Jahre waren der amerikanische West-Coast-Jazzer Bob Cooper sowie Errol Buddle vom Aus

tralian Jazz Quintet) .3 Betreffend die Folgen keineswegs: "Das, was draus geworden ist", 

war nicht weniger als ein wahrscheinlich Im Frühling 1955 (so Brückls eigene Vermutung) 

begonnenes klassisches Fagottstudium am Grazer Konservatorium, wo insbesondere die 

Begegnung mit dem Komponisten, Pädagogen und DIrigenten Gunther Eisel (1901-1975), 

bei dem er Musikgeschichte-Vorlesungen horte und unter dem er Im KonservatorIumsor

chester spielte, einen tiefen und pragenden Eindruck bedeutete. 4 Brückl blieb an dieser In

stitution, die 1963 zur Akademie für Musik und darstellende Kunst und 1970 zur Hoch

schule erhoben wurde, mit Unterbrechungen biS in die 70er Jahre inskribiert; ein Abschluss 

wurde niemals angestrebt, er erwies sich auch als nicht vonnöten: Bereits im Sommer 1960 

wurde Brückl wie sein Vater (und als Kollege des Jazzposaunisten und späteren Wiener 

Philharmonikers Rudolf Josel) Mitglied der Grazer Philharmoniker, des Opernorchesters der 

Uhrturm-Stadt, und sollte es viele Jahrzehnte hindurch biS zur PenSionierung 2004 bleiben. 

Allsommerlich, während der Saisonpause, weilte Brückl in seiner eigentlichen Heimat

stadt Wien, um an seinen Fagotten allfällige Reparaturen vornehmen zu lassen und wei

terhin Malils "Elgenbau"-Duette - nun für selbiges Aerophon und Altblockflote - zu tes-
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ten. Rasch wurde Brückl auch mit Pechoc bekannt, lauschte in Michlmayrs Wohnung einer 

Duo-Session des Bassisten mit Malli und wurde In die Galerie zum roten Apfel eingeführt: 

Bereits Im April 1960 - wenige Wochen nach Barabbas' erstem Erscheinen In der Land

straßer Hauptstraße - zierten dort tachistisch inspirierte arabische Kaliigraphlen aus der 

Feder Brückls die Wände, ohne dass er SICh jemals tatsächlich als bildender Künstler ver

standen hätte.5 Brückl war auch über die musikalischen Aktivitäten In der Galerie bestens 

informiert, hatte separat schon 1962 mit Barabbas im Duo mUSIZiert, darüber hinaus jedoch 

nicht aktiv am Sessiongeschehen partizipiert; als Zuhörer war er 1961 im Forum Stadtpark 

und 1963 im Art Center zugegen. 

Wie Malli und Pechoc, von ihnen jedoch unabhängig, beschäftigte sich auch Horst 

Brückl seit geraumer Zeit mit Kultur und Sprachen des Orients: Er studierte privat Arabisch 

und Jiddisch und lauschte fasziniert den Erzählungen eines perSischen Studenten über die 

universalistische Baha'i-Religion. Etwa zur gleichen Zelt, als Malll und Pechoc in Wien zum 

Islam konvertierten, wurde Brückl Mitglied Jener 1863 von Baha'u'llah initiierten Konfes

sionsgemeinschaft.6ln einem Brief an den Autor schreibt er, dass er dies freilich nie als Kon

vertlerung empfand, dass damit für ihn Vielmehr ein" Tempelhüpfen zwischen den Reli

gionen" begonnen hätte; die Baha'i-Religion war für ihn bald kein Thema mehr, 

stattdessen neigte Brückl dem Judentum zu, was auch durch seine familiären Wurzeln be

dingt war,1 Über den von Brückl hergestellten Kontakt zu Angehörigen der Baha'I-Ge

meinde fanden Indessen seine Wiener Freunde zunehmend an dieser Jungen Religion Ge

fallen Schon 1960 kehrte Malli dem Islam den Rücken und wurde Baha'i, Barabbas und 

Pechoc traten der Gemeinschaft Mitte der 60er Jahre bel, nachdem sie zuvor noch einige 

Jahre Mitglieder der Ahmadiyya-Bewegung, einer "islamischen Sekte", so Pechocs Be

schreibung aus heutiger Sicht8, gewesen waren. 

Nun, am 4. August 1964, war also der Tag gekommen, an dem sich die Barabbas, Malli 

und Pechoc erstmals Im Quartett musizierend mit Brückl vereinigten. Es sollte eine histo

risch bedeutsame Zusammenkunft im Tonstudio Holly sein. Barabbas, der Anstoßgeber, er

innert sich. 

"Der spezifische Klang der Masters, so wie Sie Ihn von den [späteren} Platten kennen, 

ist sicherlich nur sehr rudimentär zu hören. Die Behandlung des Tempos ist eher tradi

tionell, obwohl ich glaube, mich erinnern zu können, dass Tempowechsel vorkommen. 

Die Solofolge Ist ebenfalls eher traditionell und die Parallel-Soli, wie ich sie später an

strebte, kommen kaum vor. (. . .) Wahrscheinlich waren wir damals theoretisch we

sentlich weiter als praktisch. Malli wusste noch nicht genau, wo er mit semem Spiel 

stand, und es war auch die Zeit seiner Ambivalenz, wo er Sich bemühte, Sich an die 

,Modern-Jazz-Szene' aktiv anzuschließen, was Pechoc und mich ernsthafte Uberle

gungen kostete, uns nach einem anderen Schlagzeuger umzusehen. (. . .) Wir checkten 

sogar [Erich} Bachträgl aus, der in der Galerie Tao [I., Palais Palffy] (. . .) eine Solo vor

stellung gab, aber dann siegte die Freundschaft, und Mallis Frustration mit der kon

ventionellen Szene kam uns zu Hilfe. Im Rückblick ist anzunehmen, dass wir gar nicht 
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so viel anders als der ,Modern Jazz' klangen, vielleicht etwas ungeschliffener, weniger 

auf die Harmonien bezogen, und mein Spiel war sicherlich beeinflusst von den moda

len Experimenten von Mi/es DaVis und der Musik von Charlie Mingus, aber ebenso von 

meinen technischen Fahigkeiten. "9 

Barabbas ließ zwei Stücke dieser SeSSIOn, Frachtbahnhof (auf den Titel kam er beim Ab

hören, als er manche Bewegungen in der MUSik mit "Verschieben" assoziierte) und Schlaf

wagenabteil, privat auf ein Schallplattenunikat pressen. IO Während dieses für den Autor 

nicht greifbar war, fanden sich In Barabbas' alter Wlener Wohnung zwei Tonbänder mit 

fünf bzw. sechs Stücken von jenem Termin, die großteils die obige Schilderung bestätigen. 

"Es waren oft bereits reine Improvisa tionsstücke " , erinnert sich Barabbasl1 

Die Vlef Herren gebe" sich .m Rahmen dieser Musik insgesamt relat.v traditionsloyal 

Ko:lekt,vimprovisationen sind selten, e;ner der Musiker steht solistisch so gut wie immer 

Im Vordergrund, wobei Barabbas' Dominanz (am Altsaxophon) inS Ohr sticht In einigen 

der elf Stucke (zwischen 3'52" und 23'52" Dauer) konstitUiert der Solo· Modus Barabbas

andere-Barabbas geradezl. formale Kontur, auch andere strukturelle Gestaltungsmittel -

Solo-Breaks, an die Fours-Splelweise angelehnte Schlagabtäusche gegen Ende der Stucke 

I"-In - verweisen auf die Jazztradltlon_ Im dritten Stück eröffnet der Saxophonist zudem 

simultan an AIt- und Tenorsaxophon und bläst elnfacroe zweistimmige L!"le". Ansol"'sten 

gibt es kaum Anha tspunkte fur einen bewussten dramaturgischen Gestaltungswillen, sieht 

man von davon ab, dass an den Beginn, quasI a s Ausgangspunkt (zu dem man rlCht mer. r 

zurückzukehren pflegt), oh eine simple instrumentale oder melodische Idee gestellt wird 

Mehrere Male Sind einfache, kurzelhafte Strukturen zu hören, dJe wie angedeutete Mo

tive anmuten, sich aber sehr rasch auflösen Nur einmal ist diese Gestalt pragnant genug, 

um sie mit Sicherhe t als abSichtlich präfix ert erkef"!nen zu können. Alle anderen Stucke 

gerieren sich metrisch traditIOnei, von Mall: jazzig sWingend akzentUiert, den rege'mäßi

gen Beat zwar durch verschiedene (zuweilen rnarschartig rollende) Filis mitunter verschlei

ernd, aber nie In Frage stellend. 

Im Spiel der beiden "Neue'l" Sind bereits viele später wesentliche Merkma e ausge

pragt: Barabbas der auch kurze Simultan-Versuche auf Alt- und Tenorsaxophor> prakti

ziert (die platten Roland Kirks waren Ihm bekal'nt, er bezeIChnet sie jedoch als fur seine 

Exper mente .Irrelevant" 2) -Ist primär am Alt zu hören und strebt eindeutig nach klang

licher DifferenZierung, Erkundung der verschiedensten Ansatztechniken und FarbschattIe

rungen Uberblasene und Spaltklänge werden demonstriert, dunk e und helle Timbres 

wechseln, ohne jedoch die Grenze zum Geräusch zu uberschrerter> Dazu scheint Barabbas 

noch zu sehr Im :diom des (modernen) Jazz verhaftet, auch In der PhraSierung ISt eine

aufgrund mange nder technischer Voraussetzungen etwas ungelenke - Jazzmäßigkeit of

fenkundig. Bruckl bläst sein Fagott Virtuos, In qu rligen, rastlosen linien, II1terpunktiert von 

volkstumlichen (marschahnlichen) rhythmischen Andeutungen, ohf'e dass sich aus dem 

Spielfluss jemals konkrete motivische Gestalten herauskristallisIeren, das Fagott Ist quasI 

als stark fluktUierende, stlmul erende, dunkle Klangfol e prasent. 
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Gegenüber dem Forum Stadtpark-Konzert von 1961 wirkt Malll jazziger, swingender, 

Pechocs Spiel aber d fferenzierter, eigenständiger, auch techn;sch elaborierter. Durch die 

beiden neuen Instrumente ist der akustische Eindruck naturgemäß ein abwechslungsrei

cherer, e n prinzipieller Unterschied In der Mater;albehandlung ist aber nur in einer H n· 

sicht zu erkennen Die Themen(-Zitate) aus dem modernen Jazz fehlen, die Musik ist for

ma wesentlich freier, kommt nun meist ohne klares thematisches Ausgangsmaterial und 

'or a lem ohne Sandwich" Form aus. 

Ebenso interessant wie der Inhalt ist auch die Aufschrift auf den beiden Tonbändern : 

" Masters" steht dort, und da davon auszugehen ist, dass diese knappe, stichwortartige In

halt sangabe aus der Zeit der Aufnahme datiert und nicht nachträglich angebracht wurde, 

ist dies der erste Hinw eis auf den legendären Gruppennamen . Barabbas erinnert sich 

daran, dass er und seine Kollegen ihre Musik schon "jahrelang " vor dem ersten Masters

Konzert als " unorthodoxen Jazz" bezeichnet hätten 13, und bekräftigt an anderer Stelle, 

dass " die Begriffe Masters und unorthodox Jazz bestimmt bereits vor der offiziellen Na

mensgebung in unseren Mündern und Köpfen [waren}" 14. Pechoc und Malll glauben gar, 

dass 1964 bereits der Name Masters of Unorthodox Jazz Verwendung fand : Der Pianist ver

mutet, dass der Term inus damals gefunden wurde, da durch die Quartettkonstellation der 

Gruppenname Ahmad Pechoc Trio nicht mehr sinnvoll schien 15 - einen Beleg gibt es dafür 

f reilich nicht. Dass er d ie Aufnahmesitzung als eigentlichen Initialakt empfand, geht in

dessen auch aus der Tatsache hervor, dass Pechoc in diversen Biographien w iederholt 1964 

als Masters-Gründungsjahr angab.16 

Gegen wen si ch die vier mit dem Schlagwort des "unorthodoxen Jazz" abheben woll 

ten, lag auf der Hand: Die " orthodoxen " Jazzer, jene also, die sich traditionsloyal in den 

konventionellen Usancen und Stilen der afroamerikan ischen Musik übten. "Unser eigent

licher Einstiegsbegriff war eben der ,unorthodoxe Jazz', also wir haben dem ,orthodoxen' 

den ,unorthodoxen ' [gegenübergestellt}. Daß der irgendwie ,free' war, hat sich erst später 

herausgestellt. Aber das war eigentlich unser Begriff. Das hat natürlich irgendwie auch 

w ieder mit dem Islam zu tun gehabt, weil in der Religion gibt es immer die Orthodoxen 

und die Unorthodoxen, die Leute, die sich streng nach den Regeln richten, und die Leute, 

die eine eigene Philosophie entwickeln. Und das war eigentlich das, was wir ausdrücken 

wollten" 17, erläutert Malli . 

Auch wenn der Name Masters of Unorthodox Jazz damals möglicherweise erst in sei

nen Bestandteilen existierte und die Musiker noch Jahre von ihrem ersten Auftritt entfernt 

waren, so kann der 4. August 1964 als inoffizielles Gründungsdatum der Formation be

trachtet werden . 

Eine Deskription der musikalischen Aktivitäten jener Jahre wäre freilich unvollständig ohne 

die ausführliche Berücksichtigung der zweiten "binären" Keimzelle neben der pechoc-mal

lischen: Wie in den SOer Jahren in Graz befleißigten sich Malli und Brückl vor allem in den 

sommerlichen Saisonpausen noch immer des gemeinsamen Duospiels, das, wie erwähnt, 
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gänzlich anderer, da an auskomponierte Vorlagen gebundener Art war. "Für mich war's 

ein Spaß, was zu komponieren, weil ich für wen geschrieben habe, der es gleich hat spielen 

können. Ich habe können schreiben, was ich wollte, der hat das gespielt. " 18 "Das war auch 

schon mit Improvisation verbunden, aber in erster Linie notierte Musik, d. h. es waren ei

gentlich Sachen fur uns selbst zum Spielen, so eine Art selbstkomponierte Hausmusik. Es 

war nicht die AbSicht, das in der Öffentlichkeit aufzuführen, es war Privatmusik. " 19 

Die Voraussetzungen hatten sich insofern geändert, als die Experimente nun instru

mentaltechnisch auf einer soliden akademischen Basis aufbauen konnten - nicht nur beim 

klaSSISchen Berufsmusiker Brückl freilich . Auch Malli hatte sein Können erweitert, indem 

er Anfang der 60er Jahre seine Blockflötenkenntnisse bei der Malerin und langjährigen 

Partizipantin der Künstlergemeinschaft Der Kreis Elisabeth Stemberger am Konservatorium 

der Stadt Wien sowie - privat und an der Musikakademie - bei Rene Clemencic (* 1928), 

dem Komponisten, Dirigenten und Leiter des C1emencic-Consort, des bekannten Spezial 

ensembles für Alte Musik, vertiefte. 

Mit derselben lustvollen Nonchalance, mit der das Ahmad Pechoc Trio drauflos impro

Visierte, ging Malli komponierend zu Werke. Ohne jegliche theoretische Fundierung malte 

er zwischen die Linien, was er in seinem "inneren Ohr" zu hören glaubte, was ihm interes

sant und gut klingend schien, um dies dank Brückl sofort in akustischer Form "abrufen " zu 

können . Die Tonband-Aufnahme einer jener Duo-Sessions, die Mall i privat auf Schallplatte 

pressen ließ, führt aufschlussreich die spielerische Kreativität vor Ohren, die SICh hier ent

laden konnte. Mitgeschnitten frühestens 1962 in Mallis Wohnung2o, enthält dieser Tonträ

ger Insgesamt acht Piecen zwischen 45 Sekunden und zweieinhalb M inuten Dauer, meist 

Duette für Fagott und kleine Trommel oder Blockflöte mit durchwegs pittoresken Namen 

wie etwa Wapping Ziegel. Die ohne Zweifel spektakulärste Nummer stellt eine kurze Au

dition For Bassoon And Two Pots of Water - so die mitgeschnittene Ansage Mallis - dar, 

während der er Brückls Fagottspiel mittels per halbgraphischer Notationsvorlage gesteu

ertem Plantschen In einem heller und einem dünkler "gestimmten" Wassereimer sekun

diert - ohne zuvor etwas von John Cage, geschweige denn dessen Water Music gehört zu 

haben. Les deux tetes (Die zwei Köpfe), benannt nach Jean Cocteaus Theaterstück L'Aigle cl 

deux tetes (Der Doppeladler) von 1946, ein eineinhalbminütiges, virtuoses Solostück für 

Brückl, verwendet - inspiriert von John Coltranes rasenden Tonkaskaden, den Sheets of 

Sound - suggestive, zu Linien abstrahierte Notenkopfbänder. Insbesondere den Stücken 

mit Beteiligung der kleinen Trommel wohnt ein archaischer, "bodenständiger" und betont 

jazzferner Gestus inne, der sich - neben Brückls "klassischer" Intonation und unflexibler 

Rhythmisierung - vor allem Mallis elementarer, latent marschorientierter Akzentsprache 

verdankt. Auch wenn speziell das Fagott-Spiel in den Aufnahmen quasi-extemporierende 

Züge aufweist, wie ein gestockter Fluss musikalischer Einzelereignisse anmutet, so kommt 

Mallis Angaben zufolge Improvisation - außer ansatzweise in den erwähnten graphisch

aleatorischen Details - nicht zum Tragen. 
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Das Duo Brückl/Malli wurde als Keimzelle apostrophiert, und solchen eignet nun eIn

mal eine bestimmte Eigenschaft: zu wachsen. Sie tat es sehr bald: Karl Anton Flecks Betei

ligung an den Duo-Experimenten nahm ab 1961 Im gleichen Maß zu, Indem sich seine Par

tizipation am Ahmad Pechoc Trio verringerte; auch sein erwähnter Schwager Eduard Fahsl 

war bald mit von der Partie . Für sie gab es allerdings niemals ausnotierte Parts, sie "be

gleiteten" spontan auf Schlagzeug und Percussion die Duokompositionen. Mit Malli als An

gelpunkt konstituierten sich also zwei relativ separate musikalische Richtungen und 

Cliquen, sammelten sich Im Untergrund zweierlei Ströme, die in Graz bzw. Wien schon 

Mitte der 50er Jahre entsprungen waren, um später - wenn auch zu durchwegs unter

schiedlichen Zeitpunkten - an der Oberfläche hervorzubrechen und sich, wie zu sehen sein 

wird, in den 70ern partiell zu vereinigen Der musikalische, wenn auch nicht der verbale 

Austausch zwischen diesen beiden AktivItätsschienen dürfte - Malli ausgenommen - ge

rtng gewesen sein· Barabbas erinnert sich nicht, mit Fahsl Jemals wirklich gejamt zu haben, 

Brückl seinerseits gibt zu Protokoll, niemals Im Roten Apfel an Sessions partizipiert und mit 

Pechoc - mit Ausnahme der Aufnahmesitzung vom August 1964 - erst kurz vor seinem ers

ten Konzert mit den MoUJ erstmals per Instrumenta kommuniziert zu haben Die Aktivitä

ten der zweiten informellen Gruppe um Malli und Brückl dauerten in schwankender In

tensität bis zum - nun nicht mehr allzu fernen - Konzert-Debüt der MoUJ an, um danach 

ob dieses nunmehr vorrangigen musikalischen Ventils peu a peu vernachlässigt zu werden. 

Es scheint nur natürlich, dass an sie wieder angeknüpft und dass jenes komponierte Mate

rial wieder aufgegriffen werden sollte, als In den frühen 70er Jahren innerhalb der Masters 

erste Anzeichen zentrifugaler Tendenzen spürbar wurden. 

Am 30. Jänner 1965 erlebte die Galerie zum roten Apfel ihre letzte Vernissage: Wililbald 

Storn zeigte Kaltnadelradierungen aus Polynesien. Nach dem überraschenden Tod des 

Hausherrn der In Untermiete in der Landstraßer Hauptstraße einquartierten Familie Pechoc 

erzwangen neue Miet- und Besltzverhältnisse deren Auszug und damit nach 17 Einzel- und 

13 Gemeinschaftsausstellungen mit Werken von ebenfalls exakt 30 Malern und Zeichnern l1 

die Schließung dieses Kristallisatlons- und - so Ruedlger Engerth - "gemütlichsten Treff

punkts"U der jungen Wiener Kunstszene, der die Entwicklung der bildnerischen wie mu

sikalischen Ambitionen Mallis, Pechocs und Ihrer nunmehrtgen Mitstreiter nachhaltig be

günstigt hatte. In gewisser Weise hatte die Galerie ihre Rolle als Karneresprungbrett 

bestens erfüllt: 1964 hatten Malli und Pechoc auf Empfehlung des Malers Kurt Moldovan 

(1918-1977), ebenfalls ein Bekannter aus der Galerie, den Theodor-Körner-Prels erhalten, 

eine renommierte Auszeichnung für bildende Kunst, Malli zudem den Förderungspreis der 

Stadt Wien. B Im März 1965 wurden Pechoc und Malli per Mitgliederversammlungsbe

schluss in die Künstlervereinigung Der Kreis, das 1946 gegründete, "konservative", aller

dings liberale, ohne programmatisch-inhaltliche Einheitslinie geführte Pendant zum Art 

Club, aufgenommen; mit einigem zeitlichem Abstand folgten auch Barabbas (1970) und 

Fleck (1973).l4 Die Expositionstätigkeit im Roten Apfel hatte den erwähnten Arnulf Neu-
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wirth, Gründungsmitglied und seit 1950 auch Präsident des Kreises, zum oft und gern ge

sehenen Bekannten werden lassen. Sein Angebot der Mitgliedschaft, ein ernst zu neh

mendes Zeichen "brancheninterner" Anerkennung, kam zum richtigen Zeitpunkt. Fortan 

bot der nach der Auflösung des "großen Bruders" Art Club im Jahr 1959 neben der Wie

ner SeceSS/on wohl bedeutendste und aktivste Zusammenschluss bildender Künstler Öster

reichs In Jährlichen Gemeinschaftsausstellungen im Künstlerhaus Öffentlichkeitsgarantien 

und Kontaktmöglichkeiten. Auch bel Barabbas zeigte die Karrierekurve aufwärts . 1965 

übersiedelte er mit seiner Familie nach Reichenau an der Rax im südl ichen Niederösterreich 

und bildete dort mit Pechoc und Othmar Zechyr, der sich auch an so mancher Session be

teillgte25, die Vorhut einer geplanten Künstlerkolonie. Heinz Stangl (* 1942), ein Jugend

freund Barabbas', Franz Ringel (* 1940), Peter Pongratz und Robert Zeppel-Sperl (* 1944) 

stießen wenig später hinzu, dennoch erwies sich der Kommunenplan als unrealisierbare 

Utople.26 In Reichenau begann Barabbas, Landkarten und Schnittbogen aus Zeitschriften 

zu übermalen - und machte dadurch Arnulf Rainer auf sich aufmerksam. Er und Ernst 

Fuchs, In dessen Galerie der mittlerweile 22-Jährige schon 1962 und 1963 ausgestellt 

hatte27, stellten sich als arrivierte Förderer ein .28 

Musikalisch war man hiervon noch weit entfernt. Doch auch diesbezüglich sollte sich 

bald Entscheidendes tun . 

3.2.2.3. Die Masters of Unorthodox Jazz 1966-1975 

3.2.2.3.1. Vom Trio zum Quintett: Die Konzerte 1966-1968 

"Das erste Mal in der Annagasse war; glaube ich, noch bei freiem Eintritt, also wir 

haben nur aus Idealismus das gespielt. Nachdem es die Leute aber interessiert hat, 

haben wir uns gedacht, warum sollen wir nicht auch was verlangen, und damit ist das 

irgendwie zum Nebenberuf, zur Malerei sozusagen zur zweiten beruflichen Tätigkeit 

geworden. Aber ursprünglich waren all diese Aktivitäten von uns her reiner Spaß oder 

idealistisch gesehen." 1 

Endlich war die große Stunde gekommen: Am 22. Juni 1966 um 19.30 Uhr konzertierten 

(laus Barabbas, Walter Malll und Richard Pechoc erstmals in offiziellem Rahmen, vor un

erwartet zahlreich erschienenem Publikum. Der Leiter des Internationalen Kulturzentrums 

(IKZ; 1., Annagasse 20), das Freundeskreis-Mitglied Zsolt Patka, war exzeptionell erweise mit 

offenen Ohren den Musikern entgegengekommen. Anlässlich der plötzlichen Gelegenheit 

zur öffentlichen Präsentation musste nun endgültig ein neuer Gruppenname her. Ahmad 

Pechoc Trio schien in seinen hierarchischen Implikatlonen antiquiert, eine "neutrale", alle 

Musiker gleichberechtigt erfassende Bezeichnung wurde gesucht. 

"Was damals (. . .) tatsächlich passierte, war; daß wir den Namen Masters of Unortho

dox Jazz fanden. Ich kann mich erinnern, daß wir dies in einem Kaffeehaus in Gerst-
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hof [XVIII. Bezirk; Anm.] entschieden. (. .. ) Die Musik selbst haben wir jahrelang - in 

meiner Erinnerung - bereits als ,unorthodoxen Jazz' bezeichnet. Die Idee, uns Masters 

of Unorthodox Jazz zu nennen, wurde vor dem Konzert geboren. ( .. .) Jahrelang, als 

wir die Musik machten, identifizierten wir uns nicht mit dem Begriff ,Free Jazz'. Ich 

persönlich sah in dem Free Jazz natürlich auch eine soziale Befreiung der schwarzen 

Amerikaner gegenüber dem weißen Establishment (. .. ). Die Musik, die Leute wie Cecil 

Taylor und Archie Shepp machten, war auch politisch fundiert. Wohingegen unsere 

Musik sich aus einem komplett anderen Blickwinkel entwickelte "2, resümiert Barab

bas. 

Walter Malli dürfte indessen als Urheber der nominalen Schöpfung Masters of Unortho

dox Jazz feststehen 3, wobei das Differenz suggerierende "un-" weniger auf den gerade 

aufkommenden Free-Jazz-Terminus als die Gefilde des etablierten, konventionellen Jazz

betriebs gemünzt war. "Primitiv gesagt, war unsere Absicht, einfach Jazz zu spielen, aber 

nicht wie die anderen Wiener Bands, sondern eben so, wie wir fanden, daß es ,richtig' ist"4 

- dieses Diktum aus dem Munde Mallis indiziert, dass man die Divergenzen von eigener 

und üblicher, traditioneller jazzmusikalischer Praxis noch immer mehr als gradueller denn 

prinzipieller Natur begriff, war doch der Ausgangs- und Bezugspunkt, der moderne Jazz, 

der gleiche. Dass jene, die als Dilettanten und "Spinner" beschimpft wurden, sich nun pro

vokant Masters nannten, verdeutlicht ebenfalls diese "Stoßrichtung" . Pech oe führt weiter 

aus: "Der Free Jazz war ja für uns kein Problem. Weil es in Österreich zu diesem Zeitpunkt 

noch keinen gegeben hat. Aber das, wovon wir uns damals sehr wohl distanziert haben, 

war die damalige Szene. "5 

Das relativ späte Datum des offiziellen Debüts der MoUJ - nach der nicht öffentlichen 

Konstituierung im August 1964 - mag überraschen, findet sich doch in der Literatur von 

1958 aufwärts6 beinahe jedes Jahr als Gründungszeitpunkt genannt. Auch von Seiten der 

Musiker: Barabbas gab 1981 in seiner Kreis-Biographie an, bereits 1961 Mitglied der MoUJ 

geworden zu sein7, Pech oe hingegen nennt in derselben Publikation 1964 als Datum.8 Dies 

und der Umstand, dass die Jahreszahl 1966 selbst nirgendwo aufscheint, ist ein weiterer 

Hinweis darauf, dass die Masters tatsächlich die Session im Tonstudio Holly als Initialzün

dung sahen. 

Trotz des Erfolgs, den diese Premiere schon per se bedeutete, gab es keinerlei mediales 

Echo. Sämtliche durchforsteten Zeitungen schweigen sich zu diesem Thema aus.9 Das Kon

zert selbst wurde von den Musikern mitgeschnitten und ist in Form eines REVOX-Halbspur

Tonbandes beinahe vollständig auf uns gekommen. lo Die wichtigsten Eindrücke seien im 

Folgenden zusammengefasst: 

Die Musik wirkt trotz mäßiger Tempi relativ profiliert und eigenständig, obwohl kei

nerlei bewusste Gruppenkonzeption vorhanden zu sein scheint. Strukturell bedeutet die 

MUSik der Masters nicht mehr als eine Abfolge teils ineinander übergehender, teils - wenn 

überhaupt - durch Cues (Handzeichen) oder Blickkontakt koordinierter Soli; wirkliche Kol

lektive sind nicht zu hören, im Gegenteil : Barabbas und Pechoc wechseln sich relativ de-
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INTERNATIONALES KULTURZENTRUM 
DEUTSCHSPRACHIGER LESERAUM 

WIEN I , ANNAGASSI! 21 _ TELEFON nusl 

~,:';-l;~~,:-,?~ 
~um Kon~ert mit den 
MASTERS of UNORTHODOX JAZZ 
am 
Mittwoch. den 22 .Juni 1966 um 19 Uhr 30 

H A RUN G H U L A M BAR A B B A S (alto saxhorn) 

AHM A D P E C H 0 K (piano) 

MUH A M M A D MAL L I (percussion) 

Handzettel zum Konzert-Debüt der Masters of Unorthodox Jazz. 

mokratlsch als Im Vordergrund stehende Solisten ab, auch Malli kommt zu zwei Soll. Bel 

al en drei Musikern differieren die Spielweisen in solistischer und begleitender "Funktion" 

deutlich Zu hören sind fünf Stucke zwischen neun und knapp zwölf Minuten Dauer. von 

denen nur eines thematisches Material exponiert und eine beabsichtigte Dramaturgie auf

weist. Barabbas Intoniert zu Beginn eine von Ihm ersonnene. kInderliedartige Melodie na

mens All Those Beautdul Girls. 

Pechoc ist vor allem gegenuber dem Forum Stadtpark-Konzert 1961 - kaum wieder

zuerkennen Er wirkt gereift. Emsige Redundanz Ist bewusster Dosierung. insgesamt einem 

bedeutend erweiterten. hoch differenzierten Vokabular geWichen Bevorzugt In weiter 

Lage kostet er die Farbpalette der gesamten Klaviatur In dank extensiver Pedalbenützung 

Impressionistisch·kontemplativ anmutenden Klangeinheiten aus Tatsächl ch sche·nt h er 

nachvollZiehbarer als jemals zuvor ein Ton-Maler am Werk zu sein. der seine genuin eige

nen Gedanken akustische Gestalt annehmen lässt und diesen zuweilen entrückt nach

lauscht. Die 1961 noch unüberhörbare jazzidiomatische Nähe ist weitestgehend ge

schwunden. 

Barabbas' Spiel wirkt gegenüber den eng verzahnten Piano-Schlagzeug-Texturen etwas 

behäbig, wie ein Fremdkörper Seine saxophonistischen Beitrage erweisen sich als sehr 

kurzatmig phrasiert. erschopfen sich oft In zogerlichen. kurzen Einwürfen. Floskel-Stück

werk in Intervallischer Klelnraumigkeit. Kurze Coltrane-Alluslonen. ein zuweilen an Ayler 

gemahnendes Vibrato und manchmal der Versuch. in gewundenen Linien onentalisierend 

zu psalmodieren. selen als Charakteristika festzuhalten. generell aber ist Barabbas' Splel-
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weise nicht klasslfizierbar und noch von technischen Limitlerungen bestimmt. Trotz aller 

provisor scher Skizzenhaftigkelt, Unfertigket, in der de Materialien nebenei ... ander ste

hen. kann er auf semem Weg zu individueller Stimme bereits Teilerfolge verbuchen. 

Ein fundamenta er Wandel Ist auch bei Wa ter Mal.i festzustel en Er scheint die Ablö 

sunq vom bzw. die Auflösung des Beat I1zwlschen weitestgehend vol zogen zu haben Sein 

Spiel OSZI liert zwischen metrumbezogenen und gänzl eh freien, irregu ar pulsierenden Ak

zentkont.nuen, mit deutlichen Präferenzen In letztere Richtung. Die Ursache für diesen ra

dikalen Entwicklungsschr;tt besitzt indessen einen Namen: "Sunny Murray war der erste 

und fast einzige Schlagwerker im Free Bereich, der mir jemals wirklich gefallen hat", kon

zedi€'rt Ma'li noch fast dreißig Jahre später 11 Kurz nach ihrem Erscheinen 1963 hatte Malli 

In el'1err Wiener Platten geschäft die Cec I-Taylor-Trio-LP Live At The Cafe Montmartre 

gehört '2 udsich davon msplrterer lassen "Sunny Murray war em ausläsender Faktor n
' 3, 

äußert er Im Interview und relatiV ert damit andernorts, etwa im Interview von Klaus Pe

haM, diesbezüglich getätigte Unabhängigkeitserk äru'1gen. "Zu sagen, Wie Murray muß 

ich Schlagzeug spielen', kam mir me in den Sinn. Ich hab' Ja schon lange vorher frei ge

spielt aber nicht sklavisch in einer geraden time, sondern ,wagglert' (= wackelig). Das Hat

scherte war uns immer schon WIChtig. NatürlICh hab' Ich mir bei den ersten Murray-Platten 

gesagt· ,Aha! Auf diese Art kann man es noch weiter treiben 1"'14, wird an dieser Stelle ver

lautet Tatsächlich schemt der trommelnde Free-Jazz-Pionier aber nicht nur Katalysator, 

sondern auch Leitbild gewesen zu sem. Malils DISSOZiation seines "Pseudo-Swing-Beats", 

mt deM er sein früheres Spiel an anderer Stelle charakterisierte '5, resultierte in einer auf 

dem 66er -Mitschnitt erstmals Zu horender>, uberaus expressiven, gestisch und klanglich ab

wechslungsreicher> Pulsfluktuation, die mit der kontrollierten kontrapur>ktlschen Konsis

tenz von Murrays Spiel neben der AutonomiE' vom Beat auch gestische Charakteristika ge

mein hatte In der Begleitung wie auch im 5010 tritt bei Malli zudem ein aus Jazzoider 

Perspektive atavistisch anmutendes, stets latent spürbares Faible für autochthone Marsch

rhythmen zu Tage. 

D e Publikumsreaktionen zu diesem ersten Konzert lassen ungeteilten Zuspruch erah

nen Lachend und mittels kräftigem Applaus werden aktionistische Pomten Mall's - der zu

weilen aufzustehen und das Drum Set von "außen' (auch mit Kleiderbürsten, Stricknadeln 

UI . 'lS';el Fetzen zu bearbe;ten pflegte und die Sol goutiert. 

Das erste Konzert bedeutete frei lich noch keinen wie auch Immer gearteten "Durch

bruch '" Erst siebeneinhalb Monate später, am 9. Februar 1967, bearbeiteten die Masters 

erneut vor Publ ikum ihre Instrumente. Und zwar am gleichen Ort, allerdings unter geän

derten, professionelleren Bed ingungen - die Performance wollte mit 15 Schilling pro Oh

renpaar entgolten werden - sowie in erweiterter Besetzung. Ein gewisser Alaeddin Adler

nest mischte sich erstmals in die Aufstellung . Hinter dem bizarren Pseudonym verbarg sich 

eine uns durchaus vertraute Person: Horst Brück!. Der Band-Eintritt des Grazer Philharmo

nikers war keine Überraschung, hatte er doch schon anno 1964 mit Barabbas, Malli und 

Pechoc an der " Gründungsaufnahme" Im Tonstudio Holly mitgewirkt; und er war logisch 
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Das zweite Konzert der Masters of Unorthodox Jazz am 9 Februar 1967 im Internationalen Kultur

zentrum, Wien I V I n r Richard Pechoc (Klavier), Horst Brückl (Fagott), (laus Barabbas (Altsaxo

phon), Walter Malli (Schlagzeug, fotografierend). Foto Xaver Schwarzenberger 

insofern, als sich Mallis Konzentration von den Duo-Kompositionen zunehmend auf die 

Masters verlagerte und weiteres gemeinsames Musizieren primär in der neuen Formation 

möglich schien. "Alaeddin Adlernest" - der Nachname stellt eine Umschreibung des or

nithologisch umgedeuteten bürgerlichen Vornamens Horst dar - bereicherte kongenial die 

ohnehin schon pittoreske Besetzungsliste der MoUJ, war im Gegensatz zu den anderen Na

men freilich nicht Resultat konfessioneller Diversifikation, sondern vielmehr der oft und 

gern gebrauchte Spitzname Brückls. Weshalb er ihn bei seinem Eintritt in die Masters quasi 

als Kryptonym einführte und bis ans Ende der außerphilharmonischen musikalischen Tätig

keit beibehalten sollte, darüber gehen die Erinnerungen auseinander. Übereinstimmend 

berichten die Musikerkollegen, dass Brückl im Orchester Spott und Häme als Folge eines 

Outings als Improvisierender Jazzmusiker befürchtete und zu Masters-Konzerten oft mit 

Maskierung oder Pe rucke antrat, zwecks Wahrung seines Inkognitos. Brückl selbst wider

spricht Im Interview der kolportierten Meinung, er habe Repressionen befürchtet: 

"Keineswegs. Es war ein reiner Witz. Es hätte schon sein können, Schwierigkeiten mit 

meinem Lehrer habe ich schon Irgendwie befiJrchtet. Aber der Name ist nicht deswe

gen gegeben worden. (. . .) Das ist nicht von mir ausgegangen. Ich glaube, der Malli 

hat das erfunden." 16 
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Der erhaltene Teilmitschnitt17 des Konzerts beweist, dass die Masters seit Juni 1966 be

reits ein gutes Stück vorangekommen waren: Die solistische Orientierung wird zugunsten 

verstärkter kollektiver Passagen zurückgestellt, die Musik wirkt insgesamt expressiver, wil

der, kraftvoller. Brückl bringt naturgemäß eine neue Farbe ins Spiel, er zieht quirlige Linien, 

durchbrochen von Staccato-Läufen, agiert als stetiger Unruheherd im Hintergrund. Insbe

sondere Barabbas' Spielweise kann einen Entwicklungsschub verbuchen: Er quetscht, zerrt, 

singt, quietscht Töne aus seinem und in sein Horn, die acht Monate zuvor nur zögerlich 

ausgeprägte klangexplorative Tendenz Ist nun spiel bestimmend; unüberhörbar deutlich 

sind auch die Bezugnahmen auf Albert Ayler in Form des jodlerähnlichen Quartenpendel

Motivs. 

Fand auch jene zweite Masters-Performance mit Ausnahme einer kommentarlosen Kon

zertankündigung als "Jazz-Konzert" der "Barabas-Band" (sie!) - vermutlich ein Hinweis 

darauf, dass das Konzert auf eine Initiative des Saxophonisten zurückging - In der Tages

zeitung Kurier18 und abgesehen von einem Terminhinweis in der Freundeskreis-Postille 19 

offenbar keinerlei mediales Echo, so hinterließ sie doch an anderer, bemerkenswerter Stelle 

Spuren. Niemand Geringerer als Kurt Kren (1929-1998), einer der prominentesten Vertre

ter des österreich ischen Avantgarde-Films, war bel diesem wie auch vermutlich schon beim 

ersten Konzert mit seiner Kamera zugegen.20 Sechs kurze Aufnahmen des schlagzeugen

den Walter Malli, wie Barabbas damals mit Kren persönlICh bekannt, verwendete der Fil

mer noch Im sei ben Jahr für sein sechs Minuten kurzes, tonloses 15-mm-Werk 13/67 Sinus 

Beta: Die Bewegungen von Mallis Kopf und Oberkörper fügen sich dabei im letzten Drit

tel des Films gefühlvoll in den seriellen Rhythmus der Bilder, u. a. Sequenzen aus Krens Film 

2/6048 Köpfe aus dem Szondi-Test (1960), ein . Zuvor sind auch Aufnahmen einer Aktion 

von Otto Mühl und Günther Brus beim Destwction in Art-Symposium vom September 1966 

In London zu sehen, bel dem die Wiener Aktionisten zum ersten Mal im Ausland auftra

ten .21 Ein anderer, zukünftiger Filmemacher, der ab 1982 mit eigenen Produktionen her

vortreten sollte, nachdem er sich ab 1970 als Kameramann Rainer Werner Fassbinders 

einen Namen gemacht hatte, betätigte sich beim selben Konzert übrigens als Fotograf: der 

damals noch nicht 21-jährige Xaver Schwarzenberger (* 1946).22 

Drei Monate später wurde zudem in der Zeitschrift Jazzpodium, seit 1952 zentrales 

Sprachrohr der germanophonen Jazzszene, ein Artikel Rolf Schwendters veröffentlicht, der 

die allererste publizistische Auseinandersetzung mit den Wiener Avantgardisten darstellte 

und ohne das Februar-Konzert der Masters nicht in dieser Form geschrieben hätte werden 

können . Demonstrativ Auch in Wien: Free Jazz betitelt, sahen sich die Freiimprovisatoren 

hier erstmals dem neu aufgekommenen Stil-Etikett subsumiert, das sie selbst auf ihre Musik 

niemals zuvor und danach angewandt hatten.n Veranlasst hatte die Abfassung dieses Bei

trags Fritz Novotny, der inzwischen mit dem Trompeter Se pp Mitterbauer und seinen Grup

pen Danube Art Group bzw. Reform Art Unit (RAU) selbst als frei improvisierender Musi

ker in Erscheinung getreten war und über seine Bekanntschaft mit (laus Barabbas Kontakt 

zu den Masters aufgenommen hatte. Der Artikel von Schwendter, der mehr schriftstelleri-
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sche Ambitionen als ein Faible für Musikexpertisen hegt(e), stellte folglich einen Akt von 

Musikerselbsthilfe dar. Der den MoUJ gewidmete Absatz sei zur Gänze zitiert. 

"DIe ,Masters of Unorthodox Jazz' bestehen seit 1963 [sic!]. Ahmad Pechoc (p) und 

Muhammed Malli (dr) hatten schon vorher zusammen mit dem Bongo-Spieler Kurt 

[sic!] Anton Fleck Versuche gemacht, gründeten aber die Band erst nach ihren ersten 

Sessions mIt Harun Ghulam Barabbas (as). Dieser, aus dem Kreis des Malers und ex

zentrischen Oldtime-Drummers der ,Eclipse Alley Stompers' Padhi Frieberger kom

mend, hatte schon lange nach einer Synthese zwischen der Ursprünglichkeit des Blues 

und den Ausdrucksformen des gerade erst der, West-Coast-Mainstream'-Flaute ent

ronnenen modernen Jazz gesucht. Die ersten Aufnahmen Ornette Colemans hatte er 

geradezu als Offenbarung empfunden. Alle drei sind Maler und Graphiker (ihre 

Werke sind öfters in den Ausstellungen des Wiener Kulturamtes zu sehen). Der vierte 

Musiker der Band ist Alaeddin Adlernest (Bassoon). Alle gehören einer islamischen Re

ligionsgemeinschaft [sic!] an, und dies ist für die Struktur ihrer Werke bestimmend ge

worden: Ihr dynamisches Prinzip leitet sich ebenso wie der archaische Gebrauch ihrer 

Instrumente von der islamischen Musik, insbesondere der geistlichen Musiker der Der

wisch-Klöster ab. Ihre rasend gesteigerten Läufe, kontrastierend mit melancholischem 

Innehalten (zumeist produziert Pechoc am Piano eine Fülle von depressiven Mikro

strukturen) und Clownerien des Drummers Malli, gemahnen an die zugleich barocken 

und epigrammatischen, Vanitas'-Episteln Omar Khajjams. "24 

Die zelgefingrigen "sic!"-Parenthesen markieren Stellen, die im Widerspruch zur bisheri

gen Darstellung stehen; Schwendters Text ist gespickt mit Ungenauigkeiten und Subjekti

vltäten. Trotzdem Barabbas im Premierenkonzert 1966 zuweilen orientalisierendem Melos 

frönte und die Masters sich für alles aus dieser geographischen Region Kommende inter

essierten, greift das Postulat einer essenziellen Beeinflussung durch islamische Musikfor

men viel zu weit. Schwendters Versuch, das Konzept der MoUJ gegen das der RAU mittels 

Joachim-Ernst Berendts Beschreibung der "zwei Lesearten des ,Free Jazz'" abzuheben, wo

nach die Masters-Musik deren erster (Anstrebung der Freiheit von jeglicher Tonalität), die 

der RAU aber einem Amalgam von erster und zweiter ("lediglich" freie Verwendung der 

grundsätzlich akzeptierten Tonalität) entspricht, erweist sich - vor allem im Hinblick auf 

die RAU - als ebenso fragwürdig und vage wie die Charakterisierung der Musik der abge

handelten Gruppen 2S als "Eigenkompositionen, oder exakter: (. . .) Eigenimprovisationen 

nach eigenen Themenfragmenten" . 

Während Barabbas anlässlich der Vernissage einer Ausstellung seiner Bilder In Ludwigsha

fen im September 1967, übrigens wenige Monate, nachdem er sich in der Galerie nächst 

St. Stephan an einer Exposition hatte beteiligen können, stolz Bandaufnahmen mit Mas

ters-Musik präsentierte26 (oft trat er bei solchen Anlässen auch selbst musizierend in Ak

tion27
), änderte sich trotz des publizistischen Vorstoßes an der äußerst niedrigen Konzert

frequenz der Masters - laut Malli zu Beginn zwei, drei Auftritte per annum28 - vorerst 
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wenig. Verbürgt ist ein Auftritt im damals neu eingerichteten, aber kurzlebigen Art-Cen

terdes Freundeskreises im (afe Hohenstaufen (I., Hohenstaufengasse) am 5. Oktober 1967. 

allerdmgs ohne den vermutlich in der Grazer Oper unabkömmlichen Horst Brückl vulgo 

Alaeddin Adlernest29, sowie ein Doppelkonzert mit dem Reform Art Trio im Kulturzentrum 

Gestettengasse (111. Bezirk) am 10. Februar 1968. diesmal wieder in kompletter Quartett

besetzung Fritz Kotrba, 18-)ahrlger AHS-Schüler und Schlagzeuger von Fritz Novotnys For

mation, hatte diesen Auftritt unter dem Motto Jazz From A New Time organisiert. Laut 

Handzettel-Ankündigung gaben belde Gruppen .Elgenkompositionen und KollektiVim

provisationen" zum Besten. lO Da die lokalen Medien auch dieses Konzert nicht beachte

ten, suchte man erneut über die Fachpresse die Öffentlichkeit über die Tatigkeit der Mas

ters und der RAU in Kenntnis zu setzen. Wiederum auf Fritz Novotnys Initiative hin 

brachten Wilfried Zimmermann, aus den Tagen der Galerie zum roten Apfel kein Unbe

kannter mehr, sowie der in diesen Jahren selbst hin und wieder bei Novotny musizierende 

Klarinettist Kurt Graczoll ihre Konzertimpressionen zu Papier und stellten sie zu einem Be

richt zusammen. Exakt ein Jahr nach Schwendters Artikel, Im Mal 1968, fand sich das sehr 

subjektive und musIktheoretisch unbedarfte Resultat im Jazzpodium abgedruckt J Der In

formationswert war gering. Grauoll konstatierte, .bekannte Maler und Bildhauer" hat

ten sich Im Publikum befunden, Zimmermann seinerseits, "alle diese Musiker horen gerne 

orientalische instrumentale Musik sowie auch klassische indische Musik". 

Kurt Grauoll formulierte anschließend die noch pragnantesten auf die Masters bezo-

genen Satze' 

"Jeder der Musiker hat außer der notwendigen Grundtechnik eine vollkommen 

eigenwillige Instrumentalgebarung Obwohl bei den einzelnen Solisten gewisse 

Anklange an internationale Stars des neuen Jazz zu horen Sind, bieten die Gruppen 

Im Gesamtkonzept eine Musik, die sich von der auf Schallplatten üblichen Themenbe

arbeitung klar unterscheidet. Bei den ,Masters' meist kraftvolle, marschierende Saxo

phonparts, die sich dann leise werdend mit dem Fagott in einem Tonlabyrinth wIe

derfindend auf die Vereinigung mit einem romantisch hastigen Piano freuen. Ein 

Schlagzeuger mit eIner Spielquahtat wie ich sie bis jetzt nur auf Platten mit MILFORD 

GRAVES und RASHIED AL! gehort habe.· 

Auf den Inhalt dieses Statements mit dem wunderschönen Prachtexemplar einer Stilblüte 

Im vorletzten Satz sei spater eingegangen; das kommende Jahr 1969 sollte Gelegenheit zur 

Überprüfung des Geschriebenen bieten. 

1968 war ein bedeutsames Jahr. Die noch immer miserable Konzertsituation ließ die bei

den Wiener Formationen, Masters und Reform Art Unit, naher zusammenrücken. Geför

dert wurde dies durch die ersten Begegnungen mit Internationalen, exakter: US-amerika

nischen Musikern. Die nicht einmal bewusst aufgebaute außere Isolationsmauer der 

Wiener Avantgarde bekam erste Risse. erwies Sich endlich da und dort als permeabel: für 

die RAU-Musiker bereits Anfang 1968, als sie mit dem - jazzhistorisch nahezu unbekannt 
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gebliebenen - schwarzen West-Coast-Klannettlsten CharIes Haynes musizierten; für die 

Masters erstmals nicht in Wien, sondern in der "Provinz" 

"Da war einmal ein Don-Cherry-Konzert in Linz, und da hat der [Bassist; Anm.l Kent 

Carter gespielt, und der franzosische Schlagzeuger lacques Thollot. Und da waren wir 

als Zuhörer dort, sowohl der Novotny, glaube ich, als [auch] der Barabbas und ICh. Wir 

waren Ja auch Irgendwie Fans damals noch und sind auch zu den anderen Konzerten 

gegangen. Und da war dann auch eine Session, der Carter hat da mit uns gespielt, also 

mit dem Barabbas und mir, und dann ist auch der Mitterbauer Vielleicht [emgestlegen] 

__ Aber jedenfalls das weiß ich, daß der [Kent Carter] mit uns mitgespielt hat, freiwil

"g, ohne daß wir irgend etwas gesagt haben. Der Don Cherry ist am Schluß, glaube 

ICh, eh auch emgestiegen auf der Trompete [von] Mitterbauer. " 32 

Das von Walter Malli angesprochene Konzert der New York Total Music Company mit dem 

Vibraphonlsten und Pianisten Karlhanns Berger als noch zu ergänzendem Musiker Im ru

dimentären Quartett-Bunde - Steve Lacy hatte SICh kurz zuvor aufgrund persönlICher Dif

ferenzen mit Leader Don Cherry von der Tournee verabschiedet - begab Sich am Abend 

des 4. Mai 1968 im Kongress-Saal der Linzer Arbeiterkammer33, die besagte postkonzer

tante, ebenfalls von den Veranstaltern (wenn auch nicht für die Wiener, sondern für EJe 

Thelin und CO.)34 organisierte Session spätnachts im ebendortigen Sportcasino. Walter Mal

lis Erinnerungen decken sich haarscharf mit denen Claus Barabbas', der ebenfalls bestätigt, 

sowohl mit Carter als auch mit Cherry gespielt zu haben.3s Bemerkenswerterweise handelte 

es sich dabei (nach der limmy Giuffre 31961) um das vermutlich erste Gastspiel ausländi

scher Free-Jazzer In Österreich. 

Knappe drei Monate später, am 28. Juli 1968, stießen Barabbas, Malli und Pechoc zu ei

ner von Fritz Novotny arrangierten Session im Internationalen Kulturzentrum, deren Mit

telpunkt der einen Tag zuvor bei einer Freundeskreis-Geburtstagsparty aufgetauchte 

schwarze US-Trompeter Ambrose Jackson darstellte. Dieser hatte kurz zuvor seine Ausbil

dung abgeschlossen und - nach eigenen Angaben - In New York bereits mit Marion Brown 

und Archie Shepp zusammengespielt.36 Barabbas gibt an, "Ambrose lachon nur kurz ge

sprochen (. _.), aber nicht mit ihm gesple/t"37 zu haben; tatsächlich welsen Fntz Novotnys 

Notizbuch-Aufzeichnungen nur ihn selbst, Pechoc und Malli als Sessionpartner Jacksons 

aus. Der weitere Abend wurde demnach von einer Masters-Trio-Session (BarabbasiMaili/Pe

choc) und einer ImprovisatorISchen MoUJ-RAU-Begegnung (BarabbasiKotrbaJMalii [am Pi

ano llNovotny) bestritten .38 

Die Begegnungen mit den amerikanischen Free-Jazzern hatten auch Interne Katalysa

tor-Funktion: In ihnen Liberbrückten Masters und die Reformer wechselseitige 

Berührungsängste und sahen Sich erstmals zu gemeinsamen Sessions provoziert. Bereits 

wenige Wochen vor der Jackson-Sesslon, ebenfalls im Juli 1968, hatte Walter Malli allein 

mit den Mannen des Reform Art Trio im IKZ gejamt.39 Barabbas war in der Folge dabei, 

als Novotny und Co ab August sporadisch mit dem damals blutjungen, heute Internatio

nal arrivierten polnischen Saxophonisten Leszek Zadlo informelle Improvisationsmeetings 
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terminisierten.40 Die Kontakte zwischen den beiden Formationen sollten sich weiter meh

ren. 

50 wenig sich die Wien er Avantgardisten musikalisch am transatlantischen Jazz-Mut

terland orientierten, so sehr dürfte nichtsdestotrotz die Tuchfühlung mit einigen seiner re

nommierten Exponenten, die Bestätigung, im direkten musikalischen Session-Austausch 

sich auf durchaus kompatibler Kommunikationsebene zu befinden, Auftrieb gegeben ha

ben. Auch wenn, wie Barabbas ausführte, der sich für Bedingungen und Motivationen der 

Musikproduktion als konstitutiv erweisende "Blickwinkel" ein gänzlich anderer war, so war 

der Respekt der in den Wienern vorhandenen "Jazzfans" gegenüber der afroamerikani

schen Tradition und deren Repräsentanten noch immer groß. Es sollte noch besser kom

men 

Wien, genauer: der Große Konzerthaussaal war Anfang November 1968 auf Initiative 

von Stimmen der Welt, der Veranstaltungsagentur des vormaligen Jeunesses musicales-Ge

neralsekretärs Joachim Lieben, Anlaufstation eines ganzen Trecks hochkarätiger Jazz

drummer, die mit ihren Gruppen im gut geschnürten Starpaket durch Westeuropa tourten. 

Elvin Jones' Trio (mit Joe Farrell und Jimmy Garrison), das Horace-Silver-Quintett mit dem 

aufstrebenden Jungstar Billy Cobham41 , Art Blakeys Jazz Messengers42 sowie die 5010-

Performer Max Roach und Sunny Murray, Letzterer bereits als trommelnder Pionier des 

"New Thing" angesprochen, bedeuteten ein drummendes "Best of"-Kompendium des 

modernen Jazz schlechthin. Was sich genau am Vortag des konzertanten Ereignisses, am 

Samstag, dem 2. November, im Jazzclub Josephinum (IX., Währinger Straße 33; damals 

Club-Lokal der Osterreichischen Jazzföderation), wo sich die Musiker in lockeren Session

Aufwärmübungen musikalisch akklimatisierten und dabei einheimischen Zaungästen zum 

Anziehungspunkt gereichten, abspielte, lässt sich nur annäherungsweise rekonstruieren. 

Die Erinnerungsversionen der Wiener Musiker divergieren - einmal mehr - beträchtlich. 

Walter Malli hatte zusammen mit Fritz Novotny exakt einen Monat zuvor im Wiener Film

museum den Film New York Eye And Ear Contral des aus Kanada stammenden Regisseurs 

und Jazztrompeters Michael Snow gesehen43 und kannte Murray daher in seinem Äuße

ren - in Bezug auf die Masters - "als einziger von uns Scheißern", wie er ein Vierteljahr

hundert später deftig formulierte.44 

"Und im Josephinum war das dann so: Alle haben dort geprobt vor diesem Konzert 

und informell gespielt, und das war am Tag, das war so wie ein Kaffeehaus und unten 

war der Jazze/ub. Wir sind dort hingekommen. Der Sunny Murray ist gerade hinun

tergegangen und hat dort ein bißchen geübt oder so. Worauf hin ich dann zum Ba

rabbas gesagt habe: ,Jetzt nimmst du sofort dein Saxophon und gehst da hinunter 

und fängst zum Spielen an.' Das hat er dann gemacht. Worauf dann der Sunny Mur

ray gesagt hat, es gefällt ihm, er verpflichtet ihn für das Konzert (. . .). Der Sunny Mur

ray war ja nur als Solist verpflichtet. Und der hat dann aus eigener Initiative eine Band 

zusammengestellt, und zwar ohne daß je[weilsJ die anderen gewußt hätten, wer letz

ten Endes spielt. (. . .) Das war ein vollkommen ungeprobter, spontaner Auftritt, (. . .) 
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zwei Konzerte im Konzerthaus, (. . .) und die Leute waren natürlich schockiert. Es war 

aber ein sehr schones Konzert. "45 

Dem widerspricht in einem Aspekt Richard Pechoc, wie Brückl ebenfalls anwesend Er be

hauptet, seinerseits Barabbas zum Einsteigen bei Sunny Murray aufgefordert zu haben.46 

Möglicherweise handelt es sich dabei um temporal verschobene Momentaufnahmen des

selben Sachverhalts, die sich gegenseitig nicht unbedingt ausschließen müssen47; Barabbas 

selbst konnte dazu keine Angaben machen. Die Aufzeichnungen Fritz Novotnys, detto Im 

Josephtnum zugegen, sorgen für weitere Verwirrung Sie geben für den 2. November zu

erst eine Quartett-Session von Barabbas, Malli und Pechoc mit dem polnischen, zuvor in 

der CSSR tätigen Bassisten Jerzy Ziembrowski an, dem Hausbassisten (als Mitglied der Joe 

Tauscher Combo) und gelegentlIChen Reform Art Unit-Mitstreiter, den wenige Monate zu

vor das allzu winterliche Ende des Prager FrUhltngs nach Österreich getrieben hatte, sowie 

ein anschließendes Trio-Meeting Barabbas' mit Sunny Murray und dem Pianisten Donald 

Smith.48 Daran wiederum kann sich Walter Malll nicht ennnern.49 

Wie auch immer: Zweimal - es waren Vorstellungen für 16 und 19.30 Uhr angesetzt 

worden - stand Claus Barabbas an Jenem sonntägigen 3. November 1968 an der Seite des 

damals 31 Jahre Jungen, des Solospiels überdrüssigen Sunny Murray auf der Bühne des 

Großen Saals des Wiener Konzerthauses. Mit ihm der Pianist Smith und der Trompeter Ce

cil Bndgewater, Mitglieder der drei Tage zuvor, am 31. Oktober, am selben Ort aufgetrete

nen Umversity of Illtnols Jazz Banc:JSO, sowie Jerzy Ziembrowski51 . Barabbas heute dazu: 

"Ich kann mich nur noch ennnern, daß Sunny Murray das Konzept alle paar Minuten 

änderte, sodaß, wenn Wir auf die Bühne gingen, wir ganz einfach zu spielen began

nen, da sogar auf dem Weg zur BUhne er das Konzept wieder geändert hatte und 

dann der Beginn komplett anders war als geplant. ( .. .) Sunny Murray war ziemlich 

chaotisch. "52 

Den Presseberichten zufolge zeigte sich das Auditorium von den Darbietungen insgesamt 

angetan, von Murrays Formation jedoch entsetzt und quittierte dies mit geräuschvoller Un

aufmerksamkeit. Selbst Claus Pack, späterer medialer Mentor der Wiener Jazzavantgarde, 

sprach In seiner Rezension für Die Presse von der Musik als "eine Art kontinuierlicher Lärm, 

zwischen Mißton und Harmonie schwebend", der entschieden den Begriff des Jazz und 

der Musik überschritten und weniger Schlüsse auf das Können der Musiker als auf ihre Aus

dauer zugelassen hätte. Das irritierte Publikum sei "Uberwiegend - und diesmal mit Recht 

- ablehnend gestimmt" gewesen.53 Sämtliche anderen registrierten Zeitungsberichte ga

ben SICh In der negativen Beurteilung des ungeprobten Sunny-Murray-Band-Auftritts soli

darlSch.54 Andrea Seebohm, die spätere Managerin des Radio-Symphome-Orchesters Wien, 

schneb etwa folgende bemerkenswerte Zeilen: 

"Der Abend wurde zu einem Manifest des lauten, exzessiven, ja fast hysterischen 

Jazzstils unserer Zeit, des musikalisch wilden Ausdrucks einer Lebens- und Kunsthal

tung, die nur noch im Rausch von Pillen, Drogen und Gift ihr Auslangen findet. (. .. ) 

Eine neue Bewegung und Unruhe ist hereingebrochen, die an diesem Abend im oh-
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renbetaubenden und doch so eintönigen Larm des Free Jazz gipfelte, dem 50nny [sie!) 

Murray und seine Mannen den pfiffen und Buh-Rufen zum Trotz verbissen huldigten. 

Bei dieser Art der Untermalung kann man sich zumindest mit seinem Begleiter schrei

end unterhalten, ohne irgendwen zu stören ... Man wird bescheiden. "S5 

Barabbas wurde in keiner der Rezensionen namentlich genannt; die Tatsache, dass hier ein 

österreichischer Musiker mit dem Free-Jazz-Pionier zusammenspielte, dürfte sogar ORF

Radiomoderator und Jazz-Connaisseur Walter Richard Langer entgangen sein, von dem 

Pechoc berichtet, dass er in seinen line-up-Ansagen zu den mehrmals im Rundfunk gesen

deten Konzertausschnitten den nicht gerade teutonisch klingenden Namen Harun Ghulam 

Barabbas' in anglisierter Aussprache den Hörern ankündigte. 56 

Für die Masters klang das nichtsdestotrotz erfolgreiche Ereignis aus, wo es am Vortag 

begonnen hatte: im (afe Josephinum, wo sich auch die anderen Musiker des Tour-Trosses 

wieder einfanden. Außer eventuell erneut Barabbas beteiligte sich jedoch keiner der Wie

ner Musiker aktiv am Session-Geschehen; intensiv gestaltete sich stattdessen der verbale 

Austausch mit den Amerikanern. In den folgenden Tagen, die die Masters und Sunny Mur

ray zu einem Gutteil zusammen verbrachten, lauschte der Schlagzeuger - ebenfalls Im 

Josephinum - interessiert Proben der Wiener "Meister", gemeinsame Sessions gab es frei

lich auch Jetzt nicht. Viele Jahre später, 1994, äußerte Sunny Murray über diese Begegnung 

aus seiner Sicht gegenüber dem Autor: "It was the first time / have really heard European 

avantgarde. lliked it, / thought It was comparable to some American avantgarde, but a 

little more distanced in a [certainJ connection, because the most avantgarde was a sort of 

influenced upon basIc Jazz, where[asJ I feIt their music was more influenced upon classic 

music. " 57 Murray erinnerte sich Im Interview nur mehr vage an die Konzerthaus-Auhritte 

selbst bzw. konnte eigene Erinnerungen und von dritter Seite Erzähltes nicht mehr aus

einander halten. Hahen geblieben war In seinem Gedächtnis vor allem die folgende Be

gebenheit am Konzerttag: 

,,/ always insisted that George Wein, the roadman, would find me a place to practise 

before / played. And they found me a place in the basement of the Hilton. ( .. .) And in 

the basement the classical sixty-five-piece orchestra had their rehearsals there. So / 

took my drum set down, / saw all the instruments, nobody was there . .. So I was going 

to practise. (. . .) Different things, sticks, brushes ... And as / was just giving up after al

most an hour (. . .) the orchestra came down. (. . .) While / was playing, they got up over 

their instruments - and they all played with met About ten minutes! Then I stopped, 

and they all made clap, clap, clap [begeistertes Klatschen Murrays; Anm.). (. . .) And I 

went upstalrs, / was very late, Max Roach was very angry. He said to me, ,Who the hell 

you thmk you are? You could find a place to practise everytime you come in town.' / 

said" Why not? / just played with the symphony orchestra!'" 

Der Kontakt und solidarisierende Schulterschluss mit Sunny Murray bedeutete für die Mas

ters eine nicht unwesentliche Rückenstärkung gegenüber einer für ihre Musik nach wie 

vor alles andere als aufgeschlossenen Jazzszene und Gesellschah. Sollte es Barabbas und 
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Co. jemals an Selbstbewusstsein gemangelt haben, nach Murrays Abflug dürfte dieses De

fizit ausgeräumt gewesen sein. Die Tatsache, dass einer der ihren von einer unbestrittenen 

Zelebrität des amerikanischen Avantgardejazz offiziell für einen Auftritt angeheuert wor

den war, gab Auftneb. Malll resümiert .,Fur die Wiener Jazzszene war das natürlich ein 

großer Schock, daß der Barabbas da Jetzt mit diesen Leuten auf die BUhne kam. Der war 

Ja fur die Leute kein Musiker, sondern das Gegenteil. "58 

Auch Sunny Murray roch indessen Lunte. Nach all den viel zitierten "No-money-years" 

in Cecil Taylors Unit von 1959 bis etwa 1964 und danach in Albert Aylers Trio, in denen er 

seine Familie mittels außermusIkalischer Nebenerwerbstätigkeiten mehr schlecht als recht 

über Wasser gehalten hatte, spürte er wie so viele amerikanische Jazzmusiker vor und nach 

ihm, dass in Europa seiner Musik - trotz der gegenteiligen Erfahrungen in Wien - mehr 

Respekt zuteil wurde als Im von beinharten Wettbewerbsbedingungen geprägten Jazz

markt New Yorks. Noch Im Dezember 1968 entstanden in ParIS u. a. mit Michel Portal, 

Fran~ois Tusques und dem erwähnten Ambrose Jackson seine ersten Leader-Aufnahmen 

auf europäischem Boden59, Im Jahr darauf - etwa zeitgleICh mit Steve Lacy und dem Art 

Ensemble of Chicago - wurde Murray mit seiner Familie zum ersten Mal In der französi

schen Metropole sesshaft. GO 

Für die Masters war noch Im November 1968 der Zeitpunkt für ein Debüt anderer Art ge

kommen. Mit der Referenz Sunny Murrays In der Tasche ließ sich fortan selbstbewusster an 

so mancher Tür klopfen - und die eigene Musik endlich dem subkulturellen Ambiente ent

reißen . Wohl insplnert von den dortigen Konzerten des Ensembles die reihe oder einer Per

formance der Merce Cunningham Company, sprach Walter Malll eines Tages bei Werner 

Hofmann (* 1928), dem seit 1962 amtierenden Gründungsdirektor des Wiener Museums 

des 20. Jahrhunderts, kurz auch 20er-Haus genannt, vor, um diesem das Offert zu unter

breiten, auch kontemporäre Jazzklänge im technizistisch-funktionalen Rahmen des ehe

maligen Pavillons der Brusseler Weltausstellung von 1958 zu Gehör zu bnngen. Hofmann, 

dem Barabbas, Malll und Pechoc als Maler zumindest dem Namen nach bekannt gewesen 

sein durften, stimmte zu, erklärte sich - Vielleicht auch, weil sein Museum gerade Schau

platz einer großen Retrospektive Arnulf Rainers war, der zu Barabbas in diesen Jahren en

gen Kontakt pflegte - bereit, eine angemessene Gage zu bezahlen, und am 22. November 

1968 um 1930 Uhr gastierte mit den Masters of Unorthodox Jazz erstmals eine Jazzfor

mation im Schweizergarten Jerzy Ziembrowski komplettierte zu diesem Behufe als Gast 

die erstmalige Quintettbesetzung, nach der Pause stieg zudem der Tenorsaxophonist 

Zdenek Chlum ein, ein polnischer Landsmann Ziembrowskis und als damaliger Novotny

Mitstreiter ebenfalls sporadischer Sessionpartner der MoUJ-Musiker. 

Vom Konzert hat sich ein wiederum in Walter Malils Besitz befindliches Halbspur-Ton

band erhalten. 61 Wie der dort konservierte Teilmitschnitt beweist, fügten sich Ziembrowski 

und Chlum - als Modern-Jazzer, die auch mit dem freien Spiel vertraut waren - vorzüglich 

in den Masters-Kontext ein. VielleICht auch aufgrund der zwei neuen Mitstreiter tragen 
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Museum des 20. Jahrhunderts Wien 111. Schweizergarten 

the masters of unorthodox jazz 
harun ghulam barabbas (alto sax). alaeddin adlernest (basoon). ahmad pechoc (piano). 
jerzy ziembrowski (bass). muhammad malli (percussion) 

22. November 1968. 19 Uhr 30 

Einladung zum ersten Masters-Konzert Im sog . 20er-Haus . 

die Stücke auffällig solistischen Charakter. Kollektivimprovisationen treten wieder in den 

Hintergrund . 

Der repräsentative Rahmen lockte Publikum und Medien an. Eine ORF-Fernsehkamera -

am folgenden Tag war ein über einminütiger Bericht In der Nachnchtensendung Zeit im 

Bild zu sehen62 - und 153 Zuhörer verfolgten laut museumsinterner Zählung das Konzert 

mit63, darunter auch Fotograf Franz Hubmann64 und offenbar erstmals ein Journalist, denn 

in den Salzburger Nachrichten fand sich wenige Tage später eine Konzertbesprechung. 65 

Der Kulturjournalist Ruedlger Engerth, bekannt vor allem als Theater- und Kunstkntiker, 

war seit der ersten Ausstellung im Juni 1958 in der Himmelpfortgasse mit sämtlichen, auch 

den musikalischen Aktivitäten Mallis und Pechocs vertraut; nun hatte ihn vermutlich der 

repräsentative konzertante Rahmen in offiZieller Journalistischer Mission ins 20er-Haus 

gelockt. Sein Text bietet indessen Überraschungen Die Charaktensierung der dargebote

nen Musik als "einen ziemlich expressiven Bebop, dem sie [die MoUJ; Anm.] nach Laune 

Elemente des Cool beifügen, wobei Lennie Tnstano offenbar bel manchen Phrasen Pate 

gestanden hat", lässt sich nicht nachvollziehen. Dasselbe dürfte partiell - wie auch Mall! 

bestätigt - für den folgenden Absatz gelten, in dem signifikant die musikalischen mit den 

zeichnerischen Aktivltaten der Masters verknüpft wurden: 

"Die Seele der fünfkopfigen Combo Ist Muhammad Malli, Schopfer reizvoller trauri

ger Wien er StadtphantasIen, em Schlagzeuger, dessen harter Beat offenbar von Shelly 

Manne [sic!] beemflußt ist. Am P,ano setzt sich Ahmad Pechoc, als Zeichner der Chro

nist des Donaukanalufers, für die mtellektuelle Linte der ,New School of Music' ein. 

Alaeddin Adlernest (Bassoon) und Jerzy Ziembrowski (Baß) ergimzen die stilistischen 

Intentionen Pechocs sehr glücklich. Der Showman der Gruppe ist Harun Ghulam Ba

rabbas, der auf dem Altsaxophon hochst ,unorthodoxe' Wirkungen hervorzurufen ver

mag, die mit kemem bekannten Sound verglichen werden können." 

112 3. Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



Bel der angesprochenen "New School of Muslc" handelte es sich wohl um eine flüch

tige Etikettlerung, nicht jedoch um einen Vorläufer dessen, was im kommenden Jahr 1969 

ausführlich abzuhandeln sein wird . Mallis Information, Ziembrowski hätte auf ausdrückli 

chen eigenen Wunsch mitgespielt, steht diametral Pechocs Aussage entgegen: "Wir haben 

einen guten Bassisten gesucht. Und das hat sich angeboten, der war einfach da . Das wa

ren verschiedene Uberlegungen: Erstens, wegen dem Rhythmus, damit uns das besser zu

sammenhält, und zweitens, weil das uns eben als Bereicherung erschienen ist, vor allem, 

was das Streichen betnfft. Was dann auch Mlchlmayr sehr schön immer gemacht hat zu un

serer Freude " 66 

Wie dem auch war, jenes erste Konzert im 20er-Haus blieb das einzige Masters-Konzert, 

an dem Ziembrowski und Chlum mitwirkten. Beide verließen Wien wahrscheinlich noch in 

der ersten Hälfte des folgenden Jahres, der Bassist in Richtung Deutschland, wo pekuniär 

ertragreichere Arbeitsmöglichkeiten lockten. Ihre Mitwirkung in der RAU und bei den Mas

ters hatte ephemeren Charakter, wie sie auch für die Wiener nur Episode war. In gewisser 

Hinsicht freilich erwies sie sich als nicht unwesentlicher Impuls: Ziembrowskis Bass-Stelle 

man ahnt es aufgrund Pechocs letztem Zitatsatz - blieb nicht lange vakant. Das 20er-Haus 

aber sollte sich peu a peu zur Heimstätte der Wiener Jazzavantgarde entwickeln . 

Der Herbst des Jahres 196867 sah Barabbas, Malli und Brückl zusätzlich in anderer Funktion 

In Aktion treten : Der In Mödling ansässige Regisseur Hermann Wolf engagierte sie zur 

akustischen Begleitung seines Kurzfilms Der Faun (nach der Erzählung Der Faun im Sach

senwald von Heimito-von-Doderer-Sekretär und -Biograph Wolfgang H. Fleischer [* 

1943)68). Der Kontakt ergab sich vermutlich über den damals mit Malli befreundeten Xa

ver Schwarzenberger69, Letzterer fungierte in diesem 12'30" kurzen Werk, das seine Ent

stehung in gewisser Weise Georg Lhotzkys im gleIChen Jahr entstandenen Film Moos auf 

den Steinen verdankt (an dem Wolf als Regieassistent mitwirkte)1°, als Kameramann . 

Protagonist der Handlung Ist ein von Gottfried Schwarz verkörperter Faun, der sich un- I 

vermutet in den düsteren, freudlosen (Wiener-)Wald verpflanzt sieht. Nach Betätigung sei 

ner Flöte beSinnt er Sich seiner Bestimmung als Lebesgott, nähert Sich seinem naturlichen 

Drang gemäß - einer allein durch den Wald gehenden Jungen Frau und vergewaltigt d;ese. 

Doch das einstige Privi eg des Fauns gilt nun als Sittlichkeitsverbrechen, und fortan Wird er 

gejagt: Zwei Gendarmen legen mit ihren Büchsen auf ihn an, bekommen es aber dann mit 

der Angst zu tun; ein Priester, der In ihm eine Versuchung des Teufels erblICkt, will ihn zur 

Arsicht bekehren, dass es nur einen Gott geben kann. Schließlich tritt der Faun auf eine 

Lich' 'q' na'. VI er. n gr 1 q bell,'a"fn ·t· 'n . auern umzlng, t Id erscho,'sen rd 

Barabbas (am Tenorsaxophon), Malli und Brückl, die im Vorspann nur mit ihren Namen 

genannt wurden, somit nicht als Masters of Unorthodox Jazz In Erscheinung traten, gaben 

sich in ihren improvisatorischen Kommentaren relativ zurückhaltend und ließen sich nur 

an bestimmten Stellen hören. Die Musik wurde an einem Tag im Tonstud io Gerhard Heinz 

(I Bezirk) nach groben Direktiven Hermann Wolfs eingespielt. Der Faun war um 1970 In 
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einem Wiener Kino und im ORF-Fernsehen zu sehen (mit anderen Kurzfilmen österreichi

scher Regisseure; Im Vorfeld sorgte dabei die parodistische Darstellung des Geistlichen für 

Diskussionen) sowie Immerhin auch bei den InternatIonalen Kurzfilmtagen Oberhausen in 

Deutschland.1' 

3.2.2.3.2. Das spektakuläre Jahr 1969 

3.2.2.3.2.1. Einladung zum 8. Österreich ischen Jazzfestival 

"Prommente Gaste kündigen die Veranstalter des 8. Österreich ischen Jazz-FestIVals an, das 

am 15. und 16. Marz im Großen Saal des Wien er Konzerthauses stattfindet Stargast des 

abendlichen Oldtimer-Konzertes (15. Marz) ist Curtis Jones, einer der großen Blues-Sanger 

aus der Gründerzeit des Jazz. ( . .) Sonntag, 16. Marz, 15 Uhr, gastiert das berühmte Teddy

Wilson-Tno. (. .) Die Abendveranstaltung (1930 Uhr) steht unter dem Motto ,From Modern 

Jazz to Avantgarde'. Die Stargaste sind Julian ,Cannonball' Adderley (Tenorsaxophon (SIC!V 

mit semem Quintett, dem auch der Österreicher Joe Zawinul (Piano) angehört. Sechs 

Wien er Bands bestreiten das Rahmenprogramm: das Peter-Wolf-Quartett, die, Vienna Jazz 

Group', die ,Joe Tauseher Combo', ,Alberts Jazztett', die ,Reform Art Unit' und die ,Masters 

of Unorthodox Jazz"', verkündete dreieinhalb Monate nach dem 20er-Haus-Debüt der 

MoUJ eine österreich ische Tageszeitung auf der Kultur-Seite.' Mit RIesensprüngen schie

nen sich die verfemten Free-Jazzer nun endlich doch ins RampenlICht einer breiten Me

dienöffentlichkeit zu katapultieren. Dank der Kontakte zu Johann Fritz, dem General

sekretär der Osterreichischen Jazzföderation, fanden sie sich plötzlich auf dem 

Programmplan des bedeutendsten nationalen Jazzereignisses, des 1962 gegründeten 

Österreichischen Jazzfestivals, das 1969 erstma Is ohne Wettbewerbspreise und das Attn

but "Amateur" Im Titel über die Konzerthaus-Bühne ging.2 Hatten die Masters "es" ge

schafft? 

Nun, teilweise, wie zu sehen sein wird. Ohne Jeden Zweifel war den MoUl eines gelun

gen: sich für das Festival in neuer, nun definitiver Besetzung zu konstituieren. Anton Michl

mayr, der mit Malli, Pechoc und den anderen seit 1960 stets Kontakt gehalten, jedoch nicht 

mehr musiziert hatte, hatte endlich dem Drängen seiner Freunde nachgegeben und sich 

zur Zusage bewegen lassen, von nun an ebenfalls den Titel eines Master of Unorthodox 

Jazz tragen zu wollen. "Ich kann mich ermnern, daß Wir Immer wieder gesagt haben: ,Ja, 

wann wirst du Jetzt endfleh einmal spielen', und so. Er war von vornherein Mitglied, ob

wohl er erst spater gespielt hat. Weil er zu dem geistigen Kreis [geh ort hat)"J, erinnert sich 

Horst Brückl. Mit Michlmayrs Bandeintntt, der offenbar unvermittelt vonstatten ging 

(MlChlmayr glaubt sogar, Barabbas, den er persönlich Inzwischen ebenfalls gut kannte, vor 

dem Konzert nie spielen gehört zu haben4
), stand die "klassische" Besetzung der Masters. 

Toni Michlmayr hatte sich in der Wiener lazzszene mittlerweile einen gefragten Namen 
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gemacht. Nachdem er auch 1961 und 1962 mit Horst Winter auf Norderney sowie im so

eben eroffneten Tanzlokal Chattanooga (I., Graben) gespielt hatte, wurde das Tanzorches

ter Im November 1962 aufgelöst.~ Aus der .Konkursmasse· des Ensembles konstituierte 

sich unter der Leitung des Trompeters Ernst Lamprecht eine Quartettformation, der auch 

Michlmayr angehörte6 und aus der er nach rund dreieinhalb Jahren vornehmlichen Arbei

tens im Moulin Rouge (I., Walfischgassel wieder entlassen wurde, da er der Aufforderung 

des Leaders, E·Bass zu spielen, nicht nachkommen wollte und sICh zudem beharrlich der 

Blazer-Pflicht widersetzte. Vielfaltige weitere ,GigS· fü!lten den TermInplan des Bassisten, 

u. a im Ensemble des Trompeters und Akkordeonisten Willy Fantel für ORF- bis Lowlnger

buhne-Auftrage oder anschließend, ab 1964, als regularer Bassist Im Trio des Vibraphonis

ten und Pianisten Bill Grah (Drums: Toni Braltner). Noch im sei ben Jahr absolvierte diese 

Formation ein Gastspiel in Leningrad; zahlreIChe weitere In- und Auslandsauftritte folgten 

und fanden 1967 in einer mehrwöchigen Tournee durch die USA und Kanada - mit End

ziel Weltausstellung In Montreal-Ihre Klimax. Seit 1967 war der Pianist Rudi Wilfer MlChl

mayrs pnmarer Spiel partner, vorzugsweise ebenfalls Im Tno-Format mit wechselnden 

Schlagzeugern. Daneben arbeitete Mlchlmayr für zahlreIChe Rundfunkproduktionen mit 

Fatty George, sporadisch auch mit Erich Kleinschuster zusammen und spielte Im Bühnen

ensemble von Burg- und Akademietheater. Zudem sekundierte er so disparaten musikali

schen Exponenten wie Freddy Quinn und B. B. King, dem für einen Konzerthaus-Austritt 

Mitte der 60er Jahre kurzfristig der Bassist ausgefallen war. Sessions mit dem afroamerika

nischen Bebop-Saxophonisten Sahib Sh,hab, der im August und September 1965 Im Rah

men seines Engagements In Friedrlch Guldas Eurojazz-Orchestra in Wien weilte, sowie mit 

Gulda selbst und Plattenaufnahmen wie Boleraz, Boleraz mit dem Quartett Karel Kraut

gartners 1968 rundeten sein von Vielfalt gepragtes Tätigkeitsbild ab.7 .. In Osterreich·, 

außert Mlchlmayr im Interview, .war es so gut wie ausgeschlossen, von der Jazzmusik 

leben zu konnen. Auf die Idee ist man gar nicht gekommen Es sei denn, es hat einer den 

Weg gewahlt, knapp immer an der Kante des Verhungerns herumzuwandeln. Aber den 

Weg bin ich nicht gegangen. Mir macht eigentlich Jede andere Musik genauso Freude. ( ... ) 

/eh bin kein Purist -s 

Weshalb aber waren nun, ausgerechnet nach neun Jahren "Pause", die Pramissen für 

einen Einstieg bel den Masters gegeben? 

.Es hat mich ja IrgendwIe immer gereizt, diese MUSik zu spielen, und da habe ich mich 

dann einmal dazu entschlossen. {Vorher war] ich mehr oder weniger [verhindert}, ich 

war nicht da, Ich war in Deutschland Anfang der 60er Jahre, ich war halt als Berufs

musiker gehandikapt, nicht so verfügbar Und es war vielleicht auch emes, daß ich mir 

da ein blßchen Gedanken gemacht habe; Es war für die damalige Zelt (. . .) nicht so ein

fach, daß man 50 etwas offentlich tut. Ich habe das ja dann selbst gespurt. Der Brückl 

hat sich Ja damals bei dem Ziembrowski-Konzert [das 20er-Haus-Konzert im Novem

ber 1968; Anm.] eine Perücke aufgesetzt, damit man ihn Ja mcht [er]kennt. '9 
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Vermutlich waren mehrere Gründe für Michlmayrs Band-Beitritt ausschlaggebend. Zum 

einen war der allseits respektierte Bassist um seinen Ruf und - folglich - Be-Ruf besorgt, 

war doch die Musik von MoUJ und RAU in "orthodoxen" Jazzkreisen noch immer etwas, 

das oft mit einer raschen Bewegung des Zeigefingers an die Stirn abgetan wurde. Zum an

deren war möglicherweise auch die Tatsache, dass Jerzy Ziembrowski vorgezeigt hatte, wie 

ein Kontrabass im freien Spiel prozess der Gruppe durchaus konstruktiv integriert werden 

konnte, ein Anstoß, Stimulus gewesen. Und drittens könnte der profane Grund des promi

nenten Jazzfestival-Engagements eine Rolle gespielt haben. 

Konnten also schon allein die Gewinnung Michlmayrs sowie die Tatsache des Festival

Auftritts an sich als Erfolg verbucht werden, so schlug den MoUJ bei dessen Absolvierung 

sogar für sie ungewohnt rauer Wind entgegen. Als drittletzter Programmpunkt angesetzt, 

"planIerte" - wie Claus Pack In der Presse notierte 'O - Julian "Cannonball" Adderleys Quin

tett mit dem gefeierten "Heimkehrer" Zawinul" an jenem Sonntagabend des 16. März 

1969 den Großen Saal des Konzerthauses; der enthusiastisch akklamierte, zweieinhalbst

ündige Auftritt des Altsaxophonisten bedeutete Presseberichten zufolge den absoluten 

Höhepunkt des Festivals und ließ die weiteren Programmpunkte zwangsläufig nur mehr 

als Draufgabe erscheinen. 

Diese "Draufgabe" aber bestand aus den Sets von RAU und MoUJ, von den Veranstal

tern an undankbarster Stelle placiert.12 Die RAU - möglicherweise mit Walter Malli ange

treten 13 - konnte ihr Konzert noch absolvieren; was sich allerdings während der festival

beschließenden Darbietung der Masters ereignete, verdient ohne Zweifel, als handfester 

Skandal bezeichnet zu werden. "Da haben wir als letzte Gruppe gespielt. Da waren dann 

sehr unterschiedliche Reaktionen beim Publikum, ein paar sind ostentativ weggegangen, 

haben gepfiffen und ,pfui!' geschrien, andere waren begeistert, angetan. Aber die Büh

nenarbeiter haben einfach die Mikrophone gepackt und weggetragen, haben das Licht 

abgedreht, und wir haben unseren Auftritt mehr oder weniger nicht fertig machen kön

nen"'4, berichtet Mlchlmayr. 

Tatsächlich trat der wohl selbst in Wiens langer Konzertskandal-Tradition präzedenz

lose Fall ein, dass das Bühnenpersonal, das durch die Überlänge der Adderley-Performance 

das vertragliche Arbeitsstundenlimit überschritten sah und offenbar um seinen Feierabend 

fürchtete, mitten im Konzert die technische Einrichtung demontierte, die Beleuchtung ab

schaltete und so den Abbruch der Darbietung, von der vermutlich deshalb auch kein Mit

schnitt zu existieren scheint '5, erzwang. Als einer der wenigen Kritiker harrte der Rezen

sent der Volksstimme bis zu jenem dicken Ende aus und konnte folglich das Vorgefallene 

als den Musikern "unzumutbar" beschreiben. '6 Seine Kollegen dürften sich mit wenigen 

Ausnahmen schon während des RAU-Auftritts verflüchtigt haben, der Kurier-Redakteur 

etwa gab offen zu, mit einem Teil des Publikums "geflohen" zu sein, nicht ohne anzumer

ken, dass man "bei den nachfolgenden ,Masters of Unorthodox Jazz' nicht viel versäumt 

haben dürfte"'7; andere sprachen nur bedauernd davon, dass die "Avantgarde infolge der 

schlechten Terminplanung für viele unterging", und "nach dem absoluten Höhepunkt des 
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,Cannonball-Adderley-Quintetts' eben viele heimfmußtenj" 18 Sogar Ruediger Engerth han

delte In den Salzburger Nachrichten die MoUJ mit einem einzigen, inhaltsleeren Satz ab, 

indem er darauf verwies, dass mit den "an dIeser Stelle schon ausführlich gewürdigten 

,Masters of Unorthodox Jazz' dem experimentellen Element der notlge Tribut gezollt 

[wurdej",g. Neben jenem der Volksstimme ließ einzig Presse-Kritiker (laus Pack Im State

ment, "in Alberts Jazztett war der Posaunist Rudolf Josel ein überragender Techniker ohne 

Aussage, bei der ,Reform Art Unit' und den ,Masters of Unorthodox Jazz' lernte man Aus

sage ohne Technik kennen. Letzteres war interessant, aber unbequem", seine potenzielle 

physische Präsenz während des Konzerts erahnen.20 Letzterer Bericht fand sich neben dem 

Engerths auszugsweise (jeweils mit den MoUJ und RAU betreffenden Passagen) auch im 

Festival-Pressespiegellm Jazzpodium zltiert.21 

(laus Pack (1921-1997) war das "bildnerisch" aktive Trio des "Meister"-Quintetts bes

tens bekannt, wie sein im Herbst desselben Jahres erschienenes Buch Moderne Graphik in 

Österreich bezeugt, in das Malli und Pechoc (sowie deren Freunde Martha Jungwirth und 

Othmar Zechyr) zwischen Namen wie Alfred Hrdlicka und Frltz Wotruba Aufnahme fan

den 22 Der Wiener, als bildender Künstler Mitglied des Art Club und Kritiker der abstrakten 

Malerei23, als Assistent Herbert Boeckls (1955-1965) zudem Leiter der Abendakt-Klasse an 

der AkademIe der bildenden Kumte, später dortselbst Professor, durfte positiv überrascht 

gewesen sein, seine - publizistischen - Schützlinge nun an Musikinstrumenten herumwer

ken zu sehen. In der Folge sollte Pack neben Ruediger Engerth zur zweiten medialen 

Lobby-Instanz der Wiener Free-Jazz-Avantgarde avanCieren. 

Anton Michlmayrs Masters-Premiere war keineswegs sein offizielles Debüt In frei Im

provisierenden Kreisen. Bereits am 1. Februar 1969 hatte er - übrigens ebenso wie Walter 

Malli und Horst Brückl - mit Fritz Novotnys Reform Art Unit im IKZ in der Annagasse ge

spielt Quasi als Interludium zwischen den beiden RAU-Sets war es im Rahmen dieses Kon

zerts auch zu einer ersten Masters-Session mit Michlmayr, freilich ohne Barabbas, also in 

Quartettformat, gekommen 24 - zumindest diese (sich möglicherweise zufällig ergebende) 

Jazzfestival-"Generalprobe" wurde also abgehalten. Malli war seit Herbst 1968 mit der 

RAU In regelmäßigem Session-Kontakt gestanden, sein und Mlchlmayrs nunmehr definiti

ves Engagement in diesem Ensemble bedeutete für die Folgezeit eine enge personelle, 

nicht aber organisatorische oder musikalische Verzahnung der belden Formationen, ein 

Verhältnis, das freilich nicht friktionsfrei blieb, sondern für das vielmehr eine "seltsame Mi

schung aus Kooperation und Konkurrenz" charakteristisch sein sollte, wie Reno Barth for

mulierte.25 Was auch Michlmayr In seiner Erinnerung an den RAU-Einstand andeutet: "Da 

war dann der Barabbas auf mIch ein bißchen bose, weil die [MoUJ; Anm.] wollten auch 

schon, daß ICh mIt ihnen spiele, und ich habe dann quasi mit dem Novotny zuerst gespielt 

Im Kulturzentrum. "26 Er und Malli betonen im Interview die durchaus rationalen Über

legungen, die sie bewogen, Novotnys Offert anzunehmen: "Nachdem wir das dann schon 

Irgendwie professionell gesehen haben, haben wir naturlich gesagt, warum sollen wir 

nicht bei einer anderen Gruppe auch noch spIelen, wenn das mehr Splelmoglichkeiten 
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bringt. Das war natürlich auch irgendwo ein pragmatischer Gedanke", rekapituliert Wal

ter Malll 2 Die Mitwirkung in der RAU bot weitere Möglichkeiten der frei Improvisieren

den Betätigung, somit Jenen "Auslauf", der - angesichts der sparlichen "Gigs" - im nach 

w ie vor engen Gehege der MoUJ allein fehlte. Folglich existierten in Wien ab Anfang 1969 

zwei fre i improvisierende Ensembles mit demselben Bass-Schlagzeug-Gespann . 

3.2.2.3.2.2. Das Schallplatten-Debüt: Overground 

Davon unberührt schritten die Masters exakt zwei Monate nach ihrem "Erfolgseklat" im 

Wiener Konzerthaus daran, die seit der Begegnung mit Sunny Murray steil bergauf wei

sende Karr ierekurve ein Stück weiterzuziehen Schon lange hatte unter den Musikern der 

Wunsch bestanden, eine Tonkonserve als Visitenkarte vorzeigen und sich damit nachhal

tig in so manchen Ohren festsetzen zu können . Ein Schallplatten-Label für derartige Mu

sik zu interessieren, schien im Österreich der späten 60er Jahre freilich utopisch. Also nützte 

Barabbas die Gunst der Stunde, die sich auch deshalb als pekuniär huldvoll erwies, als seit 

den erwähnten Ausstellungen in Ludwigshafen und der Galerie nächst St. Stephan 1967 

die Nachfrage nach seinen Bildern langsam stieg: 

" Ich hatte damals mit meiner Malerei etliche gute Verkäufe und organisierte ver

schiedene Ausstellungen, und ich hatte eben das Geld, um eine Schallplatte zu pro

duzieren . ( .. .) Natürlich war das eine Zeitlang im Gespräch (. . .), und ich glaube, das 

war auch einer der Gründe, warum wir uns darauf konzentrierten, Toni Michlmayr in 

die Gruppe aufzunehmen - damit der Klang auf der Schallplatte sich etwas voller er

gibt, nachdem wir eine ZeItlang ja bereits mit dem Jerzy Ziembrowskl gespielt hat

ten. '" 

Dieser zusätzliche, vierte Begründungsaspekt dafür, dass Michlmayr schließlich zum Mit

spielen animiert werden konnte, wird von Barabbas' Kollegen zwar nicht bestätigt, er passt 

jedoch ins Bild . 

Am 16. Mal 1969 um 22 Uhr - so die Michlmayr zu verdankende akkurate Angabe auf 

der Plattenhülle - nahmen die Masters of Unorthodox Jazz im Austrophon-Studio in den 

Räumen des Wiener Konzerthauses vier Stücke auf, deren tontechnisches Mastering Ba

rabbas kurz darauf selbst im renommierten Tonstudio Bauer In Ludwigsburg (nahe Stutt

gart) besorgte, die dortselbst anschließend - da billiger als in Österreich - auf Vinyl gepresst 

und auf des Financiers eigenem Label Barabbas Records unter der akronym ischen Signatur 

HGB 1001 als Schallplatte veröffentlicht wurden. Overground hieß Österreichs erste, im in

ternationalen Vergleich relativ spät - dreieinhalb Jahre nach Fran~ois Tusques' Opus - ent

standene Free-Jazz-LP. Sie war tatsächlich Barabbas' Produkt: Er mietete das Studio, be

zahlte seinen Musikerkollegen sogar reguläre Honorare (laut Pechoc konnten die Masters 

zwischen Fixgage und einer prozentuellen Beteiligung am Verkaufserlös wählen 2) und 

kümmerte sich um den Vertrieb - möglicherweise handelte es sich bel diesem Tonträger 
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Die erste österreIChische Free-Jazz-LP: Overground (1969) von den Masters of Unorthodox Jazz, mit 

einem Bild Arnulf Rainers als Cover. 

also auch um die erste von Musikern selbst produzierte und verlegte Jazz-LP Österreichs. 

Barabbas' Plan, am Cover ein eigenes Bild zu platzieren, scheiterte am Widerstand seiner 

Freunde; auf Initiative Mallis stellte dafür stattdessen Arnulf Rainer eine teil übermalte Gra

phik als Vorlage zur Verfügung J Claus Pack konnte für die Abfassung eines Hüllenrevers

textes gewonnen werden, in dem er für die Masters-Musik und die Free-Jazz-Bewegung 

im Kontext eines "romantic movement with which the young people in our days have sei

zed the world" eine Lanze zu brechen versuchte und auch mit subjektiven musikhistori

schen Assoziationen zum klingenden Ril/eninhalt nicht geizte. 

Nun, was also verbarg sich hinter al/dem und den kryptischen Stücktiteln Magnetic Girl, 

Space Girl, Pissing Girl- in denen Barabbas seinen drei Töchtern Reverenz erwies4 - und 

Everyone A Master? Gab's so etwas wie Konzepte? 
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"Bei der Musik ist alles wirklich fast ohne irgendeine Absprache passiert. ( .. .) Das hat 

uns ja mehr oder weniger auch von den anderen Free-Jazz-Gruppen unterschieden, daß 

die Spontanität vordergründig war. Die einzige Funktion war nur das Gefühl. Später dann 

( .) hat der Malli etwas komponiert, habe ich etwas komponiert" S, erinnert sich Michlmayr, 

um gleich eine fü r die folgenden Jahre wesentl iche Andeutung hinzuzufügen Pechoc prä

zisiert: " Absprachen hat's natürlich auch gegeben: Wie lange das dauert, weil man musste 

ja dann auch schauen, daß das irgendwie alles draufpaßt [auf die LP-Seiten; Anm.]. Also da 

haben wir schon mit der Zeit müssen irgendwie agieren, daß wir das hinkriegen." Auch die 

Soloreihenfolge und die jeweilige instrumentale Konstellation selen abgesprochen gewe

sen. " Und zwar deswegen, damit das in der Abfolge der Platte interessant ist. Daß nicht 

immer zufälligerweise der gleiche anfängt oder so was. " 6 

Betrac +. 'n wir die Musik se bst. Magnetic Giri (10'02") und Space Girl (detto 10'02") 

werden Im QUintett musiZiert, Pissmg Girl (6'13") Im Trio BarabbasJMlchlmayr/Malli, 

während Everyone A Master (12'52") die einzelnen MUSiker in unbeglelteten Soli vorstellt. 

Der erste Emd<uck bestätigt Pechocs Angaben Gewisse Zäsuren, die einen Wechsel in der 

instrumenta en Konstel ation markieren, scheinen abgesprochen, möglICherweise nach 

Handzechen oder BlICkkontakt gesetzt. Außer Mal,i Wird in den Kollektivstücken Jedem 

Musiker zum ndest einmal die Möglichkeit geboten, sich mehr oder weniger solstisch oder 

Im Vordergrund des KollektiVS zu exponieren Mit dieser Feststellung endet die Suche nach 

f'1uslkalischer Prädispositior aber auch schon wieder. Thematisches Material taucht - Allu

sionen und Zitate ausgenommer - nirgendwo auf, außer den erwähnten groben Abspra

c>'en bezüglich instrumentaler Dichte und Reihung frönen die fünf Musiker hemmungslos 

der freie .... IJYlprovisation. 

Anhand der Features von Everyone A Master lassen sich d e einzelnen Spielweisen be

schreiben' Michlmayrs Solo prägen sauber Intonierte Pizzikato-linien in fließender mo

norhythmischer Achtelbewegung, dank kontinuierlich beschleunigter und wieder ver

la"gsamter Tempo rubato-Phrasierung in kurze Einheiten gegliedert Die schlichte Anlage 

geht einher f'1lt der stetigen Wahrung eindeutiger tonaler Bezugspunkte Michmayr, der 

Modern-Jazz Bassist, lässt MichlJYlayr, den Free-Jazz-Bassisten, in den Hintergrund treten 

und dortselbst für diese Nummer spurlos verschwinden 

Barabbas' extravertiertes, kraftstrotzendes Spiel erweist sich als Präzedenzfall nicht 

transkriblerbarer Musik. Am ehesten ist seine Saxophon-Sprache noch mit jener Albert 

Aylers vergleichbar. In an den Tenorsaxophonisten gemahnenden. weit ausladerd-behäbi· 

gen, Wiederholt mit starkem Vibrato geblase"en Melodiebögen bewegt sich Barabbas zu 

meist abseits der im tef'1perierten St mmungssystem genor'llter Tonhöhen, korokreter· Er 

rotzt, röhrt, grunzt und schreit in sein Instrument, überbläst es, trotzt ihm Geräuschklänge 

ab, tn'lert, knirscht ___ Bruchhaft werden wiederholt Allusionen und Zitate in den Gedan-

kenfluss interpoliert, in denen Hh der melodische Duktus noch am weitesten notierbaren 

LInien annähert- hier eine betont triviale Liedandeutung, dort en BluesskalenfragrPent, 

stets schent ein doppelter Boder vorhanden zu sein Nicht seiten entströmen dem Schall-
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trichter auch orientalisierende Melismen. Als Stillst Ist Barabbas - wie schon Im Zuge der 

Betrachtung der Aufnahmen von 1966 konstatiert - vollkommener Individualist, der jazz

historISchen AssozIationsvielfalt seines Spiels (Ayler. Coltrane. Webster) zum Trotz 

Walter Malli hat sich endgultig von JeglIChem Beat-Regulativ gelöst. Anders als Sunny 

Murray handhabt er sein Drum Set äußerst flexibel, expressIv, erzeugt er mit pausenlos 

akustisch präsent gehaltenen Becken und Trommelwirbeln auf den Tom-Toms ein pointill's

tisches, fluktuierendes Soundgefüge, in dem sich zusätzlich verschiedene, zumeist asyn

chron retardierte Akzentreihen verzahnen, sodass immer wieder ein zögernder, sich ver

langsamender ImpulseIndruCk entsteht, der die von Malli erwähnte Qual tät des 

"Hatscherten" (Wienensch fur "Hinkenden") nachvollziehbar erscheinen lässt 

Auch bei Pechoc findet sich das 1966 zu Gehör Gebrachte konsequent weiterentWickelt 

Die damals noch - spärlich - hörbaren jazzidiomatischen Reminiszenzen sind nunmehr rest

los geti gt. Einem impressionistischen Cecil Taylor gleich, klanglich sensibler, harmonisch 

differenzierter, jedoch wen ger mpulsiv und clusterfreudig, lässt der Pianist unter Ausnut

zung der gesamten Klaviatur romantisch-kontemplative, konsonante Klanglandschaften 

entstehen, diE' zuweilen atonikal anmutenden linien weichen und periodisch von athe

matischen Wischern, rasenden, meist deszendierenden Glissandi unterbrochen werden. Ge

rade In der bewussten kontrastierenden Gegenüberstellung der Elemente überwiegt d e 

Sukzesslvität der Ereignisabfolge die lyrische Statik. 

Horst Bruckl bildet den Abschluss der Solioquienreihe. Sein FagottspIel erweist SICh 

nicht unerwartet In puncto Intonation und Virtuosität als von seiner "klassischen" Ausbil· 

dung geprägt. In einen amotivischen Kontext aus Tenuto-Klängen, raschen Staccato-Pas

sagen und großIntervalligen Lagensprüngen werden - diesbezüglich Barabbas ähnlich -

vielfältige zitatahnliche Bruchstücke eingeflochten, m Gegensatz zum Saxophonisten a -

lerdlngs bel feststel baren, wechselnden tonalen Bezugspunkten. Auch Brückt. dessen Phra

senlänge ab und an tatsächlich den Gebrauch von Zirkularatmung vermuten lässt, unter

nimmt Indessen nicht selten Versuche, die generell respektierte temperierte Stimmung und 

vor allem rhythmische, auch melodische Annaherungen an Marsch und VolksmuSik mit

tels Geräuschklängen, Überblasen oder mikrotonalen Abweichungen zu konterkarieren. 

Der Ausklang in Form eines konventionellen Kadenzschlusses tragt dennoch symptomati

schen Charakter 

Im Kontext des Gruppenkollektivs sind bei Barabbas, BrOckl, Malli und Pechoc keine 

prinZipiellen Veränderungen in der Spielauffassung festzustellen, bei MlChlmayr jedoch 

sehr wohl. Der Bassist zeigt SICh nun von einer ganzlich anderen Seite: Sauber Intonierte 

Achtel bleiben ausgespart, stattdessen arbeitet er emsig und unter oftmallgem Griff zum 

Bogen an einer stimulierenden, reichhaltigen Klangschicht. Arco-Tremoli in bevorzugt ho· 

her Lage wechse ln mit groben, energetischen Pizzikato-Einwürfen, sprudelnden Läufen 

und Glissandi sowie geräusch haften, knirschenden Klangfetzen; vermutlich konsequenter 

als IrgendeIn anderer KontrabaSSist seiner Zeit schöpft Michlmayr alle Möglichkeiten sei

nes Instruments aus. 
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Die Übertrag ... "g der m Solospiel gewonnenen Eindrücke auf den Gruppel1kontext der 

filoU) bietet s ch methodisch auch l"1sofern an, als dort d e funktionale Aufgabentrennung 

von Solo und Beq eltung tatsächlich weitestgehend aufgehoben ist Jeder - außer dem Bas

sisten - gibt sich als derjenige. als der er sich ,m Solo "vorstellt". Die Musiker gehen nun

Mehr einfach simultan statt kOl1sekutlv :hrem ndivlduellen Express onsdrang nach; so 

komwt es auch zu ke nen eigent Iche" Solo· Features (mit der Ausnahme unbegleltetef 

Solosteilen MichlMayrs 11"\ Pissmg Glrr). sondern vle''l1ehr zu gleichberechtigten Kollektiver 

verschieden€'r Dichte, aus denen rTle·st nur mit Hilfe der Studiotechnik eine oder zwei 

StlIT''Tle(n) (moqlict-erwelse qeqero de ursprünq IChe Absicht) akustlscr- In den Vordergrund 

treten In der Konzeption des Triostucks PIssmg Giri durfte ... fre lieh sehr wohl explizite 50-

logeluste des plattensponsors Barabbas zuw Tragen gekommen se:" Mal I und MICh mayr 

si'ld dennoch n c"t gewi It, deM Saxophonisten, der SICh hier n Intensiven emotionalen 

Ste·gerunger' auslebt, bloß zuzuarbe·ten, sondern frönen auch selbst der freier Expresslol"' 

Haarscharf passt In d esem Sinne ins Bild, dass Ruedlger Engerth Barabbas noch 1969 

Mit dem Ausdruck der ",qlelChzeltIqen 50/1', die nIcht zum Dialog werden", zitiert I Der 

Qu ntettko"text bedeutet keine E nscbränkung des pnnz·plellen Postulats, SICh als l"dlvl

duum fre und unbeschrä'"!kt auszudrücken. Es besteht keinerlei VerpflIChtung, auf von Ir

gerade:ner Se te spontan eingebrachtes Matena' oder Ideen zu reagieren, damit zu kom

Munlz'eren, viel wehr wird es als eine wesentllC"e Facette des Gruppenprozesses begriffen, 

auch kontrastirrende Intensitaten und Strukturen gleIChberechtigt nebeneina'1der zu stei

len, übere nander zu schIChten. ;rotzdem es pflll'är um das Ausleben des eigenen Egos zu 

get,e'1 scheint, macht dabei der Zusammensch uss der fünf SInn. Um einen verbalen Ge

Meinplatz Zu strapaz eren 1'11 Spannurgsfeld aus Miteinander und Nebeneinander ent

steht wesentlich 'lle"r, als die beruhmte bloße SUrTlme ihrer Einzelbestandtede vermuten 

ließe Emot onale Eind menslonalitat weicht faszinierender Multi, genauer: "Penta-Di

menslonalitat", ei"em ÜberelnandNschichten nicht beziehungsloser, aber doch weitge

hend autonomer, individuell konstitUierter, expreSSIver Texturen, die gerade In Ihrer rel

bungstrachtigen Kontrapunktik fur hohe Spannung sorgen Dass dem so Ist und das 

E"dergebnis ke·ne beziehungslose Kompilation heterogener Bausteine bleibt, ist den spe

zif schen mus.kalischen Qualitaten der Masters zuzuschreiben. Man könnte von el'lem "in

diVidualistischen ' Gruppenkonzept sprechen, dessen Eigenart es paradoxerweise Ist, Sich 

prlmar In Kollektiven zu manifestieren 

Äußeri er- - im völligen VerZicht auf kompOnierte Materialien weist die MUSik Paral

lelen zur deutschen und englischen frei ImprOVISierten Musik Jener Jahre auf. dennoch: 

Allen verbalen Dlstanzbekundungen und Independenzerklärungen sowie dem Jazzfernen 

Gestus der Spielweisen Pechocs und Brückls zum Trotz, steht die Musik Im idiomatischen 

und expressiven Gesamteindruck dem Free Jazz afroamerlkanischer Prägung wesentlICh 

naher Im Gegensatz zum abstrakten Klangpointillismus der britischen und den schweren, 

flächigen Kollektiven der deutschen "Schule" wird im Falle der Masters das vorgegebene 

Idiom nicht prinZIpiell transzendiert. In diesem Zusammenhang dürfte feststehen. dass 
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Ziembrowskis und MlChlmayrs Maste,,-Initiation eine bewusste (vgl Pechocs Aussage) oder 

unbewusste Konzilianzbezeugung gege .... uber der Jazztrad tion bedeutete, der sich die 

Masters zwar als Rezipienten, nicht jedoch als Musizierende nahe fühlten Die Besetzung 

SaxophoniFagottiKlavler/BassiSchlagzeug entspricht bis auf zwe.teres Instrume .... t der einer 

Bebop-Combo der 40er Jahre Overground, so sei unberührt davon abschließend festge

stellt, ste It Pin auch m internationalen Vergleich beeindruckendes Dokument frei Impro

visierter MUSik dar geschaffen von fünf mUSikalisch wie und das sei ausdrücklich betont

, . :h ha '1dwerk ich re ~en P, 'S(lnIIC ·'elten 

Da Mlchlmayr der einzige bel der österreich ischen Urheberrechtsverwertungsgesell 

schaft AKM registrierte Musiker der Masters war, wurden die vier Overground-Titel dort

selbst auf seinen Namen angemeldet. Das Musikhaus 314 des erwähnten Konzertveranstal 

ters und ehemaligen Jeunesses musicales-Generalsekretärs Joachim Lieben war am späten 

Abend des 23 , Oktober 19698 Schauplatz der Live-Präsentation des Tonträgererstlings der 

Wiener Jazzavantgarde. Barabbas hatte Liebens Musikhaus sowie die Kölner Galerie Mat

thlas, In der er ab 10 November ausstellte, als Vertriebsinstanzen gewinnen können . 

Zur kurzen Live-Demonstration des Rilleninhalts und der Pressekonferenz erschienen 

Cover-VerantwortlICher Arnulf Ralner und einige wenige Journalisten, unter Ihnen der be

reits damals - allerdings für den Express - als Gesellschaftsreporter tätige M ichael Jeannee. 

Seine Eindrücke lasen sich am übernächsten Tag wie folgt : 

"Die fünf Overgroundler sind visuell von den viel zu vielen Undergroundlern zunachst 

nicht zu unterscheiden: Barte, Haare, Samtrocke, Sonnenbrillen. Indes, der Schein 

trügt Und er trügt so positiv. (. . .) Ihr Stil soll als , Unorthodox Jazz' verstanden werden 

und Ist genauso unorthodox oder unverstandlich wie (meistens) jede absolut neue 

Kunstrrchtung. Das Urteil darüber sei Fachleuten überlassen. Mir aber sei es vergonnt 

wiederzugeben, was Barabbas, Adlernest, Pechoc, Malli und Michlmayr zu sagen ha

ben, was sie sich in dieser Welt des aggressiven Undergrounds zu sagen trauen - sie, 

die jahrelang selbst Im Underground schwammen: ,Dem politischen Schlagwort Un

derground setzen wir bewußt das unpolitische Schlagwort Overground entgegen. Un

derground Ist etwas, was im Boden schleichend keimt Overground blüht und tragt 

Früchte .. Der Mensch ist in seinem geistigen Sein von Gott abhangig .. , Im Under

ground gibt es keinen Gott, nur Umsturz, Chaos und Nihilismus ... Warum sollen wir 

die Gesellschaft angreifen? Sind wir nicht selbst Mitglieder der Gesellschaft? Wir ma

chen MUSik, Sie ist die Aufzeichnung unserer seelischen Regungen .. . " '9 

Jeannees Bertcht eignet nicht unbeträchtlicher Informationswert. Overground bedeutete 

eine das IndiVidualistische Selbstverständnis markierende Wortkreation, gedacht als 

Distanzlerung von der Protestbewegung der späten 60er Jahre, unter die oft alles subsu

miert wurde, was neu oder progressiv aussah: Die explizite verbale Lossagung vom "Un

derground" war gedacht als programmatisches Statement gegen jedwede Verelnnah

mung, Schubladislerung, Asthetische Insptratlon ließen die Masters nur von Seiten der 

Baha'I-Religion zu . Aus deren Richtung, im Aufgreifen von Gedanken der Islamischen 
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Mystik und der Levitation ergab sich für den LP-Titel Overground eine zweite Bedeutungs

ebene: Das "zeitlose Erfassen von Nichtmeßbarem" stand für Barabbas generell, sowohl in 

Bezug auf seine musikalische als auch seine bildnerische Tätigkeit, hinter dem Begriff.lo Im 

Pressetext zu Overground führt er diese etwas vagen Überlegungen weiter aus: ",Over

ground' ist eine Dokumentation einer subtilen Geistigkeit, deren Ausdrucksmittel schöp

ferische Konzeption, formale Abrundung musikalischer Elemente verschiedenster Kultur

bereiche, persönliche Tonbildung und die ausschöpfende, oft neuartige Handhabung der 

Instrumente sind. ,Overground' ist eine Lebenshaltung aus dem Relaxing, in der Musik Aus

druck permanenter Loslösung. - Loslosung von der Tradition, von herkömmlichen Schemen 

oder von sich selbst in meditativer Ekstase. Es Ist ein wesentlicher Bestandteil des Schöpfe

rischen an sich." 11 

3.2.2.3.2.3. Die Masters als Begründer der Wiener Schule Freiimprovisierter Musik 

" Das Echo war gut, die Leute waren schon welchgeklopft durch den amerikanischen Free 

Jazz, der ja offensichtlich nicht mehr Ignoriert werden konnte; die Gesellschaft war natür

lich unheimlich glücklich und froh, daß nun endlich unsere Musik in irgend etwas 

annähernd eingeteilt werden konnte, und unsere, oder speziell meine Argumentation, daß 

das mi t Free Jazz, speziell mit dem europäischen Free Jazz, überhaupt nichts zu tun hat, 

daß es eben aus der Malerei heraus entstanden ist, wurde naturlich sofort ignoriert. (. .. ) 

Aus diesem Grunde war vielleicht auch das Echo sehr gut" l, kommentiert Barabbas retro

spektiv die Aufnahme von Overground. Die LP war relativ rasch vergriffen, wenn auch un

ter kräftiger " M ithilfe" Ihrer Erzeuger: Mall i zufolge wurden etwa 100 der 500 aufgeleg

ten Exemplare verschenkt, 200 regulär verkauft, und nochmals 200 gingen In der 

erwähnten Kölner Galerie Matthias verloren, als diese wenige Wochen nach der Präsenta

tion aus pekuniären Gründen schließen musste; sie gelten seither als verschollen .2 

Die Pressekommentare zu Overground trugen durch die Bank wohlwollenden Charak

ter, beinahe alle wichtigen österreichischen Tages- und Wochenzeitungen brachten Be

sprechungen. Der bislang den MoUJ sehr reserviert gegenüberstehende Kurier-Rezensent 

Igo Sicka (vgl. seinen Bericht vom 8. Österreichischen Jazzfestivaf) konnte nicht umhin, die 

LP zumindest als "aufnahmetechnisch gut gelungen" zu beschreiben; er sah - wenig über

raschend - In Everyone A Master die "mit Abstand originellste Schöpfung".3 In der Arbei

ter-Zeitung fanden sich folgende Sätze: "Die Masters erfüllen dem konventionellen Ge

schmack die Bedingung, daß sie sichtlich ihre Instrumente beherrschen, daß sie ,auch 

anders könnten'. Dem Fan des völlig Freien geben sie die Impression, daß sie fast noch 

freier spielen als {ArchieJ Shepp in Donaueschingen (was natürlich für Barabbas besonders 

gilt). Jedenfalls ist es echter freier Jazz. "4 In den Oberösterreichischen Nachrichten fand 

sich - wenn auch erst mehrere Monate später - ebenfalls eine verständnisvolle Rezension, 

vermutlich von Peter Baum (* 1939) verfasst5, dem Kunstkritiker jenes Blattes, der, selbst 

124 3. Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



Graphiker, später u. a. als Ausstellungsmacher und als Leiter der Neuen Galerie und des 

Kunsthauses Lentos In lInz tätig, In den folgenden Jahren ebenfalls zu einem medialen Be

gleiter der Wiener Freiimprovisatoren werden sollte. 

Ruedlger Engerth ließ es sich erwartungsgemäß nicht nehmen, die LP ausführlich abzu

handeln; bedeutsam war an seinem Artikel neben dem schon oben eingebrachten Barab

bas-Zltat ein weiteres aus demselben Munde, wonach der Altsaxophonist erklärte, dass 

"keine amerikamsche Gruppe macht, was wir machen, wir sind die Wiener Schule des Free 

Jazz", sowie der Umstand, dass Engerth im Anschluss das Spiel vor allem Mlchlmayrs und 

Brückls als von der Zweiten Wiener Schule, insbesondere Webern beeinflusst bezeichnete .6 

Zwei Monate später fand sICh ein weiterer Artikel Engerths auch im Jazzpodium (wo als 

"offizielle" LP-Rezenslon ein Auszug aus Claus Packs originalem, unübersetztem Covertext 

abgedruckt wurde7), dessen wenige inhaltliche Abweichungen vom SN-Beitrag aufschluss

reich sind Erneut wurde auf die enge Verbindung von Musik und Malerei, der "visuellen 

und der akustischen Phantasie" bei Barabbas, Malli und Pechoc, jedoch auch Michlmayr, 

hingewiesen und die Eigenständigkeit der MoUJ, die "nicht stilblidend wtrken [wollen}", 

außerdem " sich nur sehr bedingt zum Free Jazz [rechnen] und mit keiner anderen beste

henden Formation verglichen werden [wollen}", betont. Den für das Folgende bedeu

tungsvollsten Satz prägte - von Engerth zitiert - Michlmayr: 

" Unser Ausgangspunkt ist der histonsche Wiener Boden, von dem wir aus unseren ei

genen Stil entwickelt zu haben glauben. Wir fangen in unserem Spiel die Wiener At

mosphare ein, das Morbide, das Abbröckelnde, die Verschlmmelung und Patinisierung 

eines ganzen Lebensraumes. "8 

Auch In der Boulevard-Tageszeitung Die Neue9 und in der Wochenpresse 1o wurden Rezen

sionen abgedruckt. Der kollegiale anstoss-Artlkel Giselher Smekals" , ab Herbst 1969 der 

Wiener Jazzavantgarde durch seine pianistische Tätigkeit In der RAU verbunden, sei ge

nannt, sogar In für diese Musik eher entlegenen Publikationen wie der bayrischen Neuen 

Musikzeitung 12 und der Fernseh-Zeitschrift Hörzu13 fanden sich Besprechungen. Und darin 

häuften sich nun plötzlich seitens der Masters die zuvor eher kasualen, sporadischen 

Distanzbekundungen zum freejazzoiden Amerika und Europa; man wurde nicht müde, auf 

die Unabhängigkeit der musikalischen Resultate zu pochen und eifrig auf die vermeint

lichen eigenen Wurzeln, die Malerei, sogar die autochthone musikalische Tradition zu ver

weisen. Was war geschehen? Nun, Michael Jeannee hatte in seinem Bericht über die 

Vorstellung der Overground-LP verschwiegen, dass an jenem Abend Richard Pechoc im Mu

sikhaus 3/4 einen eigens für diesen Anlass verfassten, kurzen Text folgenden Inhalts vortrug : 

"uns liegt die musik am herzen, und der begriff musik schließt keine der menschlichen 

akustischen und geistigen möglichkeiten aus. der charakter des klanges wechselte im 

lauf der jahrtausende alten musikgeschichtlichen entwicklung sehr stark. wir wollen 

nicht etwas ohnehin bekanntes reproduzieren, sondern es geht darum, das ungehörte 

horbar zu machen. dennoch knüpfen wir an die geistige haltung der meister schön

berg, berg und webern an und nehmen elemente des jazz auf, ohne uns jedoch von 
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außeren formen beeindrucken zu lassen. der historische wlener boden ist der aus

gangspunkt unseres schaffens, trotzdem haben wir unseren eigenen stil entwickelt, 

wie etwa, trotz der tradition, adolf loos oder egon schiele ihren eigenen stil entwickelt 

haben unsere musik steht außerhalb der akademischen schule, und dennoch verfügt 

sie über wesenszüge, die sie mit dem geist der genannten meister schonberg, berg 

und webern und anderen Inniger verbinden als es der akademismus jemals hoffen 

kann ."'4 

Pechocs rezitatorische Ergänzung der musikalisch-praktischen Vorführung trug program

matischen, geradezu Manifest-Charakter, und überraschte weniger als solche (schon für 

den Grazer Auftritt 1961 hatte der Pianist zur Feder gegriffen) denn Inhaltlich Entsinnt 

man sich der Spuren In Michlmayrs und Barabbas' früher Biographie und gelegentlicher 

Assoziationen des Autors bezüglich Pechocs Klavierspiel, so schien der Rekurs auf die 

Zweite Wiener Schule apriori nicht völlig aus der Luft gegriffen; in seinem grundlegenden, 

richtungsweisenden Aplomb wirkte er nichtsdestotrotz unvermittelt Was war geschehen? 

Hinter Pechoc stand Michlmayr. Auf seine - wenn auch nicht inhaltliche - Anregung hin 

war der Text entstanden Der Bassist ging bei den MoUJ nach Jahren der Beitrittsvorsicht 

nunmehr umso eifriger zur Sache und zeigte bald Ambitionen, die Formation auch - zu

sammen mit Lebensgefährtin Gertraud Malli-Canaval (später Gertraud Michlmayr) - pro

fessionell zu managen, nachdem diese Funktion zuvor Barabbas und dessen Ehefrau Rose

marie Mayrhofer (später Rosemarie Sebek) eher inoffiziell innegehabt hatten. Die Aufgabe 

der außeren Präsentation bezog für den Bassisten auch Überlegungen betreffend eine 

ästhetische Fundierung der Musik der Masters mit ein Den Anfang setzte MlChlmayrs dies

bezüglich relevantester, folgenreichster, aber auch umstrittenster Akt: Die Viel diskutierte 

Einführung seines Terminus der (Begründer der) Wlener Schule FreiimprovIsIerter Musik 

(Vienna Schaal of Overground Music), eine Idee, die er nach eigenen Angaben schon seit 

August 1965 mit Sich herumgetragen hatte '5, war der Versuch, die MoUJ nominal zu insti

tutionalisieren, eine terminologische Basis zu schaffen und diese durch das Rekurrieren auf 

Schön berg und Co. In der lokalen Tradition zu verankern. Pechocs Text war des Begriffs in

haltliches Fundament, sollte gleichsam ein ästhetisches Programm vorgeben, auf dessen 

Grundlage eine dritte Wiener Schule in der Öffentlichkeit lanciert werden konnte. Die 

Beifügung" Begründer" diente - Insbesondere im Hinblick auf die Reform Art Und, mit der 

man nicht In einen Topf geworfen werden wollte - der Betonung der zeitlichen Prioritäts

steIlung. '6 Die Wiener Schule FreIImprovisIerter Musik wurde höchstwahrscheinlich bereits 

an Jenem 23 Oktober 1969 Im MusIkhaus 3/4 erstmals proklamiert, in jedem Fall aber in 

den folgenden, letzten Oktobertagen mittels offiZiellem Muslkhaus-Informationsblatt zur 

Overground-LP an die Öffentlichkeit getragen. 

Was steckte hinter diesem Begriff? 

"Damals hat Wien eher makabere Züge gehabt, das Morbide. Das war für uns eher ein 

literarIScher Begriff, das Morbide. ( ... )", erlautert Michlmayr. 
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Textliche Variante des Wiener Schule-Manifests von RlChard Pechoc vom Oktober 1969. 

"Das war vielleicht auch schon in Irgendemer Hinsicht drin m der Schönberg-Schule, 

obwohl das eme ganz andere Zelt war: Aber es war ein gewisser Zug emer Dekadenz. 

( ) Und irgendwie hat sich da diese Idee ergeben. Weil wir uns vom herkömmlichen 

Free Jazz, den wir dann auch aus Amerika gehört haben, distanziert haben. ( ... ) Da 

war em grundsatzllcher Unterschied, ( .) weil wir eben da dieses spezifisch Wieneri

sehe Milieu oder die Atmosphare, was uns halt gereizt hat, m der MUSik spontan wie

dergegeben haben. Wir haben uns auch Immer, frei ImprovIsierende Gruppe' genannt 

und nicht ,Free Jazz' (. .. ). Wir haben nur gehört, da m Amerika gibt es diesen Free 

Jazz, und die machen so etwas Ahnliches wie wir, aber wir haben das eigentlich ganz 

auf eigene Faust entwickelt, ohne wesentliche Einflusse. "17 

Zwei grundlegende Aspekte wurden also In Mlchlmayrs Statement miteinander verknüpft. 

Zum einen war da eine emotionale Qualltat, die den in Wien Geborenen und Aufgewach

senen mit seiner Heimatstadt verband, die Ihn hier atmospharische Fin-de-Siecle-Speziflka 

wahrnehmen und intUitiV sowohl aus der von ihm so geschatzten Musik Schön bergs und 

seiner Schüler als auch der der Masters heraushören ließ. Der Materialaspekt - das sei ex

plizit betont - spielte dabei von Anfang an keinerlei Rolle: "Ich habe nie mit der Zwolfton

reihe komponiert. "'8 "Also es hat{te] nichts zu tun - das hat der Pechoc wunderbar ge-
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schrieben - mit der Theorie oder womöglich der Harmonielehre von Schönberg. ( .. ) Wir 

haben uns nie, in kemer Weise, auf die Kompositionstechniken der Schönberg-Schule be

zogen. Nie! Es ist ja nur ein rem Ideeller oder sympathischer oder geistiger Bezug gewe

sen, zu dieser Wiener Schule der Schönberg-Dodekaphonie. "19 

Diese Wahrnehmung uberschnitt sich - zum anderen - mit dem hier erstmals bewusst 

formulierten Bedurfnis nach Abgrenzung gegenüber ähnlichen musikalischen Erscheinun

gen in den USA und vor allem Europas, von denen man sich unabhängig fühlte und mit 

denen man nicht in einen Topf geworfen werden wollte. Mlchlmayr: 

"Ich weiß nur; daß uns das nicht gefallen hat. Der deutsche Free Jazz ist etwas, wozu 

ich keinen Zugang habe. Wir haben Immer gesagt, es ist halt die Wiener oder die 

österreichische Mentalitat eme wirklich andere als die [der] Deutschen, man merkt das 

am Klang der Sprache und auch m der Musik. Wir haben immer gesagt, der Malli hat 

das geprägt; ,Stahlhelmjazz' Dieses ,Arschbacken zusammen und ab geht die Post' (2°1 
das haben wir eigentlich immer herausgehört, diese Mentalität. Vielleicht zu Unrecht. 

Das war uns fremd " 21 

In der Bezeichnung Unorthodox Jazz manifestierte sich schon lange die Distanz gegenüber 

dem regulären Jazzbetrieb, nunmehr auch gegenüber dem Amerikanismus suggerieren

den "Free Jazz", die abgeleitete neue Zweitbezeichnung der Wiener Schule Freiimprovi

sierter Musik sparte auch "Jazz" als relevanten Bezugspunkt aus und verband die beiden 

Gedanken Michlmayrs in Form eines begrifflichen Konstruktes, welches fortan als ästhe

tisch-ideelles Programm dienen sollte 

Nach MiChlmayrs Erinnerung Identifizierte Sich nur Barabbas nicht gänzlich mit dem 

neuen Begriff, wenn er ihn auch nie offen ablehnte; Malli und Pechoc hätten vor allem 

durch ihre Zeichnungen jene spezifisch wienerische Grundstimmung nachvollziehen kön

nen, auch Brückl hätte die Wiener Schule mitgetragen.22 Franz Koglmann, der im Früh

sommer 1971 in die Kreise der Masters eingeführt wurde und sich vor allem mit Malll und 

Barabbas anfreundete, bestätigt, dass die fünf Musiker den Terminus akzeptierten. Dass 

dies Im Rahmen der Interviews des Autors teilweise in Abrede gestellt Wird, ist offenbar 

retrospektiven Bewertungen zuzuschreiben. 

Richard Pechoc meint Im Interview: 

"Mir ist auf jeden Fall von Anfang an aufgefallen, daß da gewisse Parallelen sind. 

Schon in dieser Geist und Form[-Ausstellung] in der Katholischen Hochschulgemeinde 

[im Mal 1958; Anm.). Da war auch ein Flugei, und (. . .) unter anderem auch ein gewis

ser [Josef] Neutra (. .. ) [damals junger Student; Anm.). und der hat sehr geschwärmt 

von Schonberg und hat dort ein bißchen vorgespielt, und da habe ich mir gedacht: 

,Der spielt ja so wie ich!,,'23 

"Ich möchte sagen, daß unsere Musik eigentlich keine Ideologie hatte, die neben der 

Musik einhergegangen wäre. Wie bereits gesagt, waren wir ja alle [zumindest drei; 

Anm.) Maler - und von daher entwickelte sich auch die Philosophie der Masters. Was 

in den 70er Jahren an Statements zusammengestellt und geschrieben wurde, hat nicht 
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Immer die Übereinstimmung bei uns allen gefunden. ( .) Auch mit dem Begriff W ie

ner Schule der freien Improvisation [sic!] waren wir nicht alle besonders glücklich. Es 

stimmt wohl, zumindest für mICh, daß Ich als Kind starken Zugang zu den Meistern 

der Zwölftonmusik gehabt habe, und ,ch ( ... ) weiß es von Malli, der ja das gesamte 

Werk von Webern auf Schallplatten gehabt hat, und Wozzeck und Lulu, und wir uns 

das doch ganz gern hin und wieder anhörten - aber das Ganze zu einer Wiener 

Schule der freien Improvisation [SIC!] aufzublasen, fand nicht unser aller Zustim

mung. Eine bewußte Besinnung auf die österreich Ische Musiktradition - nicht unbe

dingt", 

rekapituliert hingegen Barabbas kritisch.Z" Brückl teilt seine Haltung: 

"Revolutionare Gedanken hat nie jemand von uns gehabt, wie das, glaube ich, oft 

mißverstanden worden Ist Daß das eine Revolution gegen irgendwas ist Es ist ja so

gar so ausgelegt worden, von Irgendwelchen ,linken' Revolutionären, daß wir hier 

eine Aktion In diese Richtung [machen}. Die haben uns volhg mißverstanden. Das war 

reine Empfindungsmusik in der Verehrung für diese Jazzgrößen. (. ) Das Ist, glaube 

ich, oft sehr verkehrt verstanden worden, vielleicht auch durch Michlmayrs Aus

sendungen, da hat er das ja immer philosophisch begründet, das mit der Wiener 

Schule ( . .), das habe ich ja von vornherein nicht gemocht. (. .. ) Damit wollte ich über

haupt nie etwas zu tun haben, und Ich glaube, auch nicht der Malll, und auch nicht 

der Barabbas oder sonstßwer" zs 

Und Brückl bringt das Gesagte folgendermaßen auf den - nach dem in der Overground

Analyse Formulierten logischen, gerade aus seinem Munde aber verblüffenden - Punkt: 

"Es war reines Jazzempfinden, und sonst gar nichts l "Z6 

Auch Malli stößt Im Prinzip inS gleiche Horn, relativiert dann aber aufschlussreich : 

"Das Ist ein Begriff, den der Mlchlmayr (. .) eingeführt hat ( . .) Da waren wir uns auch 

Innerhalb [der Gruppe} nie ganz einig darüber, aber das haben wir halt als Aufhänger 

[verwendet} ( . .). Damals haben wir mehr Promotion gemacht, früher haben wir das 

Ja immer abgelehnt ( . . ) Es hat insofern einer [ein Bezug, Anm .] bestanden, als wir 

natürlich dann angefangen haben, uns mit der Musik auch zu beschäftigen, Indem wir 

sie gehört haben und auch inspiriert worden Sind - das schon. Aber wir haben nicht 

direkt Material verarbeltet."27 "Wir waren alle überhaupt keine Klassikaner, mit der 

europäischen Konzertmusik haben wir uns überhaupt nie beschäftigt. Wir sind also 

wirklich rein vom Jazz ausgegangen (.. ). Aber natürlich stößt man irgendwann auch 

auf das ... Außerdem hat man das irgendwie im Blut Weil der Pechoc zum Beispiel 

spielt[e} (. .. ) ganz deutlich gewisse solche Sachen, die ohne dem nicht denkbar waren, 

obwohl er selbst keine Schönberg- oder Webern-Platten angehört hat [Z8] (. . .) Und 

später hat natürlich eine bewußtere Auseinandersetzung - zumindest von mir - [statt

gefunden] Der Adlernest und Ich haben uns damals die Gesamtausgabe von Webern 

[29] gekauft uns hat irgendwie diese Kürze fasziniert. Ich muß natürlich sagen, wir ha

ben immer schon diese Musik gerne gehört, wir waren aber keine Leute, die sich mit 
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klassischer Musik dauernd abgegeben haben. Das ist aber eingesickert In unser Be

wußtsein, vor allem Ich habe dann mit diesen Webern-Platten das Ganze einmal er

forscht." 30 

So unterschiedlich Michlmayrs Begriffsprägung Innerhalb der Masters - offen oder still

schweigend - aufgenommen wurde, sosehr bot die den Terminus inhaltlich füllende Ver

schränkung aus ästhetischen und musikalisch-assoziativen Elementen (etwa das Piano-Spiel 

Pechocs betreffend) auch nach außen hin Anlass zu Missverständnissen: Die Tendenz zu 

fehl - und überinterpretierender Klischeebildung im weiteren Umkreis von "Zwölftonjazz" 

in der Masters-Rezeption wurde bereits in Kapitel 3.1 angedeutet. Als Musterbeispiel sei 

Barbara Bolls MoUJ-Artlkel im von der Wiener Musik-Galerie herausgegebenen Sammel

band JAZZ op. 3 genannt, in dem die Masters "Anspruch darauf [erheben}, das Erbe von 

Schönberg, Berg und Webern in den freien Jazz zu übertragen Dieses Erbe drückt sich vor 

allem durch die Verwendung von atonikalem Tonmaterial aus. "31 Der spätere Kunst-Kura

tor Robert Fleck setzte in der Einführung derselben Publikation die MoUJ gar neben das 

Globe Unity Orchestra - als zwei Atonalität mit freiem Spiel synthetisierende, "an Groß

formen interessierte Klangwe/t[enj"32 Christian Glanz schöpfte für seinen Essay Zur Dode

kaphonik-Rezeption im modernen Jazz aus Bolls Artikel und suggeriert darin die Verwen

dung von Reihentechniken durch die Masters, auch wenn er dies nicht explizit formuliert.33 

Mit Bert Nogliks Übernahme dieser Informationen in den Essay Selbstfindung und ()ffnung 

seines Buches Klangspuren wurde jene irreführende Auslegung von Michlmayrs termino

logischer Kreation auch an prominenter Stelle verbreitet. 34 

Nichtsdestotrotz bedeutete jene Begriffsinitiation eine äußerst bemerkenswerte Mani

festation der Besinnung auf die eigenen kulturellen Wurzeln, der expliziten Unabhängig

keitserklärung gegenüber den USA und "Resteuropa". So typisch Michlmayrs Vorstoß für 

den Ende der 60er Jahre in Europa in Gang gekommenen Prozess der improvisationsmusi

kalischen Selbstfindung, die Suche nach eigener Identität war, so exzeptionell war in die

sem Kontext der nachdrückliche Aplomb, mit dem durch das Aufgreifen eines musikhisto

rischen Terminus die Verbundenheit mit der lokalen Vergangenheit demonstriert wurde, 

an diese sogar suggestiv angeknüpft werden sollte. Weder aus England, der BRD, den Nie

derlanden, noch der DDR oder Frankreich ist Vergleichbares bekannt. 

Wie Malli zudem im weiter oben Zitierten andeutet, sollte Michlmayrs Begriff für ihn 

weniger einen für die musikalische Gegenwart konstitutiven Sachverhalt indizieren, als 

partiell Zukünftiges vorwegnehmen, ja, sogar erst anregen, auslösen - worauf zurückzu

kommen sein wird. 
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3.2.2.3.2.4. Die Masters und Thelonious Monk 

Indessen brachte der Dezember 1969 den nächsten Paukenschlag . Thelonious Monk him

self gastierte auf der letzten Europatournee seines seit beinahe einem Dezenn ium beste

henden Quartetts (mit Tenorsaxophonist Charlie Rouse sowie dem Rhythmusgespann Nate 

L. HygelundlParis A. Wright) im Wiener Konzerthaus - und die Masters of Unorthodox Jazz 

wurden exklusiv engagiert, um das Ereignis per Vorgruppenauftntt zum Doppelkonzert 

auszuweiten. Nicht unerwartet fungierte Joachim Lieben, mit seiner Agentur Stimmen der 

Welt gemeinsam mit der Osterreichischen Jazzföderation Co-Veranstalter, als Ansprech

partner; er stimmte spontan zu, als Gertraud Michlmayr ihm kurzerhand den entsprechen

den Vorschlag unterbreitete, nachdem die Durchführung eines Masters-Konzerts im Kon

zerthaus schon längere Zelt im Raum gestanden und ursprüngl ich für 22. November 

angesetzt war.' Der öffentlichkelts-, da medienträchtige Uberraschungsdeal war perfekt. 

Anton Mlchlmayr versandte Einladungen, In deren Briefkopf sich des Bassisten Wohnung 

im VI Gemeindebezirk zum MoUJ-"Sekretariat" umfunktioniert sah . 

Auch der offizielle Programmhefttext ließ die neue, professionel le Lin ie in der Öffent

lichkeitsarbeit erkennen . Neben Auszügen aus Pechocs Manlfesttext und Ruediger 

Engerths Overground-RezenslOn fanden sich dort die folgenden rekapitulierenden und 

mythoskonstituierenden Sätze: 

"Als vor 1960 das erste Konzert [sic!] stattfand, waren die Grundzüge für diese Musik 

gegeben. Ihre Anfänge in den SOer Jahren liegen in einer Zeit, in der eine Aufnahme 

fremder Impulse kaum richtungsweisend erfolgen konnte. Schon vor der sogenann

ten Free-Jazz-Entwicklung In den USA begannen sie hier, eigene Wege zu gehen. So 

kam es auch, daß ihre Musik von Jazzfreunden zum Telf abgelehnt wurde Sunny Mur

ray, der bekannte Drummer Albert Aylers, bestärkte die Masters im Kampf gegen all

gemeine Ignoranz. Sie wurden zum Internationalen Jazzfestival eingeladen und ga

ben ein Konzert im Museum des XX. Jahrhunderts. Nach zehn Jahren hat Sich die 

Situation gebessert. Sie fanden Eingang In die Kulturberichterstattung. The Masters 

of Unorthodox Jazz wurden besonders In letzter Zelt durch Fernsehen [2]. Rundfunk 

und Presse der Offenti!chkelt nähergebracht. " 3 

Dass die Masters an Jenem 13 Dezember Monk vorangestellt wurden, hatte sein Gutes: Es 

bestand keine Möglichkeit, die Darbietung - wie ein Dreivierteljahr zuvor beim Jazzfestlval 

- abzubrechen. Denn das Publikum schien trotz des publiZistischen Aufwinds nICht von der 

"gebesserten Situation" In Kenntnis gesetzt worden zu sein; es gab sich erneut unauf

merksam und tat mittels lautstarker" Thelonious!" und - wie zu lesen sein wird - anderer 

Rufe kund, welcher Anlass es eigentlich ins Konzerthaus geführt hatte. Mall! spricht rück

blickend von der "eisigsten Welle der Ablehnung", die den Masters hier entgegenschlug, 

nichtsdestotrotz aber "natürlich schon sehr Inspirierend [war]"'. 

Der Express-Bericht lässt die meisten Rückschlüsse auf Auftritt und Auftreten der MoUJ 

zu: 
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" Wer sich am Samstag das Vergnügen machen wollte, Thelonious Monk persönlich zu 

sehen, mußte sich zuerst durch die Darbietung der ,Masters of Unorthodox Jazz' 

durchbeißen, und das war eine harte Nuß. Die fünf Leute nennen sich Harun Ghulam 

Barabbas (Altsaxophon; er erschien mit langem, rotem Rock, Sonnenbrille und mohi

kanischem Haarschnitt), Alaeddin Adlernest (Fagott), Ahmad Pechoc (Klavier), Mu

hammad Malli (Schlagzeug) und Toni Michlmayr (Baß) (. . .). Ihre erste Nummer hieß 

,Steirisch WC Nr. 2' und war eine qualvoll danebenintonierte Version von ,Santa Lucia'. 

Es folgte eine ,Kollektivimprovisation', bei der zumindest Klavier und Fagott unnötig 

gewesen wären, weil sie relatiV wenig zu dem kakophonischen Lärm beitragen konn

ten, in dem sie selber untergingen. Dabei ist gerade Pechoc ein sicher nicht uninteres

santer Pianist, und der Schlagzeuger Malli könnte auch in einer ,orthodoxen' Band sei

nen Mann stehen. Insgesamt hat die sehr selbstbewußt vorgetragene Musik (. . .) mit 

dem, was man landläufig unter Jazz versteht, wenig zu tun. Das Publikum klatschte 

und buhte zu etwa gleichen Teilen, plädierte aber schließltch Immer deutlicher für 

,Aufhören!'. Die Masters packten ihre Instrumente ein und verließen die Bühne mit 

dem Hochgefühl, unverstanden geblieben zu sein. "5 

In den Medien bildeten sich klare Fronten. "Tönendes Gruselkabinett"6, "musikalische 

Geisterbahn" und der Ruf nach der Gründung eines "lnstrumentenschutzvereines"7 waren 

die phantasievollsten der ablehnenden Assozlations(aus)geburten, die der Masters-Auftritt 

zeitigte. (laus Packs und Ruedlger Engerth9 sowie Wochenpresse-Journalist Gerhard 

Mayer10 und erstmals auch ein Kritiker der Oberosterreichischen Nachrichten 11 hielten mit 

im Wesentlichen koinzidierenden Argumenten dagegen. Pack sei zitiert: 

"Die große Überraschung und der stärkste Eindruck des Abends, den der indisponierte 

Monk mcht auslöschen konnte, war das Abschneiden der ,Masters of Unorthodox 

Jazz' Jener Teil des Publikums, der abSichtlich zu spät kam, und jener Teil, der eigent

lich recht schüchtern gegen sie protestierte, hat einerseits viel versäumt, andererseits 

wenig begriffen. Bei ihnen kam bedeutend mehr uber die Rampe als bei dem nach 

ihnen geradezu konventionell klingenden Monk-Quartett. Sie spielten wesentlich stär

ker als auf der vor kur.zem von ihnen veröffentlichten Platte ,Overground', sicher nicht 

,Jazz', aber eine von Routine und abgedroschenen Phrasen freie Musik, deren 

existentielle Aussage und Intensitat zunehmend faSZinierte. In der Kollektivimprovi

sation ,Magnetic Giri' zuerst nicht ganz eingespielt, fanden sie über den Beweis ihres 

solistischen Könnens in ,Everyone A Master', ,Space Girl' und der letzten Nummer zu 

einer über.zeugenden Form konzeptueller Musikimprovisation (. . .). Die RevolutIOn, die 

Monk vor mehr als 25 Jahren bedeutete, hier war sie wieder zu spüren." 

Der "indisponierte Monk" lag in einer Influenza begründet, die die Körpertemperatur des 

damals 52-Jährigen auf 39 Grad ansteigen und seine Darbietung - so der Eindruck aus den 

Zeitungsberichten - zum uninsplrierten Routine-Akt hatte verflachen lassen. So war es 

nahe liegend, dass die MoUJ an diesem Abend zumindest Pack, Engerth und Baum jene 

innovative Frische vermittelten, die man bei Monk vermisste. Zudem mag dies ein Mit-
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grund dafür gewesen sein, dass Malll und Co mit Monk persönlich nicht auf Tuchfüh lung 

kommen konnten, womit sie insgeheim wohl spekuliert hatten. Während die Masters den 

Auftritt des Meisters backstage interessiert mltverfolgten, dürfte dies umgekehrt - nicht 

nur aufgrund der Erkrankung - nICht der Fall gewesen sein: Monks offene Ablehnung des 

Free Jazz ist verbürgt, wenn sie für ihn als diesbezüglichen Wegbereiter auch überraschen 

mag '2 

Vom MoUJ-Konzert des 13. Dezember 1969, das immerhin auch im renommierten in

ternationalen Magazin Jazz Forum erwähnt wurde 13, ist keine Aufnahme erhalten. 

3.2.2.3.2.5. Die ESP Records-Affäre 

Obgleich die Masters of Unorthodox Jazz Amerika also reserviert gegenüberstanden, er

gab SICh 1969 dennoch ein Kontakt zum jenseitigen Atlantikufer, den sie nicht erwartet, 

ja, dessen Zustandekommen sie wohl kaum zu erhoffen gewagt hatten . Vermutlich war 

Barabbas eine LP des New Yorker Free-Jazz-Labels ESP Records In die Hände gefallen, mög

licherweise hatte auch Claus Pack die entscheidende Anregung gegeben; auf jeden Fall 

hatte der MoUJ-Saxophonist Im Sommer 1969 eine Probepressung der gerade In Produk

tion begriffenen Overground-LP durch Gertraud Michlmayr aufs Geratewohl an die auf 

dem ESP-Cover angegebene Adresse senden lassen, wohl ohne sich ernsthaft Hoffnungen 

auf Antwort zu machen. ESP Records war zu Weihnachten 1963 mit einem spontanen Plat

tenproduktionsoffert des New Yorker Anwalts Bernard StoIIman an Albert Ayler gegrün

det worden ', das prompt, Im Juli 1964, die Elnsplelung von dessen bedeutendem Opus SPI

ritual Untty, übngens mit Gary Peacock und Sunny Murray als Triopartner, gezeitigt hatte. 

Stollmans zwiespältiger Ruf als Produzent, der den Improvisatoren einerseits völl ig fre ie 

Hand In der musikalischen wie äußeren Gestaltung ihrer Schallplattenwerke ließ, anderer

seits aber niemals Gagen oder eingelangte Tantiemengelder ausbezahlte, war freilich auch 

in Wien bekannt.2 Als im Herbst3 nun tatsächlich eine bnefllche Reaktion StoIImans In Wien 

eintraf und dieser sich nicht nur von den Aufnahmen angetan zeigte, sondern vielmehr so

gleich vorschlug, die Onginalmatrizen nach New York zu senden, um daraus eine ESP

Platte zu pressen, war man zwar freudig überrascht, aber auch vorsichtig - und verpasste 

dadurch möglicherweise eine historische Chance. "Wir (. . .) sagten uns: ,Halt! So schnell 

geht das ntcht' Wir wollten zuerst einen Vertrag usw. Wir waren damals sehr penibel. StoII

man, ein gerissener Anwalt, war ja bekannt daflJr, daß er nie etwas bezahlt"4, schildert 

Malli 

Ein weiterer Grund für die abwartende Reaktion war die Tatsache, dass Overground 

mittlerweile fertig produziert und zum Verkauf freigegeben war. Eine nochmalige Veröf

fentlichung schien Barabbas nicht sinnvoll; in Erwartung der Antwort auf Ihre Forderung 

nach offiZieller vertraglicher Fixierung des Deals, die von MoUJ-Seite allerdings kein InSIS

tieren auf pekuniäre Gegenleistung Inkludierte, gingen die fünf Mannen Ende 1969 oder 
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Anfang 19705 abermals ins Austrophon-Stud/O, um noch einmal vier Stücke aufzunehmen. 

Barabbas fungierte erneut als Sponsor, musste sich diesmal dafür allerdings in Kreditschuld 

begeben. Das postalische grüne Licht vom jenseitigen Atlantikufer, dessen man nun harrte, 

zeigte freilich keinerlei Ambition, noch einmal aufzuleuchten. Stollman ließ nicht mehr von 

sich hören . Möglicherweise hatte ihn die vertragliche Offizialität, die die Wiener wünsch

ten, abgeschreckt. Die Angelegenheit schlief ein, Barabbas blieb auf den neuen Aufnah

men wohl oder übel, in Jedem Falle schmerzhaft hart sitzen. "Das war unser größter Fehler 

überhaupt"6, konstatierte Malli 19BB. Denn ungeachtet des schiefen Lichts, das noch heute 

auf StoIIman fällt, gilt das bis 1976 eXistierende Label ESP Records mittlerweile als eines der 

wichtigsten Free-Jazz-Foren überhaupt, als konstitutiver Part dieses Segments der afro

amerikanischen Musikgeschichte. So zerschlug sich eine Gelegenheit zu breiter und nach

haltiger internationaler Kenntnisnahme, die möglicherweise das mediale Bild der Masters 

nachhaltig beeinflusst hätte. Erst 1972 sollten die für Amerika bestimmten Aufnahmen im 

Rahmen der gemeinsam mit der Reform Art Unit produzierten Doppel-LP Vienna Jazz 

Avantgarde das Licht der Öffentlichkeit erblicken. Möglicherweise waren für das Nicht

erscheinen dieselben technischen Gründe verantwortlich, die vermutlICh auch der RAU die 

ESP-Suppe versalzten . Dass Fritz Novotny und seine Mannen etwa zur gleichen Zeit in ihrer 

eigenen, ähnlich gelagerten ESP-(ausa ebenfalls nicht ans gewünschte Ziel einer Veröf

fentlichung gelangten, trotzdem sie wesentlich rascher als die Overgroundler auf das ent

sprechende Offert reagiert hatten, mag für Letztere ein schwacher Trost gewesen sein. Zu 

Kontakten mit dem noch renommierteren Label Impulse!, von denen Ruediger Engerth be

richtete), ist es laut Michlmayr und Malli hingegen niemals gekommen. 

3.2.2.3.3. Die Jahre der Konsolidierung 1970171: 

Das Museum des 20. Jahrhunderts als Heimstätte 

Trotz immer noch niedriger Auftrittsfrequenz sollte das Jahr 1969 in der GeschIChte der 

Masters of Unorthodox Jazz dasjenige mit den spektakulärsten Ereignissen bleiben, ge

wissermaßen eine antizipierte Klimax darstellen. 1970 war das Jahr der Konsolidierung, des 

Schritte-Erprobens auf dem langsam, aber doch gesicherten Terrain. Nach den "Pauken

schlägen" des Vorjahres kehrte Ruhe ein, mit ihr ein Gefühl zumindest partieller öffentli

cher Akzeptanz, Etabliertheit. 

Mit Alfred Schmeller war Werner Hofmann, der im Herbst 1969 die Leitung der Ham

burger Kunsthalle übernommen hatte (und bis ins Jahr 1990 innehatte), ein guter Be

kannter Malils und Pechocs wie auch Barabbas' aus den Tagen der Galerie zum roten Apfel 

als Direktor des Museums des 20. Jahrhunderts nachgefolgt. Der 50-jährige, aus Erlangen 

gebürtige Kunsthistoriker war als ehemaliger Sekretär des Art Club und Kunstkritiker des 

Kurier eine bekannte Persönlichkeit In Österreichs Kultur-Szene. 1 In den Anfangsjahren sei

ner - bis 1979 währenden - Leitung avancierte das 20er-Haus - wie es in Wien landläufig 
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Die Masters of Unorthodox Jazz im Museum des 20. Jahrhunderts, 1970. V. I. n. r.: Walter Malli 

(Schlagzeug), Anton Michlmayr (Bass), (laus Barabbas (Altsaxophon), Horst Brückl (Fagott), Richard 

Pechoc (Klavier) Foto: Eduard Frischauf. 

genannt wird - nunmehr zu einer echten Heimstätte der Wiener Jazzavantgarde. "Das war 

ein Ort, wo es In Wien mogllch war zu spielen. Und auch das Ambiente (war adäquat), weil 

wir wollten Ja nicht In einem Jazzclub spielen - die wollten uns auch nicht, aber das ist wie

der eine andere Sache. Die MUSik hat einfach unserer Meinung nach nicht in einen Jazz

club gehört. Es war eine Heimstätte "2, bestätigt Michlmayr. 

Es war nur folgerichtig, dass die Distanzierung gegenüber dem "orthodoxen Jazz" 

einerseits und dem Free Jazz andererseits nun auch - Im Gegensatz zu fruherer Unfreiwil

ligkelt - bewusst In räumlicher Hinsicht erfolgte. Wobei die Masters Im 20er-Haus nICht nur 

einen prominenten konzertanten Rahmen gefunden hatten, der Ihrem (welt uber die Mu

sik hinausgehenden) künstlerischen Selbstverständnis entsprach, sondern auch einen Ort, 

der die Gruppe endlich einem einschlägig interessierten Publikum bekannt machte. Wie 

schon Im November 1968 tummelten sich wichtige Persönlichkeiten des kulturellen Lebens 

bei den Masters-Konzerten Im Schweizergarten, laut Malll neben Friednch Achleltner, Ar

nulf Ralner und Hermann Nitsch die Komponisten Gerhard Lampersberg (1928-2002), Otto 

M Zykan (* 1935) und Kurt Schwertslk (* 1935)3; auch der Architekt Gunther Feuerstein (* 
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1925) erinnert sich daran, die Masters einmal durch das 20er-Haus "wandern" gehört und 

gesehen zu haben.' 

Am 23 Janner 1970 - eine Woche nach dem zweiten Gastspiel der RAU - war das Mu

seum des 20. Jahrhunderts zum zweiten Mal Schauplatz eines Masters-Konzerts. 120 Zuhö

rer waren zugegenS, unter ihnen wie gewohnt Claus Pack und Ruediger Engerth, zudem 

Peter Baum von den Oberösterreichischen Nachrichten6; der informativste, apologetisch 

gefärbte Ereignisbericht stammte freilich aus der Feder des Arbeiter-Zeitung-Rezensenten 

Helmut J. Klein ' 

"Nach ihrem Bassisten Tont Michlmayr machen sie [die Masters; Anm.] ,eine Musik, die 

auf völliger Freiheit beruht, lediglich geistige und gefühlsmäßige Kommunikation be

einflussen unsere Spielweise, deren Bogen sich von Jazztraditionen zum Geräusch 

spannt' Der Zuhörer wird vor Ungewohntes, schwer Meßbares gestellt. Aber gerade 

dieses Loslösen von alten Formen und Stilrichtungen dürfte die auslösenden Momente 

fur Höhepunkte liefern, wie sie vor allem der zweite und dntte Teil des Abendkonzerts 

brachten. Nummer 2, überwiegend Im Marschtempo, mit einer interessanten Baßpar

tie und anschließendem Fagottsolo, lyrisch und zart an russische Romantik erinnernd. 

Stück Nummer 3 mit der ,Lifi Marle[eln' war wohl die komischste und antimilitantischs

te Version dieser Schnulze. Eine ganz wichtige Gruppe des Free Jazz, eine Gruppe von 

ausgezeichneten Musikern. Traurig ist allerdings das Ausbleiben des auf allen ande

ren Jazzkonzerten immer vollständig anwesenden Amateur- und Profijazz-Establish

ments. Traurig und bezeichnend. "7 

Die Presse-Berichterstatter Claus Pack vermeldete ergänzend einen "überraschenden Form

anstieg in kürzester Zeit" und schrieb vom "bisher stärksten öffentlichen Konzert" der 

Masters, das einen seiner Höhepunkte In einem Solo Barabbas' "auf einem indischen [Dop

pel-jRohrblattinstrument von emdnnglicher Klangfarbe" erreICht hätteB: Bei dem für Pack 

nicht benennbaren Aerophon handelte es sich um eine indische Shenal, deren Klang sich 

Barabbas zuweilen schon am Altsaxophon angenähert hatte, und zu der Ihn nun sein 

Faible für orientalische Musik offenbar erstmals hatte greifen lassen - was eine weitere, 

freilich äußere Parallele zu Albert Ayler bedeutete Pack machte auch Toni MlChlmayr an 

einem "neuen" Instrument aus: Der elektrische Fender-Bass erweiterte ab diesem Konzert 

hin und wieder das klangfarbliche Spektrum. 

Wie Klein beobachtete Ruediger Engerth, dass "eme ihrer Spezialitäten - die Zerlegung, 

Verfremdung und Verwandlung von Tnvialmelodien (alte Schlager, Volkslied) - an mehre

ren signifikanten Beispielen durchexerziert [wurde}"9. Dem Autor lag kein Konzertpro

gramm mit exakter Stücktitelliste vor (nach dem von Klein zitierten Michlmayr-Text zu 

schließen, war ein solches vorhanden), das Programm lässt sich aber mit dem erwähnten, 

durch Marlene Dietrich bekannt gewordenen Lied Lifi Marleen, von Barabbas eingebracht, 

und Der Sultan von Port Said, einem weiteren jener "alten Schlager" (von Fred Clement 

aus 1949), partiell rekonstrUieren; letzteres Stuck findet sich in Packs Rezension genannt. 

Eine der bei Engerth erwähnten Volkslied-Melodien war höchstwahrscheinlich das bereits 
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Im Dezember 1969 erklungene, sich ironisch älplerischer D-Dur-Rubato-Melodik bedie

nende Michlmayr-Stuck Stetrish WC Nr. 2. 

Was zuvor angedeutet worden war, drängt nunmehr aufs Tapet. War die Tendenz zu 

doppeltem Boden, zum Ironischem Auf-die-Schaufel-Nehmen mittels Zitaten vor allem im 

Spiel Barabbas', aber auch Brückls Immer schon präsent gewesen, so schien sich diese seit 

dem Band-Elntntt Michlmayrs spürbar zu verstärken - und damit auch das Rekurrieren auf 

vorgeformtes, erstmals auch notiertes Matenal. Der Leser rufe sich die Aussage des Altsa

xophonisten in Erinnerung, man habe "ganz am Anfang (. .) auch eigene Themen" ge

spielt, ehe diese "mehr und mehr (. . .) an die Seite gestellt" wurden. lo Barabbas ennnert 

sich nicht nur daran, einmal bei einem Konzert im Museum des 20. Jahrhunderts den 

Beatles-Gassenhauer Hey Jude intoniert und außerdem "eine gewisse Zeit [lang] (. . .) den 

Erzherzog-Johann-Jodler im Repertoire" gehabt zu haben 11, er meint auch, schon Ende der 

60er Jahre erstmals Stücke "geschrieben" zu haben 12, die jedoch im Zuge der Plattenauf

nahme keine Berücksichtigung fanden B Michlmayr und Malll berichten ubereinstimmend, 

Barabbas hätte im Rahmen der Masters - außer möglICherweise während der letzten Kon

zerte l4 - niemals l5 Notenmaterial verwendet. Was nicht ausschließt, dass der Altsaxopho

nlst seine Melodien im Spiel spontan aus dem Gedächtnis abrief und dergestalt in die Im

provisation einbrachte. Richard Pechoc allerdings glaubt sich zu erinnern, dass ihm bereits 

1970 erstmals Notenmaterial auf das Klavierpult gelegt worden sei - von Barabbas und 

Michlmayr. 16 

Wie dem auch sei Obwohl dem Verfasser fur das Jahr 1970 nur eine Tonaufnahme zu

gänglich war, setzt er hier, Im Prinzip schon mit dem Monk-Vorgruppen-Konzert im De

zember 1969, den Beginn einer musikalischen Entwicklung in Richtung verstärkter Einbe

ziehung komponierten - notierten oder memorierten - thematischen Materials an. Neben 

Michlmayr und Barabbas sollte etwas später und im Rahmen der Masters eher zurückhal

tend auch Walter Malli notenschriftiICh Fixiertes einbringen. Michlmayrs Mitgliedschaft ver

änderte somit nicht nur das äußere, mediale Erscheinungsbild der MoUJ stark, sondern för

derte auch - bewusst oder unbewusst - Im Ansatz vorhandene "inner-musikalische" 

Tendenzen. Was auch das folgende Statement Barabbas' beweist: 

"Ich hatte immer ein Gefühl für musikalische Dramaturgie. Diese ging bei den Masters 

und dem endlosen Konzept der freien Improvisation allmählich verloren, erst durch 

solche Konzeptstücke wie z. B. Ais-B [dessen Vorgabe die Beschränkung auf den Ton 

B war; Anm] und Everyone A Master konnte ich dieser Musik etwas wie ein ,Drama' 

zugesellen. Das lag aber auch daran, dass wir als Masters in der Gesamtgruppe nie 

probten. Entweder übte Ich mit Toni [Michlmayr] in seiner oder meiner Wohnung mit 

Ihm alIeine seine Stücke und meine Stücke ein, oder Malli und ich wiederum sepa
rat "17 

Obige Gedanken aufgreifend, lieferte niemand Genngerer als Lothar Knessl knapp zwei 

Monate nach dem Konzert die bis dahin fundierteste und informativste Erläuterung des 

musikalischen Konzepts der Masters: 
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"Oft beginnt einer oder beginnen einige spontan, und Ist der Beginn gelungen, ent

wickelt sich ein Stück daraus. Manchmal gibt es auch Absprachen über den globalen 

Verlauf, vor allem bei zeitlicher Gebundenheit, doch schaffen derlei Absprachen keine 

Modelle oder eng umgrenzte Fixierungen. Gern verwenden die Masters ein altbe

kanntes Thema, ein Volkslied, einen Schlager Das alles gibt ihnen Anreiz zur ImproVI

sation, während der sie sich mit der Initialzündung, eben dem Thema, gründlich aus

einandersetzen, aber nicht etwa 50, daß dieses Thema unversehrt erhalten bleibt. In 

dieser Auseinandersetzung wird das Thema aufgespalten, verfremdet, zersägt, zer

splittert, vielleicht könnte man auch atomisiert sagen. Solcherart bleibt die erheischte 

schöpferische Freiheit erhalten. Darf also nun jeder machen, was er will? Das nun auch 

wieder nicht, da das langjährige gemeinsame Musizieren einen durchaus erforder

lichen und erwünschten Reaktionsmechanismus auslöst, durch den gewisse ungün

stige Möglichkeiten apriori ausgeschaltet werden. Jedoch kommt es trotz dem Reak

tionsmechanismus nicht zu Klischeebildung, da die Masters bewußt [sicl) nicht zu 

häufig miteinander musizieren. Die dazwischenliegenden Pausen dienen der inneren 

Bereicherung. "'8 

Dies und anderes wurde am späten Abend des 10. März 1970 im Radioprogramm 

Österreich 1 ausgestrahlt. '9 Lothar Knessl (* 1927), später (1992-2000) Präsident der IGNM

Sektion Österreich, Musikkurator des Bundesministeriums für Unterricht und Kunst und 

Dramaturg des Festivals Wien modern und noch heute - als Moderator der Ö1-(Nach

folge-)sendung Zelt-Ton - rühriger Connaisseur der neuen Musik, war auf die Masters auf

merksam geworden und hatte beschlossen, dem Quintett 40 Minuten Sendezeit (23.20 bis 

24.00 Uhr) in der von ihm gestalteten Radioreihe Studio Neuer Musik zu widmen. Knessl 

hatte die einzelnen Masters zu diesem Zwecke gewissenhaft interviewt, diese ihm musi

kalisches Anschauungsmaterial zur Verfügung gestellt: Neben Everyone A Master in der 

Overground-Version erklangen das gut 15-mtnütige Stück Transmutation (Barabbas), ein 

halbmtnütlges Bass-Solo aus Ölglasmaschme (Michlmayr) und ein Ausschnitt aus Des 

Röschens Tanz (Michlmayr), Stücke, die die MoUJ allem Anschein nach bei einem neuer

lichen Studiotermin eingespielt hatten. Erstere zwei Beispiele waren dabei wie die Over

ground-Nummern rein improvisiert2o, laut Mlchlmayr, dessen Erinnerung auch die Auto

rennamenzuschrelbungen zu verdanken sind, verbarg sich lediglich hinter Des Röschens 

Tanz - ein dadaistischer Euphemismus angehörs der MUSik, die damit belegt wurde - ein 

Walzerthema.21 

Die mediale Öffentlichkeit zeigte - auch von Michlmayr aktiv geweckt - wachsendes In

teresse. Vier Tage nach Knessls Radiosendung rückte Karlheinz Roschitz, damals Musikkri

tiker des Kurier, heute als Leiter der Kulturredaktion in Diensten der Neuen Kronen-Zei

tung, die MoUJ in den Mittelpunkt eines ausführlichen Artikels, in dem er Implizit das 

distanzierte Urteil seines Kollegen Igo sicka über die Overground-Platte22 mittels betont 

freundlicher Ausführungen relativierte, aber auch Neues mitteilte. So schrieb Roschitz von 

Kontakten zu Radio Ljubljana, dass "eine amerikanische Schallplattenfirma (. . .) mit ihnen 
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Drei von fünf Masters, 1970. V I n. r (laus Barabbas (Shena I), Anton MlChlmayr, Rlchard Pechoc 

Foto: Gerhard Trumler 
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ins Geschäft einsteigen" wolle - offensichtlich harrte man immer noch der Antwort von 

ESP Records - und "Ihre Hauptarbeitszeit widmen sie Jetzt ausschließlich einem Mu

siktheatermonster, rund um das sie im kleinen Kreis ihre kühnen Pläne schmieden. Es ist 

ein vor allem recht kostspieliges Unternehmen, das da unter dem schlichten Titel, Total

kunstwerk' uber Buhne und Filmleinwand segeln 5011. ,Eine Vermischung von Oper, Revue, 

improvisiertem Ballett, mit Chören, Tierstimmen, furchtbar viel Vogelgezwitscher . " 

schwärmen sie im Quintett. Und Barabbas will dazu sogar noch Aufnahmen von Kultge

sängen der Indianer abspielen. "n 

Um es gleich vorwegzunehmen Jenes" Tota/kunstwerk " , mit dessen Plänen der Leser 

noch mehrmals konfrontiert werden wird und dessen Motoren Mlchlmayr und Barabbas wa

ren, sollte uber das Planungsstadium nicht hinauskommen. Davon unberührt hatte die Wie

ner Jazzavantgarde In Roschitz eine weitere verlässliche publizistische Stütze gewonnen. 

Was hingegen sehr wohl endlich über ein bestimmtes Stadium hinauskommen sollte, wa

ren die Auftritte der Masters In geographischer Hinsicht. Am 2. Mai des Jahres 1970 ließ 

das Quintett erstmals die Mauern Wiens hinter sich, um sich in musizierender Absicht in 

die "Provinz" zu begeben. Nein, nicht Graz war das Ziel, nach Klagenfurt, genauer gesagt: 

in den dortigen Festsaal der Arbeiterkammer, war man eingeladen worden, um im Rah

men einer von der Kärntner Tageszeitung organisierten Großveranstaltung ein Konzert zu 

geben Der verhinderte, wahrscheinlich beruflich gebundene Horst Brückl wurde zu die

sem Ereignis durch den Reform Art Unit-Trompeter Sepp Mltterbauer ersetzt, was ge

genüber diesem ein Ausdruck besonderer Wertschätzung und Anerkennung war. 

"Da ist der Brückl nicht mitgefahren, und da haben wir einfach [Mitterbauer genom

men}, obwohl wir das grundsätzlich abgelehnt haben, andere Musiker in die Gruppe rein

zunehmen, weil die Masters waren aus unserer Sicht etwas Unverwechselbares - von den 

Typen, von der MUSikalität her, das war ein Konglomerat von irgendwelchen Dingen, die 

man nicht ohne weiteres austauschen kann. Und aus dem Grund haben wir es vermieden, 

daß andere Musiker mit uns spielen, also Sessions und 50 haben wir [als Band; Anm.] nicht 

gemacht. Aber das war eine Ausnahme"24, schildert Michlmayr. Und in der Tat: Beinahe 

sämtliche Masters sprechen von der "Hermetik" ihrer Gruppe, von einer korporalen Ge

schlossenheit, ein Eindruck, den übrigens auch die Fotos Gerhard Trumlers aus jener Zelt, 

die die fünf einheitlich im Nadelstreif und mit Vollbart zeigen und eine ausgeprägte klan

destine Atmosphäre suggerieren, verstärken. Die personelle Flxiertheit der Masters sollte 

sich als einer der wichtigsten Unterschiede zur diesbezüglich wesentlich flexibleren RAU 

erweisen - wie auch als eine der Ursachen dafür, dass diese im Unterschied zu den MoUJ 

heute immer noch existent ist. 

"Brandneu und ungewohnt sind die Töne, die die ,Masters of Unorthodox Jazz', Euro

pas experimentellste, popigste [sic!] Jazz-Formation, ihren Instrumenten entlocken. Es ist 

unbequeme, heiße, aggressive Musik, eine Collage aus Klängen beider Indien, Schönberg, 

Ra vi Shankar, dem ,Poeme d'extase' [sic! Gemeint war wohl Alexandr Skrjabins Poeme de 
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I'extase; Anm,] und der scharfsten Avantgarde unter Englands Pop-Gruppen", lautete die 

letzte Vorankündigung des Klagenfurter Konzerts In der veranstaltenden Kärntner Tages

zeitung25 (schon am 19. April war dort ein ausfuhrlieher Masters-Artikel erschienen26), de

ren schrille Diktion die Masters In dem mit Popcorn er Nr. 1 uberschriebenen Event a prior! 

deplaciert erscheinen lassen musste. Und tatsächlich: Im Programm kunterbunt aus E'friede

Jelinek-Lesung, Folk-Rock-Klängen der Gruppe The International Travellers, Herrenmo

denschau, der Schlagersängerin Marika LIChter und einigem mehr musste freie Improvisa

tion befremden Lapidar sprach dasselbe Blatt im offizlel'en Bericht folgerichtig bloß von 

"verschiedenartigen Reaktionen", die die Masters hervorgerufen hätten, zudem wurden 

In den Bildunterschnhen zu Barabbas' und Mitterbauers Konterfei Ersterer fälschlicher

weise als "Leader der MoUJ" apostrophiert sowie Kissing Girl (sic!) und Magnetic Girl als 

zwei der dargebotenen "Kompositionen" genannt.27 

Lothar Knessls zuvor zitiertes Diktum, die Masters spielten bewusst nicht zu häufig mit

einander, um Klischeereflexen vorzubeugen, war von Seiten der Masters vermutlich n'cht 

ganz ernst gemeint und konnte bestenfalls auf die Probentätigkeit gemünzt verstanden 

werden - allem Anschein nach wurde so aus der Tatsache der noch immer geringen Nach

frage nach Avantgarde-Musik und der logistischen Not (Brückl und MlChlmayr waren ter

miniich und örtlich oh gebunden) zumindest verbal eine Tugend gemacht, Die vier Kon

zerte des Jahres 1970 bedeuteten einen bescheidenen Offentlichkeitsrekord. "Der Bann 

des Schwelgens und der Ignoranz scheint gebrochen zu sein", lautete denn auch ein mar

kanter Satz im Informationstext zur Nummer drei dieser Konzerte. Am 31 Mai um 4 Uhr 

nachmittags gastierten die fünf "Meister" abermals Im 20er-Haus, diesmal auf Einladung 

der Wiener Festwochen, die im Schweizergarten unter LangzeitIntendant Ulnch Baum

gartner und dem Signet Arena 70 erstmals ein Internes Alternativ-Festival eingerichtet hat

ten (die RAU folgte eine Woche später und nahm bel dieser Gelegenheit ihre Debütplatte 

Darjeeling auf). 

Der weitere Informationstext zu diesem MoUJ-Konzert paraphrasierte und erweiterte 

denjenigen vom Dezember 1969. "Schon vor der Free-Jazz-Entwlcklung In den USA be

gannen wir hier eigene Wege zu gehen. WIf wurden daher von sogenannten Jazzfreun

den zum Großteil abgelehnt Wenigstens vorerst. Das Publikum, das sich vom musikali

schen TraditIOnalismus und engstlfnlgen Konservativismus lost, wird ständig größer Bereits 

Ende der 50er Jahre versuchten die einzelnen Musiker der heutigen M AST ER S neue 

Wege Im Jazz zu gehen. Malli, Pechoc und Michlmayr spielten schon damals frei ImproVi

sierte Musik. Vor mehr als zehn Jahren waren Informationen über das neueste amerikani

sche Jazzgeschehen gleich null. Heute wissen WIr, daß etwa zur selben Zeit, als wir unsere 

Musik entwickelten, In Amerika einige junge Musiker ebenfalls mit der Tradition im Jazz 

brachen. " 

Zumindest Walter Malli war, wie wir wissen, um 1960 sehr wohl Im Bilde darüber, welch 

personliche Spielarten Cecil Taylor und Ornette Coleman entwICkelten. Die Masters feilten 

bereits krählg an ihrer eigenen Legende. 
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Barabbas fand sich für diesen Event erstmals explizit auch mit der Shenai auf dem Pro

grammzettel angekündigt; betont seriös - "zur Aufführung gelangen folgende Werke"

sahen sich dort die zu erwartenden Stücktitel aufgelistet: Monkey Flower, Modesty, Ais-B, 

Fremdländische Stubenvögel, Rosalie's Strip, Ya Habibti (arabisch für "Ich rOh] liebe dICh"). 

Mit Ausnahme von Michlmayrs Fremdländische Stubenvögel dürfte Barabbas für diese 

Titelgebungen verantwortlich gewesen sein, in der Erinnerung des Bassisten handelte es 

sich dabei freilich nur um Pseudobenennungen freier Kollektivimprovlsatlonen 28 

Dass dies für Barabbas selbst nicht so gewesen sein muss, beweist der Mitschnitt des 

Konzerts, der sich auf einem im Besitz des Saxophonisten befindlIChen Tonband einhören 

lässt Gegenüber den Overground-Aufnahmen sind dabei wesentliche Unterschiede fest

zustellen, die das zuvor Im Zusammenhang mit dem Jänner-Konzert Gesagte bestätigen. 

Nicht nur sind die Stücke rauer, ungeschliffener, im Kollektiv dichter geraten (insbesondere 

Barabbas steigert sich etwa auf Monkey Flower zu Höhepunkten von brennender, wahr

haft orgiastischer Intensität) und länger (in der Regel zwischen 16 und 22 Minuten), auch 

die Tendenz zu thematischer Materialbildung und konzeptioneller Fundlerung ist unüber

hörbar Wobei diese eben von den genannten Musikern ausgeht: Barabbas und Michlmayr. 

Der Saxophonist stellt beim ersten Einsatz gerne motivartige Tongruppen an den Beginn 

seiner Improvisationen, die manchmal gezielt repetiert und variiert, zuweilen aber auch 

rasch aufgelöst werden (Monkey Flower), sodass es sich dabei sowohl um eine bewusst 

zitierte, memorierte melodische Idee handeln könnte als auch einen spontanen Einfall. In 

jedem Fall lässt sich sagen, dass es sich bei Barabbas' Stücktiteln zunehmend nicht mehr um 

"Alibibezeichnungen" von Kollektivimprovisationen, sondern tatsächlich um Namen be

stimmter konzeptioneller Ideen oder thematischer Strukturen, sprich· Melodien, handelte. 

Offenbar waren Letztere allerdings zumeist nur ihrem Urheber bekannt und wurden aus

schließlich dem Gehör nach wiedergegeben. 

Was sagte die angetretene Journalistenriege? (laus Packs Beobachtungen korrespon-

dierten im Wesentlichen mit denen Ruediger Engerths29; 

'" The Masters of Unorthodox Jazz' ( .. ) bewiesen, daß bei ihnen anscheinend in der 

letzten Zeit eine stärkere Rückbindung zu wesentlichen Elementen des Jazz spürbar 

wird. Nach dem einleitenden Stück ,Monkey Flower', das in der Threnodie von Adler

nest und Barabbas und dem von Malli mit Drive versehenen frenetischen Tanz die 

Höhepunkte, aber auch Längen besaß, brachte ,Modesty' ein deutlich melodisch be

zogenes, swingendes Thema, das Pechoc mit den für ihn typischen Arabesken versah. 

Nach einem starken Shahnaisolo [sic!] von Barabbas erntete Malli mit seinem Schlag

zeugausbruch Sonderapplaus, und der rhapsodische Ausklang mit Barabbas am Saxo

phon schloß eine der stärksten Nummern des Abends. ,Ais-B' krankte an zu kargem 

thematischem Material, bot aber starke Leistungen von Michlmayr am Baß, während 

die Nummern der zweiten Hälfte sowohl die stärksten Leistungen von Barabbas wie 

auch einen melodisch und rhythmisch äußerst dichten, Rhythm an[d] Blues nicht ver

leugnenden Ausklang brachten, bel dem der Tour de force des sich verausgabenden 
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Die Masters of Unorthodox Jazz, 1970. V I. n. r. (laus Barabbas, Anton Michlmayr, Richard Pechoc, 

Horst BrOckl, Walter Malll Foto: Gerhard Trumler, 

Barabbas von Michlmayr und Malli ein rollender Beat unterlegt wurde. Ein teilweise 

sehr starkes Konzert der sich noch steigernden Gruppe." 30 

Ein Inhaltsgleicher, etwas ausführlicherer Konzertbencht (laus Packs (über die Festwochen

Darbietungen von MoUJ und RAU) wurde auch wieder Im Jazzpodium platziert. 31 

Gut zwei Monate später, am 30. Juli, luden die MoUJ für das vierte und (vermutlich) letzte 

Konzert 1970 in den Arkadenhof des Wiener Rathauses, wo man mit einer gemeinschaft

lich von Stimmen der Welt und dem Kulturamt der Stadt Wien organisierten Jazz-Konzert

reihe das sommerlIChe "Veranstaltungsloch" zu uberbrucken suchte. Die Veranstalter er

wiesen sich freilich in der Dramaturgie des bevorstehenden Abends als nicht eben 

elnfuhlsam: In wohl Inkompatiblem stilistischem Kontrast hatte man die MoUJ zwischen 

zwei Dixieland-Formationen (I), die Pnnters Jazzband und die Barrelhouse Jazzband, plat

ziert. Drei" Werke" wurden In den Einladungen angekundlgt: Vorbehaltloses Bekenntnis 

zur Republik Osterreich, ein Titel MlChlmayrs für ein gänzlich frei improvisiertes Stück32, 

sowie die bereits bekannten Piecen Des Roschens Tanz (Walzerthema) und Olglasmaschine 
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(frei). Von Bedeutung war auch die Tatsache des Abdrucks eines Texts von Toni Michlmayr 

Im Programmheft, der einem im Ganzen unveröffentlicht gebliebenen Manusknpt 

entstammte: Das Quasi-Manifest Aus dem Traktat über frei improvisierte Musik sah sich 

dergestalt der Öffentlichkeit vorgestellt; ein Jahr später wurde es in einer Ausgabe des Falt

journals Umwelt-Design, ein weiteres darauf im Literatur-Magazin Protokolle abge

drucktD Michlmayrs Schrift darf als theoretisches Fundament der gesamten Wiener Jazz

avantgarde, ja, des Free Jazz schlechthin betrachtet werden: 

"Im klassischen Orchester ist der Musiker nur reproduktiv tätig. Seine Aufgabe ist. 

das bis ins Detail durchkomponierte Werk handwerklich exakt auf seinem Instru

ment wiederzugeben. Eine schöpferische Tätigkeit ist somit ausgeschlossen. Der Mu

siker hat eine dem Komponisten und Dirigenten vollkommen untergeordnete Funk

tion zu erfüllen. Im konventionellen Jazz ist der Musiker teilweise schöpferisch tätig. 

Er trägt auf seinem Instrument das fertig komponierte Thema oder Arrangement vor 

und improvisiert im Anschluß daran solistisch über das dem Thema unterlegte Har

monieschema. Eine eigenständig schöpferische Tätigkeit ist somit nur begrenzt mög

lich. Der Musiker darf aber nicht nur Interpret schon bestehender Kompositionen 

sein, sondern hat seine Aufgabe - in seiner künstlerischen Ausdrucksmöglichkeit 

durch nichts behindert oder eingeschränkt - wie jeder Künstler im schöpferischen 

Bereich zu erfüllen, denn Kunst kann nicht reproduktiv, sondern nur produktiv sein. 

Immer wieder gespielte, abgedroschene Themen und Harmonieschemata können 

nicht inspirierend wirken, sondern nur zur absoluten Verflachung und künstlerischen 

Sterilität führen. Jedes künstlerische Werk ist in seiner Art existent und nicht wie

derholbar. 

Die freiimprovisierte Musik oder der ,Free-Jazz' bietet dem schöpferisch begabten 

Musiker Jede nur denkbare kunstlerische Ausdrucksmöglichkeit. Ohne Bindung an ir

gendein Schema tritt das emotionelle Moment uneingeschränkt in den Vordergrund. 

Die Musik ist intuitiv und spontan, sie Wird absolut. 

DIe Handhabung der Instrumente ist zum Teil neuartig. Essentiell ist die künstlerische 

Aussage und nicht die technische Perfektion im akademischen Sinn. Neue Techniken 

werden entwickelt. Vollkommen neue, bisher ungehörte Klangbildungen werden hör

bar gemacht. Die Tonbildung dringt in den Geräuschbereich vor. Der Ablauf der 

gleichzeitIgen ImproVIsatIonen Ist nur bei vollkommener geistiger Kommunikation 

möglich, nur dann smd gegenseitige Inspiration und Anfeuerung während des Spiels 

gegeben, die andererseits für ein schöpferisch musikalisches ImproviSIeren im Kollektiv 

notwendig sind. "34 

Der Text spricht für sich. Auf zwei Aspekte sei hingewiesen: Zum einen auf den nun auch 

von Mlchlmayr aufgegriffenen Barabbas-Terminus der "gleichzeitigen Improvisationen" 

bzw. "Soli", die als wesentliches Charakteristikum der Overground-LP abgehandelt wur

den. Zum anderen auf den Nachdruck, mit dem Michlmayr auf dem eigenen Status als 

144 3. Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



schöpferischer Musiker beharrt, der Ihn und seine MoUJ-Koliegen bzw. generell Frei

improvisatoren sowohl vom teilweise vorlagenfixIerten, "konventionellen" Jazzer als auch 

vom Noten lesenden, klassischen Interpreten abhebt. Zur nominalen (unorthodoxer Jazz 

bzw Schule f(jr Freiimprovisierte Musik), raumlichen (zuerst unabsichtliche, dann bewuss-te 

Aussparung von Jazzclubauftritten), historisch-kulturellen (Rekurs auf die Zweite Wiener 

Schule) gesellte sich nun also die künstlerisch-asthetische Abgrenzung. Einzig der frei Im

provisierende Musiker gilt als uneingeschränkt "schöpferISch", als ausnahmslos produktiv 

und folglich kreativ tatlg, als "Künstler" - als welche sich drei der fünf Masters dank ihrer 

zeichnerISchen Tiltlgkelt ohnehin sahen. 

Spinnt man diesen Gedanken weiter, ergibt sich die Möglichkeit eines erstaunlichen 

Brückenschlags In der Musik erfüllt demnach neben dem freien Improvisator nur noch der 

Komponist den Anspruch genuinen künstlerischen (Er-)Schaffens Und siehe da: Michlmayrs 

Postulat der "absoluten", quasi-autonomen, In unbehinderter Spontaneitat sich selbst 

genügenden Musik weist unübersehbare Parallelen zum expliziten L'art pour /'art-Denken 

Arnold Schönbergs auf! Geht Michlmayrs imperativische Forderung nach "durch nichts be

hinderter oder eingeschrankter Ausdrucksmöglichkeit" als konstitutives Merkmal eines 

Künstlers nicht Inhaltlich konform mit dem im Essay Herz und Hirn in der Musik formulier

ten Diktum des Dodekaphonikers, wahre Künstler seien nur Menschen, "die es treibt, et

was zu sagen, ganz gleich, ob es Jemanden gibt, dem es gefällt. oder nicht", die "die Ven

tile öffnen m(jssen, um sich von dem inneren Druck ( .. .) zu befrelen"35? Und mit der 

Aussage "Wer wirklich sein Hirn zum Denken benutzt, kann nur von einem Wunsch be

sessen sein: seine Aufgabe zu losen. Er kann die Ergebnisse seines Denkens nicht von äuße

ren Bedingungen beeinflussen lassen. "36, 

Die Koinzldenzen sind unubersehbar. Die vom inneren Drang konstituierte "Aufgabe" 

der Masters war die freie Expression ohne Rücksicht auf "äußere Bedingungen", sprich: po

tenzielle Hurden in der Rezeption einerseits und zu Interpretierendes (Fremd-)Materlal an

dererseits. Auch die von Michlmayr angesprochene innovative Erweiterung des Vokabulars 

war ganz Im Sinne Schönbergs, hatte dieser doch im 1930 entstandenen Aufsatz Neue 

MUSik, veraltete Musik, Stil und Gedanke - gleichsam als konzises Motto von Adornos spä

terem Fortschrittspostulat - apodiktisch konstatiert: "Kunst heißt Neue Kunst", und erläu

ternd vorausgeschickt. "Offensichtlich ist in der höheren Kunst nur dasjenige darstellens

wert, was nie zuvor dargestellt worden ist. Es gibt kein großes Kunstwerk, das nicht der 

Menschheit eine neue Botschaft vermittelt. "37 In der Erstfassung desselben Textes heißt es 

dazu noch anschaulicher: "Neue Musik Ist die Musik neuer Gedanken. Neue Gedanken zei

gen sich in einer neuen äußeren Gestalt. "38 

Vermutlich ahnte Mlchlmayr nicht, dass er sich in seinem Text den historischen Bezugs

figuren Schönberg, Berg und Webern, denen er sich ja nur intUitiv, emotional verbunden 

fühlte, asthetlsch weiter angenahert hatte als jemals zuvor In jedem Falle aber, unbewusst 

oder bewusst, erwies sich der Text als essenzieller Nachtrag zur Einführung des Begriffs der 

Wiener Schule FreiimprovisIerter MUSik, als grundlegendes Statement, welches die ideelle 
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Wahlverwandtschaft implizit veranschaulichte und so dem Begriff Im Nachhinein ein Fun

dament legte. 

Zum Konzert selbst: Auch die Stammrezensenten dürften vom "Sommerloch" ver

schluckt worden sein. Ruediger Engerth war offenbar als Festspielkommentator In Salz

burg tätig und konnte keinen Konzertbericht für die SN verfassen; (laus Pack, der seit 1969 

ebendort an der Sommerakademie unterrichtete39, ließ sich wiederum von Wolfgang Kos 

vertreten. Dieser sprach bezüglich der Dixieland-Darbietungen von einem "melancholi

schen Konzert", gar "Jazzpensionisten", und meinte weiters. 

"Nur die Masters of Unorthodox Jazz paßten nicht so ganz in den Rahmen, aber nur 

vereinzelt ließ man sich schockieren und pfiff, nur als ein Teil des Publikums eine Mas

ters-Zugabe wollte, wurde der andere Teil zum Mob und kreischte. Ansonsten hörte 

man sich unkonzentriert die Masters-Querfeldeinspielereien an, eröffnet wurde mit 

einem, Vorbehaltlosen Bekenntnis zur Republik Österreich'. Michlmayr, Adlernest, Pe

choc, Malli und Barabbas, längst zum wandelnden Gesamtkunstwerk geworden, plät

scherten diesmal recht lustlos durch die StUcke Wie weit das theoretische Masters-Pos

tulat nach ,intUitiver, spontaner, absolut gewordener Musik' und ,vollkommener 

geistiger Kommunikation' erfüllt wurde, konnen nur die Musikanten selber wissen; 

ums Publikum scheren sie sich sowieso nicht. Pianist Ahmad Pechoc verbeugte sich je

denfalls hoheitsvoller denn je, wie bei einem Staatsbesuch. "40 

Aus dem BerICht der Arbeiter-Zeitung konnte man ein prinzipielles Faible des Rezensenten 

für traditionelleren Jazz herauslesen: 

"Boten die bekannte ,Printers-Jazzband' zu Beginn und die noch bekanntere (. . .) ,Bar

relhouse-Jazzband' zum Abschluß das gewohnt gute (. . .) Programm, so kann man die 

,Masters of Unorthodox Jazz' nur als Public-Re/ation-Scherz werten, wenn man ihnen 

gut gesinnt 1St. Der einzige Höhepunkt, wenn auch unfreiwillig, war das Umwerfen 

eines MUSikinstruments durch den ,Bearbeiter' des Schlagzeuges. Mehr über sie zu 

schreiben ware schon zuviel. "41 Erwähnt wurde das Konzert auch In der Österreich

Rubrik des Jazz Forum .42 

Nicht erwähnt wird in diesen Rezensionen, dass während des Masters-Konzerts eine BIerfla

sche aus dem Publikum auf die Bühne geworfen wurde und Barabbas' Saxophon mit Wucht 

traf, sodass dieses kurz repariert werden musste (eine Metallfeder war abgebrochen)43 - ein 

Indiz dafür, dass manche Zuhörer, die wegen der traditionellen Gruppen gekommen waren, 

angehörs der avantgardistischen MUSik noch immer hoffnungslos überfordert waren. Ein 

Mitschnitt des Konzerts ist nicht erhalten. Laut Mlchlmayr kummerten sich die Masters nicht 

um eine exakte Dokumentierung und Konservierung ihrer Performances; so Aufnahmen ent

standen, waren sie zumeist der privaten Initiative von Amateuren zu verdanken.44 

Abgerundet wurden die musikalischen Aktivitäten der Masters durch partiell rege 

Session-Tätigkeit mit den RAU-Mannen, die vier Wochen später detto zu "ihrem" Arka

denhof-Konzert kamen. Im Februar 1970 etwa fanden sich - Fritz Novotnys Aufzeichnun

gen zufolge - vier Masters (nur Brückl fehlte) In der väterlichen Villa des erst 17-jährigen 
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Anton Michlmayr (links) und Horst Brückl, 1970. Foto: Gerhard Trumler 
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Pianisten, RAU-Mitglieds und späteren Pop-Produzenten Peter Wolf ein, um mit diesem so

wie Mitterbauer, Novotny, dem Trompeter Gerhard Sturany und dem (normaleIWeise trom

melnden) Herbert Rainer an der Bassgitarre im Nonett-Format zu jamen 45 Im August be

teiligten sich besonders Barabbas und Brückl oft und gern an RAU-Meetings im 

Künstlerhaus, dem damals zentralen Session-Treff von Novotny und CO.46, im November 

fand sich der MoUJ-Saxophonist auch wiederholt bei einschlägigen Zusammenkünften in 

der Wohnung des US-Drummers und Leiters des Nature Music Ensemble, Warren Seth 

Brickell (I., Salztorgasse), wieder.47 Ein Faktum, das angesichts des mitunter distanzierten 

Verhältnisses der belden Wiener Avantgarde-Formationen erstaunt. 

An der offiziellen Öffentlichkeitsfront klang das Jahr mit weiteren Rundfunksendungen 

aus. Walter Richard Langer hatte mittlelWeile Wind davon bekommen, dass es sich bei jenem 

Harun Ghulam Barabbas, den er zusammen mit Sunny Murray spielen gehört hatte, um einen 

Mitteleuropäer deutschsprachiger Zunge handelte. Und: dass von seinesgleichen mehrere Ex

emplare existierten, die sich unter dem Namen der Masters of Unorthodox Jazz zusammen

gefunden hatten. Von Gertraud Michlmayr kontaktiert, erklärte er sich zur Gestaltung eines 

Radio-Features bereit und setzte diesen Plan auch redaktionsintern durch. Zu beinahe mit

ternächtlicher Stunde - wie bel Knessl - wurde am 5. August in der Öl-Sendung Zeitgenössi

sche Musik 50 Minuten lang Masters-Musik ausgestrahlt, garniert mit den Kommentaren Lan

gers. Laut Anton Michlmayrs Aussendung handelte es sich dabei um die Stücke Rosalie's Strip, 

Ya Ha Bibi (SiCi), Steirish WC Nr 11, Everyone A Master und Lili Marleen - aufgrund der ange

gebenen Stückdauern darf dabei auf neu aufgenommenes, noch nie zuvor veröffentlichtes 

oder gesendetes Material geschlossen werden.48 Für die Masters bedeutete die Aufmerksam

keit des nicht eben Free-Jazz-fanatlschen Jazzconnaisseurs Langer eo ipso einen weiteren Aus

druck von Anerkennung; zusätzliche radiophone Öffentlichkeit erreichte die Gruppe durch 

die Vorstellung von Overground in Rundfunksendungen des slowenischen RTV Ljubljana, die 

durch private Kontakte Mallis zustande kam, sowie des Süddeutschen Rundfunks; das exakte 

Datum dieser Sendungen konnte nicht eruiert werden.49 

Die Ausstellung Roter Apfel in der Galerie Basilisk vom 19. September bis 8. Oktober 

1970, im Rahmen derer die ehemalige Kerngruppe der bereits historischen Expositions

räumlichkeit In der Landstraßer Hauptstraße, also Barabbas, Fleck, Malli und Pechoc sowie 

Erich Brauner-Thage, Martha Jungwirth, Jürgen Leskowa, Lia Pechoc, Drago Prelog und 

Wilfried Zimmermann noch einmal der gemeinsamen galeristischen Vergangenheit ge

dachten, erlaubte aufgrund der beengten Platzverhältnisse (I., Schönlaterngasse 7) keiner

lei musikalischen Aktivitätszuwachsso Wohl aber der von Cornelius Kopf und Günter Degn 

im Auftrag des Bundesministeriums für Unterricht gestaltete Film Treffpunkt 20. Jahrhun

dert, der neben Martha Jungwirth und Franz Ringel auch Richard Pechoc und Walter Malli 

als bildende Künstler porträtierte; Letztere wurden darin auch - mittels auf dem Donau

turm (!) gemachter Aufnahmen - als Musiker vorgestellt. 51 

Nicht in atemberaubender Quantität, jedoch in konstant hochrangiger Qualität - nicht 

zuletzt dank des umtriebigen Michlmayr - wurden also Konzerte absolviert. Die Masters 
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verstanden sich als gleichberechtigtes Kollektiv von Individuen, der Bassist hatte fo'glich 

niemals den Status eines "Leaders" inne - und somit auch als Ideen bringer für die Öffent

lichkeitsarbeit keinen leichten Stand. Wie auch bezüglich der Inauguration des Begriffs der 

Wien er Schule FreiimprovisIerter Musik zeigten sich keineswegs alle Masters mit dem am

bitionierten Managementstil ganzllch einverstanden. Der gewissenhafte Nachdruck, der 

Elan, den der Bassist diesbezüglich an den Tag legte und der für ihn, den Berufsmusiker, 

nur selbstverständlich war, konnte bel seinen Kollegen, die Ihre ImproVIsationstätigkeit jah

relang in lockerer Ungezwungenheit gepflogen hatten und deren musikalische Tätigkeit 

nach wie vor durch die subsistenziell primäre Malerei relatiViert wurde, nicht auf ungeteilte 

Zustimmung stoßen. Der betont seriöse, professionelle Habitus, der sich etwa In den Aus

sendungen und deren Formulierungen und sogar maschinenschriftlichen Sitzungsproto

kollen bel gruppeninternen Entscheidungen (die demokratisch per Mehrheitsbeschluss ge

fällt wurden) sowie Im nunmehr einheitlichen konzertanten Auftreten ,n amerikanischen 

Anzügen manifestierte, fand bei denen, die ihre Musik stets als unbeschwerte Katharsis 

verstanden, nicht nur Zustimmung. Und dies, obwohl die Beteiligten sehr wohl die repra

sentativen, gut bezahlten Engagements schätzten und auch teilweise Michlmayrs konzep

tionelle Anregungen aufnahmen. Was die MoUJ In dieser Phase der Konsolidierung und 

nunmehr unbestrittenen medialen Etablierung nicht wissen konnten, war, dass jenes rela

tiv niedere "Hochplateau", auf dem sie sich nun bewegten, bereits den karrieristischen 

Gipfelpunkt darstellen sollte. Kräftige lichtblitze brachten dann und wann auch noch die 

folgenden Jahre, Als Ende 1970 das QUintett erstmals Aufnahme In die nonperIodische li

teratur fand - der Komponist, Dirigent und Professor an der Wlener Musikhochschule 

Robert Schollum (1913-87) Widmete ihm im kleinen Wiener Jazzbuch einige anerkennende 

Sätze52 -, hatten die Masters of Unorthodox Jazz jedoch ihren Zenit bereits überschritten. 

Das Jahr 1971 brachte bereits wieder mehr Ruhe In die AktlvItaten der Masters. Das ein

zige verbürgte Konzert ging - man ahnt es - Im Museum des 20. Jahrhunderts über die 

Bühne, und zwar am mittwochlgen 7. April In Form eines Doppelkonzerts mit der RAU, an

gekündigt durch einen etwa zehnminütigen Beitrag im ORF-Vorschau-Magazln Kontakt 

der noch in den 80er Jahren mehrmals in Jazzfilm-Programmen gezeigt wurde s3 In einer 

Ubernahme der Aachener Beethoven-Ausstellung zeigte das 20er-Haus u a Requisiten 

und Kulissen von Mauricio Kagels im Herbst 1969 In Köln gedrehtem, den Hommagen-Kult 

und die kommerzielle Verelnnahmung des Komponisten kritisch thematisierendem Film 

Ludwig van (dessen "Soundtrack" Sich persiflierend Beethoven-Kompositionen bedient) 

voran das dafür von Kagel kreierte Musikzlmmer-Interieur, ein mit Beethoven'schen Parti

turblättern bis zum kleinsten Accessoire austapeziertes Environment.~ 

Für die Musiker von RAU und MoUJ galt als Engagement-Auflage, in ihrer Performance 

in irgendeiner Weise auf den Komponisten Bezug zu nehmen. Prompt wurden auf den ge

meinsamen Einladungskarten belde Gruppen mit ImprovIsatIOnsfragmenten zur Musik van 

Beethovens annonciert, In der Instrumentalen Aufstellung fanden sich erneut Erweiterun-
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gen Das MoUJ-Programminformationsblatt nannte erstmals offiziell die Violine, auf der 

Michlmayr noch von seinem Vater unterwiesen worden war, als des Bassisten Zweitinstru

ment (wie zu sehen sein wird, hatte er sie freilich schon zuvor Im Studio eingesetzt); und 

Mall! griff nun auch bei den MoUJ zu jener Altblockflöte, die seit 1966 mehr und mehr ver

nachlässigt worden war; zudem ließ er durch Michlmayr Pauken bestellen. Die verstärkte In

tegration von Instrumenten, die man mit der "klassischen" instrumentalen Tradition verbin

det, wie auch die Außerlichkeit einiger assoziativer Stücktitel schien dem Programm des 

Abends angemessen. Folgende Piecen sollten zu Gehör gebracht werden Das Gehirn, Hym

nus an den Genius, Vom Tiefsten bis zum Höchsten, Absolutes Gehör, Unisono und Gewitter 

über Heiligenstadt. Laut ubereinstimmender Darstellung von Pechoc, MlChlmayr und Malli 

handelte es sich dabei freilich bloß um phonetische Reizträger, um suggestive, bestimmte 

Beethoven-Grundstimmungen evozierende Titel ohne konkreten thematischen Hintergrund. 

Die Stücknamen selbst waren laut MlChlmayr aber sehr wohl divergierender Proveni

enz. In seiner Ennnerung entsprang etwa Unisono seiner eigenen, Gewitter über Heiligen

stadt Mallis und Das Gehirn Barabbas' Idee.ss Darin sollte sich freilich die musikalische Be

zugnahme auf Beethoven de facto erschöpfen. Obzwar der Informationstext erläuterte : 

"Das Museum des XX Jahrhunderts hat es ermöglicht, ein von uns konzipiertes musi

kalisches Experiment im Rahmen eines öffentlichen Konzerts zu realiSieren. 

Die Beethoven-Ausstellung im Museum des XX. Jahrhunderts, in der auch der Film 

von Mauricio Kagel gezeigt Wird, schien der gegebene Anlaß, diese Art einer neuen 

musikalischen Ausdrucksform, in der versucht wird, essentiell die spezifische geistige 

Substanz eines Themenfragments, einer Komposition oder des Gesamtwerkes eines 

KompOnisten der historischen Muslkliteratur in Form der selbstdarstellenden freien 

Improvisation aufzuführen. 

Diese neue Interpretationsweise könnte man vielleicht als das Sublimat einer Kom

positIOn bezeichnen. 

Der Begriff Interpretation ist in diesem Zusammenhang keineswegs mehr im her

kömmlichen Sinn zu verstehen, da die notengetreue Wiedergabe eines Werks nicht 

mehr angestrebt wird. 

Wir glauben aber, damit den Weg einer lebendigen, unserer Zeit gerecht werden

den Interpretationswelse klassischer Musik auf kontemplativer Basis gefunden zu ha

ben, um den wahren Geist der Meister zu erfahren. 

Wir knüpfen an die geistige Haltung der traditionellen Meister an, ohne uns jedoch 

von äußeren Formen beeindrucken zu lassen. 

Der historische Wiener Boden ist der Ausgangspunkt unseres Schaffens. Unsere Mu

sik steht außerhalb der akademischen Schule und dennoch verfügt sie über Wesens

züge, die sie mit dem Geist Beethovens inniger verbinden, wie es Akademismus jemals 

hoffen kann. 

(verfaßt von Anton Michlmayr und Ahmad Pechac)" 
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Besonders die abschließenden Sätze werden dem aufmerksamen Leser ein Deja-vu be

reiten . Sie entstammen Pechocs Overground-Präsentationstext vom Oktober 1969; auch 

was hier mit "Sublimat einer Komposition" umschrieben wird, findet sich dort als "An

knüpfen an die geistige Haltung" vorformuliert. An die Stelle Schön bergs und der Zwei

ten Wiener Schule rückten aus aktuellem Anlass freilich die "traditionellen Meister" bzw. 

Beethoven. Auch wenn MlChlmayr betont, der Text sei keineswegs ernst gemeint gewesen, 

habe primär humoristisch-provokante Funktion gehabt (sakrilegienträchtige "Interpreta 

tion" der Opera des hehren Ludwig van Beethoven mittels freier Improvlsation)56, so rela 

tivierte die problemlose Auswechslung des musikhistorischen Bezugspunkts doch die Pro

klamation der Wiener Schule Freiimprovisierter Musik. 

In den durchwegs positiven Konzertberichten konnte man nachlesen, dass Beethovens 

<Euvre nur thematisch-verbal, kaum aber in der Musik präsent war. Peter Baum meinte in 

den Oberösterreichischen Nachrichten in Bezug auf RAU und Masters, das "nur selten ein

gehaltene Motto [war) eher Aufhanger und Anlaß dafür, so gut wie ausschließlich über Ei

genkompositionen zu improvisleren" 57; Ruediger Engerth referierte In seiner Rezension 

bloß den Informationstext und hob Im Folgenden hervor, dass sich "Barabbas (. .. ) beson

ders gut auf die Persiflierung alter Schlager" verstanden hätte, um abschließend zu kon

statieren: "Toni Michlmayr (Baß) und Muhammad Malli (Schlagzeug) geben Titeln wie, Ge

witter über Heiligenstadt' [belde agierten in diesem Stück auch an den Pauken; Anm.] erst 

das richtige tonmalende Fundament. " 58 Auf Jenen Pauken sei - so Malli - mit dem Zitat des 

Kopfmotivs der 5. Symphonie momentweise auch ein direkter Bezug gegeben gewesen.59 

Der damalige Architektur-Student und Altsaxophonlst Jeff Bernard, ein Bekannter Fritz 

Novotnys aus dem Freundeskreis, der Anfang 1971 mit seiner eigenen Free-Jazz-Gruppe 

World Ethnic Muslc Cooperative (WEMCO) an die Öffentlichkeit trat und den Werdegang 

der Masters seit Ihrem ersten Trio-Auftritt im IKZ mitverfolgt hatte, berichtet von einem 

anderen bemerkenswerten Eindruck dieses Konzerts: 

"Dann habe ich das Konzert in memoriam Beethoven im 20er-Haus gehört. Wo diese 

Nummern [wie} Vom Höchsten zum Tiefsten (. . .), [gespielt wurden). Das passte dort 

wunderbar hin, In das Ambiente Im 20er-Haus, auch die Akustik war sehr gut. (. . .) Sie 

haben Kesselpauken ausgeborgt und haben dann eine Art Duo gespielt, das war auch 

wirklich gut: Der Mallt hat normal gepaukt, mit zunächst relativ konventionellen 

Rhythmen anfangend, und plotzltch taucht der Michlmayr auf und fängt an, massiv 

die Stimmkurbel zu betätigen. Und das war beflügelnd für beide, der Malll hat auf 

einmal aufgespielt und ein Kesselpaukensolo gespielt, wie es noch nie vorher und 

nachher zu hören war, das war großartig! Es war hochinteressant, unhelmltch dyna

misch l Sie haben dann versucht, Melodien heraus zu bnngen durch schnelleres und 

langsameres Drehen, das war schön!"60 

Bemerkenswert rasch war für die Masters der Zeitpunkt eines ersten Ruckblicks, einer Re

kapitulation des bisherigen Werdegangs gekommen: Das im Ubrigen mit 140 Interessier

ten gut besuchte Konzert61 im Beethoven-Environment bedeutete zugleich die Eröffnung 
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einer von MlChlmayr zusammengestellten Dokumentationsschau zur Geschichte der For

mation. Gezeigt wurden laut einem anonymen, höchstwahrscheinlich vom Bassisten selbst 

stammenden JazzpodlUm-Artikel 62 Schautafeln mit Zeitungsartikeln, Rezensionen, (den 

angeführten) Manlfesttexten und Fotos aus der Anfangszeit Ende der 50er Jahre bis hin 

zum Doppelkonzert mit Monk 1969 sowie" Unterlagen über verschiedene Projekte und Ex

perimente, vor allem über die geplante Metaphysic-Revue", wie sich nunmehr das er

wähnte" Totalkunstwerk" nannte. Daneben waren exemplarische "bildnerische" Werk

proben Barabbas', Mallis und Pechocs wie auch Brückls (Kalligraphie) und Michlmayrs (aus 

den 50er Jahren) zu sehen. Die Objekte konnten bis einschließlich 13. April im 20er-Haus 

begutachtet werden 

Rund eineinhalb Monate später folgte der nächste "Gig", freilich nur von drei Masters

Mitgliedern und deshalb konsequenterweise - man rufe sich MlChlmayrs Ausführungen im 

Kontext des Klagenfurter Konzerts vom 2. Mai 1970 In Erinnerung - unter anderem Na

men Im bis 31 März 2004 existierenden Musikclub Tenne (I., Annagasse 3), Fatty Georges 

ehemaligem Jazz-Casino, war für 24. Mal 1971 um 21 Uhr eine musikalische Performance 

des Ahmad Pechoc Trios anberaumt Beinahe auf den Tag genau zehn Jahre nach dem 

denkwürdigen Auftritt im Grazer Forum Stadtpark erschien Österreichs allererste Free-Jazz

Formation ein - nach den bestenfalls offiziösen Auftritten 1963 im Art Center - zweites 

und letztes Mal offiziell auf einer Bühne. Karl Anton Fleck suchte man dortselbst an die

sem Abend naturlich vergeblich zu erspähen, seinen Platz hatte Toni Mlchlmayr einge

nommen. VermutlICh handelte es sich beim Namen Ahmad Pechoc Trio um eine spontane 

Verlegenheitslösung, Malli, Mlchlmayr und Pechoc traten etwa drei Jahre später erneut im 

Trio auf, diesmal allerdings unter geändertem Gruppensignet. Vom Tenne-Konzert sind 

keinerlei mediale Reaktionen bekannt. 

Während Malli, nicht aber der terminiich anderweitig gebundene Michlmayr mit der 

Reform Art Unit Im Juli 1971 nach Ossiach zum Musikforum eingeladen wurde und dort 

musizierend Kontakte zum amerikanischen Bassisten Barre Phillips sowie dem bundes

deutschen Cellisten Thomas Stöwsand, dem späteren Inhaber der in Tirol ansäSSigen Agen

tur Saudades Tourneen, knüpfte, tat sich bei den Masters In diesem Jahr nicht mehr allzu 

viel. Nur, dass Walter Mallis Instrumentarium eine entscheidende Erweiterung bzw. Reak

tivierung erfuhr, sei noch angeführt: Die erneuten aerophonen Ambitionen, die sich auch 

im nunmehrigen Konzerteinsatz der Altblockflöte manifestierten, erfuhren zusätzlichen 

Auftrieb, als Frltz Novotny anlässlich eines Sopransaxophon-Neukaufs Walter Malli sein alt

gedientes "Blasrohr" leihweise überließ. Für Letzteren endete damit nicht nur eine rund 

13-jährige Sopransax-Pause, sondern bedeutete die erneute intensive Auseinandersetzung 

mit dem mittlerweile im Jazz etablierten Instrument auch in anderer Hinsicht einen bis 

heute nachwirkenden Impuls: Seine kompositorischen Interessen, Mitte der 60er Jahre 

durch die verstärkten Aktivitäten der MoUJ verdrängt, wurden neu angespornt. Innerhalb 

der Masters sollte während der kommenden Jahre aufgrund Barabbas' saxophonistischer 

Vorrangstellung wenig Raum für Mallis nonpercussionistische Betätigung sein, in der RAU 
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und anderen Formationen hingegen wuchs seine saxophonistische Beteiligung stetig Zum 

Zwecke der Erprobung aerophoner Möglichkeiten wirkte Malli zudem ab 1971 zuweilen 

an den Sessions der erwähnten Gruppe WEMCO mit. 

PublicItymäßig durchaus erfreulich endete das Jahr· Nachdem zuvor bereits die Über

setzung des Overground-Jazzpodium-Artikels von Ruediger Engerth in der englischspra

chi gen Ausgabe des renommierten Jazz Forum, dem in Warschau herausgegebenen Ma

gazin der European Jazz Federation, erschienen war63, lancierte Heinz Czadek, als 

Posaunist 1971 einige Monate In der Reform Art Unit tätig, dort den bislang ambitionier

testen, den deutschen Sprachraum transzendierenden Text über RAU und MoUJ 64 Czadek 

rekapitulierte dann vorrangig die hlstonsche Entwicklung der beiden Formationen, nicht 

ohne auf die Free-Jazz-historisch frühe Stellung des Ahmad Pechoc Trios zu verweisen, 

Sunny Murray als wesentlichen Impuls anzuführen und das Jahr 1969 als "big break" zu 

bezeichnen. Angesprochen auf die Frage, weshalb die Masters über die Bezeichnung "Free 

Jazz" nicht glücklich seien, wurde Malli mit dem prägnanten Diktum zitiert: "Every impro

viser, even the dixieland musician plays free to a certain extent. We consider our music as 

unorthodox Jazz rather than free Jazz." 

Drei Tage vor Jahresende, am 28. Dezember 1971, präsentierte Lothar Knessl ein zweites 

Mal Masters-Stücke in der 01-Radlosendung Studio Neuer Musik, und zwar Jene, die Ende 

1969, Anfang 1970 ursprünglich für ESP Records aufgenommen worden waren . Höchst

wahrscheinlich stand Knessl hiefür bereits eine LP-Probepressung zur Verfügung: Die an 

diesem Abend ausgestrahlten Titel Rose Dance, Everyone A Master Nr. 2 und Children On 

The Meadow sollten nur wenig später auf Tonträgern zur allgemeinen ReproduzIerbarkelt 

freigegeben werden. Nicht so allerdings die von Knessl In der Sendung ebenfalls ange

sprochene "MetaphYSik-Revue", die geplante "Synthese verschiedenster Schafl- und Klan

gereignisse sowie tanzerlscher ImprovisatIOnen unter Beteiligung von menschlichen und 

tierISchen Stimmen, Film, Malerei, Architektur und so fort", wie er es formulierte 65 Späte

stens 1972 erwiesen sich diese gigantomanischen "Totalkunstwerk"-Pläne als unverwirk

lichbare Utopie 

3.2.2.3.4. Vienna Jazz Avantgarde 

Die von RAU und MoUJ gemeinsam realisierte Herausgabe des Doppelalbums Vienna Jazz 

Avantgarde, dessen eine Hälfte - sprich. die den Masters vorbehaltene LP - nun endlich 

jene Aufnahmen enthielt, die seit etwa zwei Jahren bei Barabbas ihrer BestImmungserfül

lung harrten, bedeutete Anfang Februar 1972 einen neuen Publicity-Schub. Fritz Novotny 

hatte - vermittelt Wiederum durch Mlchlmayr - mit seiner Reform Art Unit-Debüt-LP Dar

jeeling eine Kontaktschiene zum alteingesessenen Label Wien er Musik-Produktion (WM

Produktion) gelegt, 1000 produzierte Exemplare stellten für die MoUJ eine Verdopplung 

der Overground-Auflage dar. Die Frontseite zierte eines der bekannt provokanten, mit ge-
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zacktem Stirnwulst (der den Eindruck eines gespaltenen Schädels erweckt), Brüsten und 

überdimensionalem Penis bewehrten Zwitterwesen von Franz Ringel', für dessen Cover

Reproduktion dieser, Grazer Jahrgangskollege Walter Mallis, der ebenfalls die Kunstge

werbeschule besucht und später bei Gütersloh studiert hatte, selbst die Kosten übernahm 

Bei der Wahl des LP-Titels vermieden es die Musiker tunlichst, sich durch Integration des 

Wörtchens" free" der bereitstehenden Schublade zu subsumieren, obgleich das kompro

misshaft anmutende Jazz Avantgarde ebenfalls eine traditionsloyale Einordnung bedeu

tete 

Das mediale Echo erwies sich - zusätzlich stimuliert durch einen im Jänner durchge

führten, von Fritz Novotny eingefädelten Fernsehworkshop der RAU mit dem aus Öster

reich stammenden Wahl-New-Yorker Michael Mantier und seiner Ehefrau Carla Bley - als 

quantitativ durchaus beachtlich, wobei es an obskuren Reaktionen nicht mangelte. Der 

Kurier sprach kryptisch von einem "schwer verdaulichen Produkt", das "nur für ganz 

eigentümliche Ohren verständlich [istj"2; Im anstoss enthielt man sich "bewußt sogenann

ter ,Kritik', da es ( .. ) unm6glich ist, derart komplexe musikalische Aussagen entsprechend 

zu verbalisieren"!; in der Arbeiter-Zeitung stellte Günther Poidinger MoUJ und RAU mit

tels der Begriffspaare "extravertiert, aggressiv" und "okzidental" bzw. "weicher, introver

tierter, sensitiver" und "onentalisch" gegenüber4, nachdem bereits gut eine Woche zuvor 

Lothar Fischmann Im sei ben Blatt der Wiener Jazzavantgarde einen ganzseltigen Artikel 

gewidmet hatte .~ In der Presse und den Salzburger Nachrichten konnten im Gegensatz zu 

den OON6 keine Rezensionen ausfindig gemacht werden 7 Die einzige bekannte interna

tionale Besprechung war die durch Werner Panke in der Münchner Neuen Musikzeitung 

und gab sich in Bezug auf die Masters ablehnend. Panke schrieb: "Ohne Saft und Kraft ver

puffen die Altsaxophonphrasen von Harun Ghulam Barabbas, das Fagott von Alaeddin Ad

lernest wirkt deplaciert. Allein der BasSISt (. . .) deutet am Schluß der ersten Seite an, was 

hätte sein können. Ansonsten wird Vitalität schamhaft unterdrückt "8 

"Most members of both groups have been involved with acoustic experiments in con

junction with modern jazz, new music and folklore since the early fifties [sic!L· they played 

totally improvised music long before the term ,free jazz' has been coined. both groups 

have their very distinctive own sound and offer a real alternatIve to most free jazz groups. 

despite their peculiar [sic!] ,viennese' concept the bands have worked with guest soloists 

from europe, the u s. and india their records ,overground' and ,darJeelmg' have been bro

adcast by many european radio stations", verlautbarte selbstbewusst und etwas ungenau 

der kurze einführende Text auf der Cover-Innenseite (.,Folklore" und "India" waren auf 

die RAU bezogen). Schlüsse auf den exakten Rilleninhalt lassen obige Plattenrezensionen 

nicht zu Nochmals sei unterstrichen, dass die Aufnahmen nicht den 1972 aktuellen Stand 

Master'scher Muslzlerpraxis repräsentierten; vielmehr scheinen sie geeignet, die Sicht der 

Overground-Zeit 1969 zu vervollständigen - "scheinen", denn die LP kann diesem An

spruch nicht wirklich gerecht werden. 
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Die zweite und letzte Platte der Masters, gemeinsam mit der Reform Art Unit publiziert : Vienna Jazz 

Avantgarde (1972), mit einem Dreibem Franz Ringels am Cover 

"Vienna Jazz Avantgarde war eigentlich die für {BernardJ StoIIman geplante Aufnahme

die ja auch Parallelen hat. Ungefähr ist das Programm dasselbe wie auf der Overground, 

nur, daß es halt eine neue Einspielung ist", erläutert Walter Malli.9 Bewusst oder unbe

wusst wollten sICh die Masters In der für New York bestimmten Aufnahme offenbar nicht 

allzu weit von dem entfernen, was ebendort so uberraschend großen Anklang gefunden 

hatte, und so stellten die vier Stücke Rose Dance (23'33"), Everyone A Master Nr. 2 (6'01 "), 
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Children On The Meadow (14'27") und AI Hadj (3'25", Trio FagotWioline/5chlagzeug) mehr 

oder wen iger eine Zweitauflage der auf Overground zu Gehör gebrachten Musik und 

Ideen dar Bezüglich der zeitlichen Disposition der Stücke, denen erneut Barabbas zu - apo

steriorischer - nom inaler Identität verholfen hatte, wies Vienna Jazz Avantgarde noch die 

auffä lligste Divergenz auf: Rose Dance - vermutl ich als erstes Stück der Aufnahmesession 

entstanden - nahm die gesamte erste Plattenseite für sich in Anspruch 

Die Parallelen sind el.ldent Wieder finden sich zwei QUintett piecen auf der Platte, wo

bei Children On The Meadow- besonders im Hinblick auf das kurze Arco-Solo Michlmayrs 

"ac.h weitgehender Zäsurlosigkeit des vorhergehenden Geschehens ohrenfällige Korre· 

spondenzen zu Magnetlc Girl aufweist Dazu gesellen sich erneut ein kurzes, freilICh In 

geanderter Instrumentaler Zusammensetzung mprovislertes TrIostück sowie - der Titel 

ässt es vermuten - eine Zweitelnspielung des Solokonzepts von Everyone A Master: Die 

Anordnung FagottiDrums/Plano/Saxophon/Bass entspricht dabei wahrscheinlich nicht zu

fä'lig beinahe der retrograden Reihenfo'ge der Overground-Version (Bass/Saxophon/ 

Drums/Piano/Fagott) . Im Instrumentarlumst e ne Veränderung in Gestalt einer Erweite

rung zu konstatieren : Michlmayr greift für AI Hadj zur Violine. 

Auch Vienna Jazz Avantgarde enthält keinerlei prädispon ertes Material, die spontan 

eingebrachten Figuren und Zitate erweisen sich allerd ngs - besonders, aber nicht nur In 

Bezug auf Barabbas - partiell a s prägna!'ter, klarer konturiert als auf Overground. Die 

Spielweisen der Instrumentalisten und somit auch das kol;ektive Klangbild divergieren nur 

n Nuancen vorn auf Overground Gehörten Erneut dominiert zumeist das Altsaxophon, 

das diesmal orientalische Melisrren ausspart, das akustische Gesamtbild, wenn auch nicht 

mehr in dem Maße wie auf der ersten LP; die dort konstatierte Praxis der "gleichzeitigen 

5011' findet sich zudem auf Vienna Jazz Avantgarde werllger stark ausgeprägt. 

Vienna Jazz Avantgarde bietet keine essenziellen weiteren Aufschlüsse In Bezug auf die 

Master~· Musik. Gegenüber Overground ist keine Weiterentwicklung festzustellen. Ob

gleich erneut überzeugend und intensIv musiziert Wird, wirkt die Musik - naturgemäß -

n cht mehr so frisch wie bel ihrer ersten Darbietung, im Gegenteil Die vier Nummern des 

Opus primum erweisen sich in Ihrer Gesamtheit als zupackender, direkter, dabei kompak

ter, dramaturgisch und zeitlich besser ausbalanCiert. Die Zweitausführung von Everyone A 

Master suggeriert n der heterogenen zeitlIChen Disposition Ihrer Solo-Bestandteile (ZWI

schen 37" und 2') Nachlässigkeit, AI Hadj findet sich - abgesehen davon, dass es fragmen

tarischer Fremdkörper bleibt an denkbar ungunstiger Position platziert: Am Plattenende 

muten d ese dreieinhalb Minuten wie ein redundantes Anhängsel an. Weshalb Vienna Jazz 

Avantgarde insgesamt als eine etwas lieblose Variation von Overground bezeichnet wer

den kann . Vermutlich wären die zweimal zwanzig Minuten mit jüngeren Aufnahmen in

teressanter und repräsentativer bestückt gewesen. Barabbas' Anliegen, die vier Piecen, de

ren Aufnahme er mittels Kredit finanziert hatte, doch noch ihrer Bestimmung zuzuführen, 

scheint derlei Überlegungen in den Hintergrund gerückt zu haben 
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3.2.2.3.5 Das lange Ende der Masters 1972-1975 

3.2.2.3.5.1. Die Causa Franz Koglmann 

"Kurt Schwertsik ( ) und Otto Zykan hörten mich in einem Konzert und waren von 

meiner Spielweise sehr beeindruckt. Beide kollaborierten damals miteinander in ei

nem musikalischen Projekt. Wie auch immer, man trat an mich heran (Kurt), mit der 

Anfrage, ob ich daran interessiert sei, ein Konzert mit Ihnen zu spielen. Das Konzept 

war ungefähr so: Teile waren notiert, auch graphisch usw., und Ich soll aber auch frei 

spielen Ich erklärte, dass ich nicht einer der besten Notenleser sei, und auch keine 

Orchestererfahrung habe und noch nie mit einem Dirigenten gespielt habe etc., doch 

wenn man mit mir Geduld hätte, dann wäre ich schon interessiert, no problem! (No, 

na, ein Saxophonkonzert mit Orchester - ich war begeistert!) Aber die anderen Mas

ters waren es nicht. Man bearbeitete mich, mit den üblichen Phrasen, so lange, bis ich 

nachgab und Schwertsik/Zykan absagte." 1 

Diese Schilderung aus dem Munde Barabbas' ist nicht nur insofern von Interesse, als sie ver

anschaulicht, auf wie viel Interesse die Masters in den frühen 70er Jahren in den unter

schiedlichsten Kreisen stießen. Sie gibt auch Zeugnis vom Selbstverständnis der Gruppe ab, 

der viel zitierten Hermetik des Quintetts, dessen Name quasi per definitionem an fünf In 

dividuen, seine als nicht austauschbar empfundenen Mitglieder gebunden war. Was of

fenbar sogar so weit ging, dass man den Exklusivitätsverlust auch dann fürchtete, wenn ei 

ner der Mitstreiter offiziell In anderem Improvisationskontext auftrat (was bei Malli und 

Mlchlmayr freilich ohnehin und nicht nur im Rahmen der RAU der Fall war). Der innere 

Konflikt um dieses rigide Personal konzept materialisierte sich Anfang 1972 in einem für 

die weitere Masters-Geschichte zäsurhaften Vorfall. 

Ein 24-jähriger Trompetenstudent an der Jazzabteilung des Konservatoriums der Stadt 

Wien war im Fruhsommer 1971 durch den Ex-RAU-Schlagzeuger Fritz Kotrba in die Kreise 

der Masters eingeführt worden. Sein Name war Franz Koglmann . Insbesondere Barabbas 

und Malli freundeten Sich mit dem damals Free-Jazz-Unerfahrenen rasch an, was sich noch 

Im sei ben Jahr in der Gründung der von Barabbas und Koglmann gemeinsam geleiteten 

Formation Public Music niederschlug, der in ihren spärlichen Auftritten neben Malli pha

senweise auch Horst Brückl angehörte. 

Koglmanns Erinnerungen an seine Bekanntschaft mit den Masters sind höchst auf-

schlussreich ' 

"Ich glaube, die Mitglieder der Masters haben schon eine starke Verbindung zur Zwei

ten Wiener Schule gehabt. Weil die kannten das alles. Sie haben das vielleicht nicht 

gespielt, aber sie haben das alles gehabt. Ich kann mich erinnern, der Malli, als ich ihn 

kennen gelernt habe, hat er faktisch das Gesamtwerk der Wiener Schule auf Schall

platte gehabt. Diese Webern-Gesamtausgabe von Robert Craft z. B., kann ich mich er

innern. Also da gab 's schon eine ganz starke und intensive geistige Beziehung dazu." 2 
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Auch mit dem weiteren Hinweis, er könne sich nicht erinnern, dass jemand die Bezeich

nung Wiener Schule Freiimprovisierter Musik offen abgelehnt habe, relativiert Koglmann 

die teils kritischen Distanzbekundungen der Masters, auch wenn seine Aussagen primär 

für Michlmayr, Barabbas und Malli (mit dem er 1974 zudem eine Ausstellung über die 

Zweite Wiener Schule in der Secession besuchte) gelten dürften, da er mit Brückl und 

Pechoc kaum Kontakt hatte 

Umso paradoxer erscheint Koglmanns Ennnerung, dass von Seiten der Masters ein "un

gestörtes Verhältnis zum Free Jazz" bestanden habe - sowohl was den (auch in Bezug auf 

die eigene Musik) oft verwendeten Terminus als auch die US-amerikanischen Ausformun

gen dieser Spielart anbelangte: Free Jazz aus der Neuen Welt - Insbesondere Albert Ayler

sei damals, neben den modernen Jazz-Ikonen wie Sonny RollIns, viel gehört worden 

Ornette Coleman hatte keine so große Rolle gespielt, nach seinem Vorbild hätte Barabbas 

allerdings Anfang der 70er Jahre begonnen, Trompete zu blasen Der europaische Free 

Jazz hingegen ware kein Thema gewesen, weder im Gesprach noch auf dem Plattenteller. 

Das Interesse an der Musik sei damals sogar so weit gegangen, dass Barabbas und Malli 

von der Malerei "die Nase voll hatten", sich inbesondere Letzterer mit dem Gedanken ge

tragen hätte, damit aufzuhören. Stattdessen "wollten [sie] am liebsten professionelle Mu

siker sein"l. Das Selbstverständnis als Maler, die auch Musik machten, war offenbar bereits 

damals dabei, sich umzukehren. 

Umso mehr dürften es die fünf Masters bedauert haben, dass die oben angedeutete Pu

blicity-Weile nicht genützt werden konnte, die der zweite Vinyl-Output mit sich brachte, 

und die zusätzlich vom im März 1972 in der Wiener literaturzeitschrift Protokolle erschei

nenden Essay Ruedlger Engerths, der erstmals ausführlich Geschichte und Asthetlk der Ma

sters darstellte4, und vom im sei ben Jahr nachfolgenden Aufsatz Ferdinand Zellweckers, ei

nes nahen Freundes von Barabbas, erhöht wurde Obwohl nahe lag, sich vom medialen 

Rückenwind an neue Ufer und Karriere-Ziele treiben zu lassen. Die Reform Art Unit wurde 

Im Juni 1972 - dank privater Kontakte Walter Mallis - zum Jazzfestival ins slowenische 

LjublJana eingeladen und absolvierte dort den ersten Auslandsauftritt einer österreichi

schen Free-Jazz-Gruppe; mit dabei waren Malli und Michlmayr. Den Masters of Unortho

dox Jazz blieb derlei versagt. Sie überschritten auch in dieser Phase, In der die Bedingun

gen so günstig schienen, niemals die österreichischen Grenzen. Ob Manager Toni 

Michlmayr diese Situation genützt hatte, bleibt letztendlich Spekulation; briefliche und te

lefonische Kontakte, beispielsweise nach Hamburg, hatte es gegeben, berichtet ers Ein 

Vorfall ließ ihn nicht in die Lage kommen, seine organisatorischen Fahlgkeiten ein weiteres 

Mal unter Beweis zu stellen 

"Es war eben dann so, daß damals nach diesem [Projekt] mit dem Staatsopernballett, 

da war der M/chlmayr, der das gemanagt hat, angefressen und wollte nicht mehr so 

recht. Darum haben wir dann eben andere Aktivitäten entwickelt (. . .). Es kann sein, 

daß wir noch irgendwas gespielt haben, aber viel nimmermehr"6, antizipiert Walter 

Maill. Was also war passiert? 
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Mlchlmayr war durch Wilhelm Gaube (* 1925), seines Zeichens Künstlerportrat-Filmer 

und Mitarbeiter Alfred Schmellers am Museum des 20. Jahrhunderts, an Horst Gerhard Ha

berl (* 1941), seit 1969 "Art DIrector" und Leiter der Marketingkommunikation der Grazer 

Schuhfirma Humanic, vermittelt worden. Haberl, später als Medienkünstler, Kulturjourna

list und Intendant des steirischen herbstes (1989-95) hervorgetreten, von 1993 bis 2001 

auch Rektor und Professor für Kunstvermittlung und DesIgntheorie an der Hochschule der 

bildenden Kunste Saar in Saarbrücken7, verfolgte für seinen Arbeitgeber die Strategie, Öf

fentlichkeits- und avancierte Kulturarbeit zusammenfließen zu lassen, Werbung als Kunst

form zu etablieren. Als Schöpfer des durch die Rundfunk-Werbung allseits bekannten 

Franz-Werbesignets für Humanic (der erste Radio-Spot erhielt ob seiner angsterfüllten, 

stöhnenden .,Fraaanz
'
" -Schreie im April 1971 Sendeverbot und wurde so Tagesthema) 

heuerte er u. a. Otto M. Zykan, Axel Corti (1933-1993), den 8i1dhauer und Fntz-Wotruba

Schüler Roland Goeschl (* 1932) sowie den Aktionisten und Medienkünstler Richard 

Kriesche (* 1940), Anfang der 80er Jahre auch Wolfgang 8auer (* 1941) und H C. Artmann 

(1921-2000) für seine provokanten, öffentllchkeltswirksamen Aktionen an.8 Ab 1972 wie

derholt auch unorthodoxe Musiker vom Schlage der Masters. 

Was von Brückl und Malli übereinstimmend als Anfang vom Ende der MoUJ bezeIChnet 

wird, begab sich Im Vorfeld des 17. Februar 1972 anlässllch der ersten jener Unterneh

mungen. Horst Gerhard Haberl hatte die Masters Im 20er-Haus für eine zur MultimedIa

Show erweiterten Humanlc-Präsentation der FrühJahrs- und Sommer-Kollektion mit Ro

land Goeschl. damals auch Professor an der Technischen UnivefSltat Wien und für die 

graphische Gestaltung der Humanic-Werbesymbole verantwortlICh, und dem Ballett der 

Wiener Staatsoper mit Solotanzerin Susanne Klrnbauer zusammengeführt. Goeschls Auf

gabe war der Entwurf der dekorativen Ausstattung und filmischer Begleiteinblendungen, 

Kirnbauer höchstpersönlich sollte die Choreographie des Balletts, dessen Tänzerinnen die 

Schuhmodelle vorzufuhren hatten, erarbeiten, die Masters of Unorthodox Jazz schließlICh 

alidiesem eine akustische Dimension verleihen. Mlchlmayr hatte in enger Kooperation mit 

Kirnbauer, deren Ballettproben in der Staatsoper er mehrmals beigewohnt hatte, Jur je
den Tanz ( .. .) ein komponiertes Gstanzl, ein Thema"9 ausgearbeitet und zu Notenpapier 

gebracht, diese umrahmten jedoch nur die nach wie vor ganzlIch freie Kollektivimprovisa

!ion des Ensembles. 

So weit, so gut. In der offenbar fälschlichen Annahme eines berufsbedingten Ausfalls 

Brückls schlug Barabbas für die Performance am 17. Februar Franz Koglmann als Ersatz

mann vor 10, stieß damit jedoch - man rufe sich die Aussagen zum Masters-Substitut in 

Erinnerung - auf Widerstand innerhalb der Gruppe, die auf die unauflösbare, essenzielle 

Gebundenheit der Musik der Masters an deren Mitglieder verwies. Als Koglmanns Enga

gement kurz vor Auftnttsbeglnn durch ein Telegramm von Mlchlmayr Widerrufen wurde 

(nachdem der Trompeter bel der Generalprobe noch mit dabei war)", weigerte sich auch 

Barabbas aufzutreten. Ohne den Altsaxophonlsten, Jedoch - so wird übereinstimmend be

richtet - mit Brückl absolvierten Malli, Mlchlmayr und Pechoc also notgedrungen den Auf-
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tritt. Schwerwiegender war freilich eine andere Folge dieser Causa: Michlmayr, der Mei

nungsverschiedenheiten überdrüssig, war nicht mehr motiviert, sein Manager-Amt mit 

demselben Nachdruck weiter auszuüben: "Ich habe es schon noch probiert, aber es ist 

nichts zustande gekommen. Es ist nicht gegangen, es Ist zuviel quergelaufen innerhalb der 

Gruppe. (. .) Es war auch (. . .) innerhalb der Gruppe em gewisses Gefühl von Interesselo

sigkeit. " 12 Denn : Das Ereignis war keineswegs die Ursache, sondern vielmehr der Anlass, 

der das mit schon lange Zeit vorhandenen, gruppeninternen Meinungsunterschieden an

gefüllte Fass zum Überlaufen brachte. 

Die schwierige Position Michlmayrs erklärte SICh auch dadurch, dass sich seine früheren 

Befürchtungen bezüglich Sanktionen der "orthodoxen" Jazzer partiell als berechtigt er

wiesen hatten· 

"Es war sehr schWierig, eine Zwei-Fronten-Situation für mich. Und ich bin ja doch letzt

lich kein Manager, ich bin Musiker. Innerhalb der Gruppe waren Unstimmigkeiten, 

man hat mich mit Vorwürfen bedacht, die Gage ISt zu klein, und das müßte man ma

chen und so . Sicher, ein Manager verkraftet das, der weiß, wie man das macht, aber 

ich habe es dann aufgegeben Und nach außen war es so, daß mich das wirklich -

[wenn auch} nicht finanziell- getroffen hat, seit ich mit den Masters offiziell aufge

treten bin. Einmal in der Früh [am 25. Oktober 1969; Anm.] ruft mich der Bill Grah an: 

,Hast du schon die heutige Zeitung gesehen, den Express?' Ich habe nichts gewußt da

von, ich habe den [Michael} Jeannee auch nicht gekannt. Ich habe ihn nicht hinbestellt 

in das MusIkhaus 3/4 ,Eine ganz Seite, ein großes Foto von dir!' Was war aber die 

Folge 7 Daß Ich ab diesem Datum [und nach einer Absage Mlchlmayrs an Grah wegen 

eines MoUJ-Konzerts; Anm .] nicht mehr mit dem Bill Grah gespielt habe. Er hat mich 

nicht mehr engagiert - weil ich Free Jazz gemacht habe. (. . .) Da gibt es einen sehr 

guten Tenorsaxophonisten, der aber nur konventionellen Jazz [spielt} (. .. ), mit dem 

habe ich sehr viel zu tun gehabt, wir haben uns auch privat sehr gern getroffen. Und 

eben nach diesen Free-Jazz-Sachen hat er mich nicht mehr engagiert, er hat viele Ge

schäfte gehabt, ich habe mit dem nie mehr gespielt. (. . .) Der hat mir dann einmal ge

sagt ,Heast, daß du no ned verreckt bist!' Treffe ihn auf der Gasse in den lOern, ich 

habe geglaubt, ich höre nicht recht. (. . .) Ich war richtig stigmatisiert, aber auf Dauer. 

(. .) [Ich war} das schwarze Schaf Angefangen von Unverständnis bis zum Neid, daß 

man doch mit dem Blödsinn eine gewisse Popularität erreicht hat, waren alle negati

ven Einstellungen gegeben, bis [hin} zum Schneiden und Nicht-Engagieren. (. . .) Also 

was der Brückl gefürchtet hat, ist da eingetreten." 13 

Innerhalb der Masters of Unorthodox Jazz war der Posten des Organisators und Promoters 

somit mehr oder weniger vakant, das Quintett gerade in dieser Zeit medialer Präsenz in 

Bezug auf seine öffentliche Präsentation gleichsam führungslos. Die Geschehnisse rund um 

die Multimediashow im Februar 1972 waren eine entscheidende Peripetie in Gestalt des 

"ersten schwer wiegenden Vorfalls" in der Masters-Chronologie, wie auch Richard Pechoc 

sich erinnert '4 Sehr wohl gab es noch Auftritte, um damit Mallis obiger, fast schon Fina-
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Iltät suggerierender Aussage zu widersprechen, diese waren freilich kaum Resultat 

gezlelter OffentllChkeltsarbeit, sondern zumeist zufällige Früchte günstiger Umstände. 

Es dauerte biS zum Herbst, bis die MoUJ - diesmal sogar komplett - wieder in musizieren

der AbsICht zusammen- und auftraten. Am 22. November 1972 bildete im Hauptgebäude 

der Zentralsparkasse (111., Vordere Zollamtsstraße 13) um 20 Uhr ein Doppelkonzert von 

RAU und Masters den Auftakt zur zehntägigen Veranstaltungsreihe Kunst m der Kassen

halle; Kurator Dieter Schrage, später am Wiener Museum Moderner Kunst tätig, war von 

Michlmayr und Barabbas gemeinsam kontaktiert worden . Ein Programm mit den zur Dar

bietung vorgesehenen "Meister"-Stücken ist, so es vorhanden war, nICht auf den Autor ge

kommen. Als besondere Attraktion präsentierte Michlmayr im Rahmen des Konzerts eine 

aus percussionistisch nutzbaren Metallschrott- und Holzteilen von Ihm konstruierte Musik

Assemblage, die Mull- oder Gerümpelorgel. Sie war im Rahmen des Stradafüßler-Puppen

theater· Projekts des späteren Leiters des Wiener Serapionstheaters, Erwin Piplits, für das 

der BaSSist die Bühnenmusik komponiert hatte, und das nach der Premiere im burgen än

dischen Neumarkt an der Raab am 26. Oktober 1972 im Museum des 20. Jahrhunderts zu 

sehen und hören gewesen war, einer spontanen Idee folgend gebaut worden .15 Um eine 

NOVität handelte es sich dabei freilich nur bedingt: Bereits 1949 - man erinnere sich - hatte 

der damals 18-Jährige In der elterlichen Wohnung eine Gerümpelplastik installiert; auch 

wenn MJChlmayr im Interview angibt, sich 1972 keineswegs bewusst darauf bezogen zu 

haben, lässt SICh hierin wohl ein Vorläufer sehen.16 

Die Rezensentin der Arbeiter-Zeitung konstatierte in ihrem Konzertbericht optische Par

allelen ZWischen der Müllorgel und dem "ahnltch imposanten Schlagzeugmstrumenta

num", das Peter Burwlks 1971 gegründetes Ensemble XX. Jahrhundert sechs Tage später 

am gleichen Ort zur Aufführung eines der Stücke benötigte 17 Ausführlich gab sich einmal 

mehr Claus Pack, der auch andere instrumentale Erweiterungen beobachtete und in einer 

gewagten Satzakkumulation verbalisierte: 

"Sie [die MoUJ, Anm.) wurden von der starken Persönlichkeit Harun Ghulam Barab

bas' am Altsaxophon und [an] der Trompete dominiert, der sich mit Toni Mlchlmayr, 

diesmal am Schlag- und Fenderbaß, einer Militartrommel und semer, Gerümpelorgel', 

die im Rahmen der ,Masters' Premiere hatte, im Verein mit Alaeddin Adlernest am Fa

gott in drei Improvisationen, die teils lyrischen, teils ironisch-aggressiven und starker 

auf den Jazz bezogenen Charakter hatten, die musikalischen Lorbeeren teilte, obwohl 

der feinfühlige Ahmad Pechoc am Klavier und am HarmOnium und Muhammad Malll 

am Schlagzeug nicht wegzudenken waren. "18 

"Darum haben wir dann eben andere AktivItaten entwickelt", wurde Malli zitiert. 19 Nicht 

von ungefähr verfolgten die einzelnen Masters ab 1972 verstärkt separate musikalische In

teressen. Walter Malli trat mit Eduard Fahsl und Karl Anton Fleck, die er seit der MoUJ

Konstltulerung beinahe aus den Augen verloren hatte, am 16. Juni jenes Jahres Im Wie-
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ner Künstlerhaus am Karlsplatz - zwecks musikalischer illumination einer Ausstellung der 

Galerie Blutgasse - auf; Malli dürfte dabei erstmals primar am Sopransaxophon zu hören 

gewesen sein. Exakt vier Monate später, am 16. November, gesellte sich für eine weitere 

Performance Horst Brückl dem Trio bei, womit nicht nur die alte Besetzung des privaten 

" Hausmusik"-Ensembles der 60er Jahre wieder komplettiert, sondern auch der Grundstein 

zu jener Band gelegt war, die ab November 1974 offiziell unter dem Namen Mal/i's Free 

Samba Bassoonery (MFSB) firm ieren sollte (siehe Kapitel 3.2.2.4.2.). 

Barabbas spielte wie erwähnt bis 1973 mit Koglmann, Malli und sporadisch Brückl In 

der Gruppe Public Music, Mall! und Mlchlmayr wirkten auch in deren Nachfolgerin mit, 

dem Franz-Koglmann-Steve-Lacy-Quintett, das sich im April 1973 mit der Aufnahme von 

Flaps, des Trompeters Debütplatte, konstituierte Letztere Formation war somit nach den 

Masters und der RAU die dritte Gruppe mit identischem Bass-Schlagzeug-Gespann. Als 

folgenre ich sollte sich dabei die Begegnung mit Steve Lacy erweisen: Der US-Sopran

saxophon ist logierte zur Zeit der Plattenaufnahme In Walter Mallis Wohnung, was die

sen und besonders dessen sopransaxophonistische Ambitionen Immens beflügelte und 

als Einfluss bis heute In seinem Spiel nachwirkt, zudem auch seine langere Zeit verschüt

teten kompositorischen Avancen wieder zum Vorschein brachte. Flaps enthielt denn auch 

je eine Komposition Mallis (Mise ra Plebs, in zwei Versionen) und Michlmayrs (Steirish WC 

Nr 2) (s iehe Kapitel 3.2.2.4.1). 

Die angesprochene Reform Art Umt des rühngen Fntz Novotny war ein weiteres 

Hauptbetätigungsfeld für die beiden. In der ersten Jahreshalfte 1973 konzertierten Malli 

und Michlmayr mit dieser Gruppe im Mozartsaal des Wiener Konzerthauses, in Innsbruck 

und im Juni beim renommierten New Jazz Meeting in Altena im bundesdeutschen Sauer

land (Westfalen), das im Jahr darauf vom nahen Jazzfestival Balver Höhle abgelöst wurde; 

auch Franz Koglmann machte die Reise mit, die sich zudem durch die Bekanntschaft mit 

dem In ParIS lebenden Wiener Posaunisten Josef Traindl, der dort als Mitglied der Macht 

Oul Big Band gastierte, als lohnend erwies. 

Ton i M ichlmayr arbeitete zudem nach wie vor - trotz "stigmatisierungsbedingter" Ein

brüche in der Auftragslage - primär In der "orthodoxen" Jazzszene. Er begleitete im Mal 

1972 mit der Printers Jazzband Ben Webster20, spielte in der ORF-Big Band unter Karel 

Krautgartner, Im Tno Rudl Wilfers, In der Teddy-Ehrenreich-Bigband, zudem weiterhin im 

Burgtheater-Ensemble und vertonte u. a. auch Künstlerportri'lt-Filme des erwähnten Wil

helm Gaube Gene über Bildhauer Rudolf Kedl [1928-19911, die Juden im Burgenland u. a.). 

Das Jahr 1973 war folglich mit unterschiedlichsten Aktivitäten angefüllt; es verstrich 

ohne Masters-Konzert. Nur zweimal trat zumindest ein Teil des Ensembles an die Öffent

lichkeit, dies freilich mitunter in prominentem Kontext. Irgendwann im Sommer jenes Jah

res 21 engagierte erneut Horst Gerhard Haberl Brückl, Malli und Michlmayr für eine Huma

nie-Aktion . Die Unternehmung bestand darin, geladene Gäste in einem angemieteten 

ÖBB-Spezialwaggon von Wien in den niederösterreichischen Weinort Gumpoldskirchen zu 

transferieren . Wobei der Wagen nach einem Konzept Richard Kriesches gestaltet worden 
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war: Er war abgedunkelt, die Außenwelt konnte nur über drei Monitore, gespeist von live 

aufnehmenden Videokameras, mltverfolgt werden Die Aufgabe der drei Masters bestand 

darin, die Zug reisenden am Gumpoldsklrchener Bahnhof leibhaftig musizierend zu be

grüßen, nachdem sie für diese zuvor bereits Ober einen der Monitore zu sehen waren 22 Der 

Bassist hatte dafür nach eigener Aussage exklusiv "ein paar SWcke"n - laut Mall i " Wiener

lieder" und "Pseudovolksmusik"24 - komponiert und trug diese selbst am (Heungen-)Klavier 

vor; Malli bediente neben dem Schlagzeug auch das Sopransaxophon . Für Haberl stellt jene 

Humanic-Aktion die "hervorstechendste", bedeutendste mit Beteiligung der Masters dar.25 

Nachdem Walter Malli schon im Juli 1972 mit Fritz Novotny und Franz Koglmann das 

Festival Im Stift Viktring in Klagenfurt, Friedrich Guldas und (seines Managers) Siegmar Ber

gelts Nachfolgeveranstaltung des Musikforums Osslachersee, besucht und dort das Abdul 

lah-Ibrahim-Don-Cherry-Quartett gehört hatte, fuhren die Masters Im Sommer 1973 ver

mutlich zu viert26 (ohne Michlmayr) erneut nach Kärnten . Abdullah Ibrahim war u a 

erneut - als Solist - nach Viktring geladen, ebenso das Duo Antma, mit dem Friedrich Gulda 

seit 1971 durch die Lande zog, Karl Berger und das Schweizer Free-Fusion-Quartett OM um 

Christy Doran und Urs Leimgruber sowie ein Ensemble tibetan ischer Mönche und neapo

litanische und rumänische (Panflötist Georghe Zamfir) Volksmusik-Gruppen Unmittelbar 

nach dem Konzert Ornette Colemans mit Dewey Redman und Charlie Haden (ohne den 

angekündigten Schlagzeuger Ed Blackwell) am Freitag, dem 13. Juli 197327, ergab sich dort 

die Gelegenheit zu einer spontanen, unangekündigten Performance, über deren Beset

zung die Meinungen freilICh auseinander gehen. 

"Ich kann mich erinnern, dass ich mit ihm [Coleman; Anm.] nach seinem Konzert und be

vor wir spielten, gesprochen habe. (Ladl [= Horst Brückl; Anm,L Mallt, Pechoc und Ich Michl

mayr war nicht dabeI.) Wir sprachen nICht (Jber Musik, sondern (Jber KleIdung. (. .) Auf Je

den Fall war Mr Coleman Im Publikum und hörte uns zu. Vielleicht hat ein anderer Master 

mit ihm danach noch gesprochen" 28, resümiert Barabbas. Malli ergänzt, auch er habe sich 

mit Coleman (Ober saxophonistisch-technische Details sowie über den Umstand, dass er 

ohne Schlagzeuger spielte) unterhalten und Dewey Redman persönlich kennen gelernt29, 

er kann sich jedoch - wie Pechoc30 - nicht entsinnen, dort auch gespielt zu haben 31 Horst 

Brückl bestätigt die belden Insofern, als er Im Gedächtnis behalten hat, er selbst hätte 

"eintge Töne gespIelt ( .), es gibt ein Foto mit Barabbas, er hat viel gespielt, aber nur Miss

fallen geerntet, ansonsten war niemand von uns anwesend"32. Über wiederum andere, eher 

Barabbas nahe kommende Erinnerungen verfugt Indessen Mano Rechtern, rund 20 Jahre 

später saxophonistisches Mitglied der Reform Art Unit und damals in Viktnng zugegen. Er 

spricht von etwa funf Musikern, die unter dem Namen Masters of Unorthodox Jazz in 

einem Gastgarten aufgetreten wären; konkret ist ihm jedoch nur ein Fagottist im Gedächt

nis geblieben.33 Von Ornette Coleman ist nicht bekannt, ob er Sich zur Musik des Masters

Duetts oder -Quintetts äußerte; ebenso wenig ergab Sich weiterer Kontakt. 

Dem geneigten Leser dürfte aufgefallen sein, dass jener ansatzweise Austausch mit in

ternationalen Musikerkollegen der erste der Masters seit dem Jahr 1968, seit Kent Carter, 
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Ambrose Jackson und Sunny Murray war. Im Gegensatz zur Reform Art Unit sticht generell 

die Tatsache geringen Kommunikationsbedürfnisses und wohl auch geringer Kommunika

tionsgelegenheiten des Quintetts insbesondere zur europäischen Free-Jazz-Szene ins Auge, 

die sich ansonsten - etwa was die Achse England-Niederlande-Deutschland betrifft - durch 

ein hohes Maß an internationalem Austausch auszeichnete. Trotz der von Michlmayr im 

Zusammenhang mit dem Klagenfurter Konzert am 2. Mai 1970 geschilderten Hermetik, 

Klandestinität der Masters, Ihrer u. a. von Franz Koglmann kolportierten Ablehnung des 

europäischen Free Jazz und dem Fehlen von Auslandsgastspielen uberrascht, dass niemals 

Beziehungen zu anderen Freiimprovisatoren geknüpft wurden. Einzig Walter Malli be

richtet von einigen wenigen punktuellen Berührungen mit außerösterreichischen Kolle

gen. Schon im August 1969 weilte der damals 27-Jähnge Bassist Jürgen Karg in Wien. 

Grund war vermutlich der Trompeter und Vibraphonist Gerhard Sturany, den Karg wenige 

Wochen zuvor Im Rahmen des 2 Musikforums Ossiachersee kennen gelernt hatte, wo er 

mit der Formation Wolfgang Dauners, der er damals (seit der LP Free Action, 1967) an

gehörte, am 29. Juni konzertiert hatte. 

In Wien ergaben sich nun zwei Sessions. die erste am 15. August 1969 in der Wohnung 

Walter Mallis mit ebendiesem (an der Blockflöte), Karg, Sturany, Horst Brückl sowie dem 

Neue-Muslk-Pianlsten Christoph Klein, einem ehemaligen Saarbrücker Kommilitonen des 

Bassisten (an den SICh allerdings Malli nicht erinnern kann, zumal in seiner Wohnung kein 

Klavier stand); die zweite am 18. August in derselben Besetzung (Karg bediente dabei auch 

eine singende Säge und steuerte Vokalisen bei), möglicherweise aber an einem anderen 

Ort - wie Karg selbst angibt, der von diesen Zusammenkünften noch Tonbandmitschnitte 

besltzt.34 Ersteres Meeting Ist dabei von besonderem Interesse, da es unter der Regie des 

Komponisten Anestis Logothetis (1921-1994) stand, der damals - so Jürgen Kargs Erinne

rung - "Musiker-Gruppen [suchte}, die seine grafischen Partituren als Spielvorlage für ihre 

improvisatorischen Ergüsse gebrauchen konnten"35 Logothetis war mit Malli bekannt, seit 

er im Februar 1962 In der Wiener Galerie Im Griechenbeisl (I., Fleischmarkt 11) seine Werke 

und graphischen Partituren präsentiert hatte. Wie und aus welchem Anlass es nun zu Je

ner Zusammenkunft am 15. August 1969 kam, lässt Sich nICht mehr rekonstruieren, mögli

cherweise spielte dabei Gerhard Sturany eine Rolle: Der Trompeter (1931-1982), der sowohl 

mit Fritz Novotny in der (Früh-)Zelt der Danube Art Group gejamt hatte als auch mit Ba

rabbas befreundet war und 1971 als Gründungsmitglied von Jeff Bernards Free-Jazz

Gruppe WEMCO In Erscheinung trat, war damals auch als Interpret Neuer Musik sehr aktiv, 

arbeitete mit Kurt Schwertsik und HK Gruber zusammen und war 1974n5 auch an Schall

platten-Aufnahmen Logothetis' beteiligt.36 Laut Malli legte der Komponist den Instru

mentalisten graphische Notate vor, die diese zweimal Interpretierten; Logothetis nahm dies 

auf und legte die Versionen per Overdub übereinanderY Um welche seiner Kompositio

nen es sich dabei handelte und in welchem Kontext das so entstandene Tonband Verwen

dung fand, konnte nicht eruiert werden 38 Auch der Kontakt der Wiener zu Jürgen Karg

dem der Name der Masters of Unorthodox Jazz im Telefonat mit dem Autor unbekannt 
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war39 - blieb nur eine Eintagsfliege, vermutlich auch, weil er sich wenig später aus der Im

provisationsszene zurückzog und seinem (erlernten) Beruf als klassischer Bassist In der Saar

brücker Oper, später Im Radio-Sinfonieorchester Stuttgart nachging, wo er bis zu seiner 

Frühpensionierung 1989 blieb. 

Von Austausch zWischen bundesdeutscher und Wien er Szene konnte also keine Rede 

sein . Das Meeting sorgte vielmehr in anderer Hinsicht für einen Impuls. In Malli, der Logo

thetls' Notationsmethode ursprünglich skeptisch gegenübergestanden war, erwachte nun 

Interesse: Er beschäftigte sich in den nächsten Jahren immer wieder mit graphisch notier

ten Werken wie Kentra (1964), Selsmographle 1(1964), Linienmodulationen (1965), Orbi

tals (1965), 4 Orbitals (1968), später auch Doppelspirale (1985)40, führte diese allerdings erst 

in den 8Der Jahren teilweise öffentlich auf. 

Malli erinnert sich auch, er hätte dem Pianisten Joachim Kühn ein Exemplar der LP Over

ground geschenkt, als dieser wahrscheinlich 197()4' mit einem Quartett, dem auch Eje The

lin, Jacques Thollot und vermutlich Adelhard Roidinger angehörten, im Club Jazz-Freddy 

(VII., Schottenfeldgasse 37) gastierte. Als Malli später einmal Kühn auf die LP ansprach, 

hätte dieser gemeint, er habe nur einmal kurz "reingehört", sie habe ihn nicht wirklich be

eindruckt, insbesondere das Klavierspiel darauf hätte ihm nicht gefallen 4 2 Auch Saxopho

nist Jimmy Lyons wurde von Barabbas ein Overground-Exemplar überreicht, als er eben

falls Anfang der 7Der Jahre mit Cecil Taylors Unit im Wiener Porrhaus gastierte; als Walter 

Malli ihn Jahre später daran erinnerte, erklärte er freilich, er hätte die LP irgendwann in 

einem Zugabteil vergessen .43 Im Herbst 1974 machte Malli in der Reform Art Unit mit Pe

ter Kowald musikalische Bekanntschaft, wirkliche Zusammenarbeit zwischen dem Wiener 

Schlagzeuger und dem Wuppertaler Bassisten ergab sich freilich bezeichnenderweise erst 

nach dem Ende der Masters. 

3.2.2.3.5.2. Das letzte Aufbäumen: Michlmayrs Film Das Zimmer der Sophie Baier 

und das Grazer Musikprotokoll-Konzert 1974 

Noch war Jenes Ende freilich nicht gekommen, entgegen u. a. der suggestiven Interview

frage Klaus Pehams 1988 bezüglich letzter Masters-Auftritte "so (. . .) '711'72" , die Walter 

Malll unwidersprochen ließ.' Ein Humanic-Engagement erweckte die Quintettformation 

noch einmal zu ein bisschen Leben. Anfang Mai 1974 bildeten Barabbas und Co. den mu

sikalischen Beitrag zu einer von Horst Gerhard Haberl (seit 1. März auch Vorsitzender der 

von ihm initiierten Steirischen FußparteI) organisierten Modellvorführung von Schülerin

nen der Modeschule Hetzendorf (XII. Bezirk), stattfindend auf einer grünen Wiese im nord

ostburgenländlschen Frauenkirchen. Ein Pußtahappening wurde diese Veranstaltung im 

einzigen darauf Bezug nehmenden Zeitungsartikel genannt.2 Laut Malli traten die Masters 

vollzählig an, was auch durch Fotos verifiziert werden kann (siehe S. 166). 
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Die Masters spielen zu einer Humanic-Schuhmodellvorfuhrung. Frauenkirchen. Burgenland. Mai 

1974. Foto: Eduard Frischauf 

Rund sechs Wochen zuvor waren drei der "Meister" ebenfalls im Rahmen einer Humanic

Veranstaltung im Einsatz. Am 21 . März wurde in der 1973 von Haber! gegründeten gale

rie H in der Grazer Firmenzentrale eine Schau von Fotointerpretationen einer Seance 

Arnulf Ra iners (aufgenommen bei einer Aktion im Rahmen der Ausstellung Körperspra

chelBodylanguage beim steirischen herbst 1973) eröffnet. Malli, Michlmayr und Pechoc 

fanden sich zum Zwecke musikalischer Vernissagenbeschallung im Humanic-Stammwerk 

ein, freilich nicht als Ahmad Pechoc Trio wie 1971, sondern Ironischerweise unter dem Na

men Jazz-Kapelle TOnf Mlchlmayr- handelte es sich doch primär um Stücke und Konzepte 

des Bassisten, die hier realisiert wurden. Die zuletzt Im Kunst in der Kassenhalle-Konzert 

angedeutete Vielfalt akustischer Gerätschaften hatte sich nun zum offenen MultiInstru

mentalismus entwickelt, Laut Informationsblatt waren die Musiker mit folgenden Musik

gerätschaften ausgerüstet 

Ahmad Pechoc: Piano, Altsaxophon, Blockflöte 

Muhammad Malli ' Sopransaxophon, Schlagwerk, Fagott 

Tonl Michlmayr: Kontrabass, Violine, KlaVier 
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Mlchlmayrs Instrumentarium uberraschte am wenigsten, hatte er doch das Klavier - mit 

der Violine das Instrument der ersten KIndheitsstunde - auch nach der Professional isierung 

als KontrabasSISt nie völlig aufgegeben. Pechocs und Mallis (Fagott) unerwartete aero

phone Ambitionen dienten - wie auch Mlchlmayrs ZweitInstrument - primär der Erweite

rung des klanglichen Farbspektrums der Gruppe. Ein gewisser humoristisch-theatralischer 

Effekt dürfte dabei durchaus intendiert gewesen sein . 

Der auf dem Informationsblatt anschließende, einführende Text, für den höchstwahr-

scheinlich Haberl verantwortlich zeichnete, verdient, großteils wiedergegeben zu werden . 

"Die Musik der Kapelle Toni Michlmayr paßt in kein Schubladendenken. Die zornigen, 

manchmal ungehobelten Ausbrüche des Free Jazz sind passe. Das Porzellan mußte zer

schlagen werden, damit ist der Weg frei 

Man geht der Form nicht mehr krampfhaft aus dem Weg. Sie bleibt aber nicht 

hohle Schale, sondern Wird angeflJllt mit einfallsreichen Inhalten. 

Mlchlmayr geht es vor allem um die skurrile Klangcharakteristik, den feinen, ver

borgenen Witz, die robuste Asthetik, die speziell die Trivialmusik in sich birgt. Ele

mente des Kitsches werden als klJnstlensches Ausdrucksmittel eingesetzt. Landler, Jod

ler, Walzer, Militarmarsche, der Schmelz des ,Bradlgeigers', Schmachtfetzen der 

Tangokapellen und Salonorchester, Nightclub-Music werden fein ironisierend assozia

tiv verwendet. 

Die Themen werden angespielt, durch freie Improvisation zerlegt, verfremdet, zer-

spielt, ubersplelt und zugespielt. Es entsteht eine musikalische Collage." 

Im Kern klingt derlei vertraut. Wurde nicht Michael Seil Im Kapitel 2.1 mit dem Satz Zitiert, 

"flJnf Jahre nur Free Jazz" gespielt zu haben, wäre "ungeheuer nötig" gewesen, um da

nach, nach der kathartischen "Sturm-und-Drang-Zeit", auf Basis einer gleichsam leer ge

fegten Tabula rasa wieder unbefangener und um auftretenden Ermüdungserscheinungen 

und Klischeebildungen entgegenzuwirken, zum Stimulus Ordnung, Struktur, Komposition 

zurückzugreifen? 

Auch Tonl Mlchlmayr schien dies zu spüren; er lag damit durchaus im gesamteuropäi

schen Free-Jazz-"Trend", auch in der Doppelbödigkeit der Themen, die ironische Distanz 

zum assoziationsüberladenen, abgenutzten thematischen Material suggenerten. Toni 

Mlchlmayr bot seine Jazzkapelle logischerweise wesentlich größeren, vielleicht unbe

schränkten Raum zur Realisierung seiner musikalischen Vorstellungen und Ideen, In abge

schwächter Form waren diese jedoch auch für die Musik der Masters relevant. Zumal der 

Bassist mit seinen musikimmanenten Anregungen bei zwei "Meistern " offene Türen ein

gerannt hatte. Barabbas verstarkte - zusätzlich stimuliert durch seine Zusammenarbeit mit 

Franz Koglmann - seine seit allem Anfang vorhandenen "kompositonschen" Aktivitäten, 

Walter Malll begann im Rahmen seiner Wiederbeschäftigung mit dem Sopransaxophon 

wie auch der langsam aufwärts strebenden Free Samba Bassoonery, alte Duokompositio

nen auszugraben und In der Folge neue zu Papier zu bringen. Die Jazz-Kapelle Toni Michl

mayr war in gewisser Welse eine Idealtypische, modellhafte Ausformung der praktisch-
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musikalischen Vorstellungen eines der - wesentlichen, da impulsgebenden - Masters und 

beleuchtete aus der Perspektive eines möglichen Zielpunkts ihrer momentanen Entwick

lungsrichtung diese In erhellender Weise Die Tendenz zur zunehmenden Integration prä

stabilierten musikalischen Materials, die Overground und Vienna Jazz Avantgarde nur in 

ihrem noch materiallosen Anfang dokumentieren, war In den Konzerten schon seit Ende 

1969 evident; ihre weitere Verstärkung in den noch zu behandelnden Ereignissen war eine 

logische Konsequenz. 

Laut Tonl Mlchlmayr trat seine Jazz-Kapelle kurz nach Jener Vernissagenperformance 

ein weiteres Mal in der Grazer Humanic-Fabrik auf, diesmal jedoch - Horst Gerhard Haberl 

hegte offenbar volksbildnerische Ambitionen - an einer durchaus ungewöhnlichen Ört

lichkeit: "Wir haben in der Werkshalle gespielt, in der Kantine, mindestens 400 Leute sind 

dort zum Mittagessen gekommen. ( . .) Aber die haben Uberhaupt nicht [reagiert}, die 

Leute haben weder gepfiffen noch haben sie es abgelehnt noch applaudiert. So wie wenn 

wir nicht dort gewesen wären. Aber wie abgesprochen. Null Reaktlon."3 

Das nächste Masters-bezogene Ereignis war eine Premiere besonderer Art. Am 9 Sep

tember 1974 wurde um 21 05 Uhr im zweiten Fernsehprogramm des ORF in der Reihe 

Impulse Michlmayrs Farbfilm Das Zimmer der Sophie Baier ausgestrahlt. Die aus 17 Stun

den Material geschnittene 31-minütige ORF-Produktion4, für die Michlmayr selbst die Ka

mera betätigte (die Szenen, in denen er selbst zu sehen ist, fqmte der Maler Franz Zadra

zil [* 1942]. Mallis und Pechocs Kreis-Kollege) und Gertraud MlChlmayr nach Anweisungen 

ihres Mannes den Schnitt besorgte, lässt sich möglicherweise auch als das lesen, was von 

den mit Barabbas gehegten multimedialen Projektideen letztlich übrig blieb. Ohne Zweifel 

war es jedoch eine höchst eindrückliche Manifestation des spezifischen Wien-Begriffs des 

Bassisten, somit eine nachträgliche Konkretisierung, Veranschaulichung des Terminus der 

Wiener Schule Freiimprovisierter Musik. Denn: Was zuvor über das Morbide, Abbröckelnde, 

Verschimmelnde in Wiens Stadtbild gesagt wurde, In diesen Bildern zur Musik der Masters 

of Unorthodox Jazz - so der Untertitel- fand man es In geballter Form wieder 

"In meinem Film wollte ich Anfang der 70er Jahre vor allem die ,Stadtfeindlichkeit' in 

Wien symbolisierend zum Ausdruck bringen. z. B. ( .. .) Abriss von StadtbahnstatJonen 

von Otto Wagner, Vergammelung alter Bausubstanz, Abklopfen historistischer Fassa

den. ( .. )", so MlChlmayr. "Wien wurde noch in Nachwirkung des Naziregimes - vor al

lem das großstadtische Wien der Jahrhundertwende, welches auch den Stempel jUdi

scher Kultur tragt - abgelehnt und kleIngeistigem Provinzialismus ausgeliefert. Es 

fehlte jeglicher Sinn fUr GroßzUgigkeit, [was) sich In antlurbaner Mentalität mani

festierte! (. .) Dies allein war ja nicht vordergrUndig, materialistische Tendenzen wur

den zunehmend bestimmender. Im Gegensatz dazu zeige Ich Im meinem Film Immer 

wieder die lächelnde alte Dame SOPHIE BA/ER in ihrem bescheidenen, aber glUckli

chen Lebensbereich. "5 

Sophle Baler6 (1884-1969) war Mlchlmayrs Tante, die zelt ihres Lebens stolz darauf war, 

dass ihr einst noch Kaiser Franz Joseph zugewinkt hatte, als er einmal von Schön brunn 
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uber die Mariahilfer Straße in die Hofburg fuhr Ihr Konterfei und Aufnahmen des alter

tumlIChen Interieurs ihrer Wohnung stellen gemeinsam mit Fotos vom (Im Zuge des U

Bahn-Baus erfolgten) Abbruch der Otto-Wagner-Stadtbahnstation Karlsplatz die mehrmals 

Wiederkehrenden thematischen Reprisen des Films dar Dazwischen wird In bewusstem 

Wechsel von Farb- und Schwarz-Weiß-Aufnahmen die Stadt Wien porträtiert: Eher trost

lose Hinterhöfe, teilweise zerstorte Abbruchhäuser (I., Ecke Friedrichstraße/Getreldemarkt, 

heute Akademiehof) sind zu sehen, wobei reale und virtuelle Perspektive - Letztere In Ge

stalt von Malils und Pechocs Stadtzeichnungen - in raschen Sequenzen ineinander ge

schnitten werden. Elegant wird so der Übergang zum ersten Zentralpunkt vollzogen: Die 

Gasometer-Kessel, zuvor auf einem Blatt Pechocs zu sehen, geraten plötzlich "live" ins Bild; 

mit einem (erst Im weiteren Verlauf vollständig ausgeführten) wiederholt zitierten Kame

raschwenk rückt nach 3' ein kleines, leer stehendes Abbruchhaus mit alter, historistischer 

Fassade an der Erdberger Lände ins Blickfeld, dahinter erhebt sich in fast absurdem Kon

trast die monströse, gesichtslose, 17-stöcklge Glasbeton-Fassade des neu erbauten Wiener 

Hauptzollamts (111., Schnirchstraße 9): Symbol des verschwindenden alten Wien und seiner 

Bedrohung durch den Fortschritt. Die Fensterfronten bei der Häuser werden mit der Ka

mera abgetastet, kontrapunktisch gegeneinander gestellt; Aufnahmen von Feuermauern 

und alten Fabrikschloten - beliebte Motive von Mallis ZeIChnungen - treten hinzu, Barab

bas' Atelier (XV., Fenzlgasse) samt Umgebung wird gezeigt, ein voll beladener Handwagen 

inmitten langer Autokolonnen des an der Erdberger Lände entstehenden Verkehrskno

tenpunkts (Sudost-Tangente/Knoten Prater) rückt Ins Bild. Nach knapp 7' treten dort, vor 

jenem kleinen Haus, die MUSiker In einer Art "Slapstick-Szene" (Mlchlmayrs) auf- Pechoc 

(mit Altsaxophon) und Malll In damals modischen Madras-Sakkos, Barabbas (in Händen 

eine Trompete) sowie Gertraud und Anton Michlmayr; Brückl fehlt, er ist als überlebens

große, Fagott spielende Papier-Figur präsent, die von MlChlmayr gerade fertig montiert 

wird. Von Michlmayr in der Art eines Stehgeigers unterhalten, setzen sich die Masters nun 

vor dem Haus wie beim Heurigen gemütlich zusammen, um statt zunhigem Wein freilich 

indischen Tee aus chinesischen Tassen zu trinken. Musikalisch begleitet Wird diese Szene 

nicht von Violinklängen, sondern von einer lied-Einlage der klassischen Sopranistin Mag

dalena Wanke, von Mlchlmayr komponiert und getextet. 7 

Das expressIv, mit Temposchwankungen gesungene Lied, eine Parodie auf die Garten

laubenromantik, taucht Im Film mehrfach auf und nimmt Bezug auf die vielen Baumalleen 

(z. B. in der Laxenburger Straße), die In dieser Zeit dem zunehmenden Autoverkehr wei

chen mussten. Auch so manch andere Michlmayr-Kompositlon wird In den praktisch ohne 

Pause fließenden, frei improviSierten Masters-Musik-Strom eingeflochten Etwa das acht

taktige, Insgesamt fünfstrophige lied" Weint mit mir. ", interpretiert von der Mezzoso

pranistin/Altistin Gail (urtls-Gatterburg (damals Im Ensemble MOB an & tone ART aktiv), 

und der ebenfalls wienerlledartlge Schützenhaus-Walzer. 

Die Praxis der Asynchronität von Film und Musik gilt im Großen und Ganzen fur die ge

samten 31 Minuten, Wird nur in einigen wenigen Szenen wie der anschließenden (un-
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scharf) durchbrochen, als Pechoc (Altsaxophon), Malli (Sopransaxophon), Michlmayr (Vio

line), Barabbas (Trompete) und Brückls Attrappe (Fagott) aus den Fenstern im zweiten 

Stock des Abbruchhauses heraus musizieren. Die jeweiligen Einstellungen werden von den 

Musikern selbst mit (im Nachhinein zum laufenden Film eingespielten) kurzen Soli unter

legt, wobei statt Michlmayrs Violine ein Kontrabass erklingt. Es folgen Aufnahmen aus den 

Hallen des wenig später abgerissenen, alten Franz-Josefs-Bahnhofs (IX. Bezirk), dunkler 

Häusersilhouetten vor dem nostalgieschwangeren Abendhimmel, vom vor dem Bahnhof 

befindlichen Julius-Tandler-Platz (gusseiserne Bogenlampe) und erneut von Abbruchhäu

sern, alten Fassaden, mit den in Bau befindlichen "Wohnungsbatterien" der Per-Albin-Hans

son-Siedlung (X. Bezirk) und immer wieder glatten, seriellen Büro-Glasfassaden als Kontrast: 

Bilder, die auch weiterhin den Film dominieren. Ein den Donaukanal entlangführender 

Streifzug, vom damals verwahrlosten, abbruchgefährdeten Schützenhaus, dem ehemaligen 

Betriebsgebäude der Kaiserbadschleuse, 1904-0B von Otto Wagner errichtet, über die schräg 

vls-a-vis gelegene Rossauer Kaserne zum benachbarten Gebäude der Pensionsversicherungs

anstalt für Arbeiter, geht der nach knapp 18' einsetzenden ersten "ReprISe" voraus: Die Fo

tografien Sophie Baiers und ihrer Wohnung kehren wieder, ebenso Jene vom Karlsplatz, auch 

der erwähnte Kameraschwenk von den Gasometern herüber zum Abbruchhaus wird mehr

mals repetiert . In den folgenden Minuten wird vor allem die Öde des Industriegebiets rund 

um das Haus gezeigt, der Autoverkehr, ein halb ausgegrabener Stein, der die offenbar da

mals rezente Aufschrift "Juni 1974" trägt (entstanden ist der Film In den Monaten Mai bis 

August 1974). Eine abgeklopfte, nun identitätslose Fassade eines Gründerzeithauses rückt 

ins Bild, danach sind Häuser entlang der Wienzeile zu sehen, in der Nähe von Mlchlmayrs 

Wohnung (VI., Magdalenenstraße), und die alte Stadtbahnbrücke Otto Wagners am Gau

denzdorfer Gürtel. Letztes anvisiertes Gebäude ist gegen Ende die - mittlerweile abgerissene 

- Villa des Industriellen Victor Alder in der Oberlaaer Straße im Süden Wiens: Die vier real 

vorhandenen MUSiker schreiten musizierend die Treppe der Villa herab, dazu intonieren die 

Bläser eine - frei improvisierte - trauermarschartige Melodie. Abschließend erklingt ein letz

tes Mal D'Weana Bam, während Sophie Baier, ihr(e) Zimmer und die Stadtbahnstation Kar

Isplatz noch einmal auf der Bildfläche erscheinen; der Film schließt, wie er begonnen hat. 

Dass er seine Wirkung auf so manchen Zuseher nicht verfehlte, beweist der Kommen

tar Josef Traindis, des in Paris lebenden Wiener Posaunisten, den Malli mit der Reform Art 

Unit 1973 in Altena kennen gelernt hatte, und der an diesem 9. September 1974 während 

eines Heimataufenthalts den Film zufällig sah: 

"Ich habe mir diese Overground-Schallplatte angehört, und dann habe ich etwas ge

sehen, was mir wahnsinnig gut gefallen hat. Ein Film wurde nämlich gedreht, in Wien, 

mit den MoUJ und interessanterweise einer Sängerin, der Gail Curtis. Die habe ich ge

kannt, bevor ich [im Jahr 1967; Anm.] nach Paris gegangen bin. Das war eh in den 70er 

Jahren, ich sitze da vor dem Fernsehapparat, zu später Nachtstunde, [sehe ein] Kul

turprogramm. Auf einmal habe ich den Film gesehen. Und da war eine Stimmung 

drin, die ich bis heute nicht vergessen habe. (. . .) Das war eine verhaltene, ein bisschen 
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morbide Stimmung, wie sie ja für Wien eigentlich recht treffend ist Da habe ich die 

spielen gehort und das hat mir sehr gut gefallen. "8 

Michlmayrs Engagement für die Erhaltung historIScher Wiener Bausubstanz schlug sich im 

Übngen auch In Ausstellungen nieder: Nachdem seine Fotos vom Abbruch der Otto-Wag

ner-Stadtbahnstatlon Karlsplatz bereits im Oktober 1972 im Schloss Potzneusiedl bel Parn

dorflBurgenland zu sehen gewesen waren 9, wurden sie zwischen 18. Oktober und 19. No

vember 1978 auch im Clubraum des Museums des 20. Jahrhunderts unter dem Titel TOn! 

Mlchlmayr' Karlsplatz - Fotoserie einer Zerstörung gezeigt. 'o 

Schon im Bericht der Neuen Kronen-Zeitung über das Auftreten der Masters im Rahmen 

des Arnulf-Ralner-Vernissage in der galerie H im März 1974 wurde erwähnt, dass die For

mation aller Voraussicht nach Im Rahmen des steirISchen herbsts auftreten würde I' 

Tatsächlich hatte Gertraud Michlmayr in dieser Zeit noch einmal kurzzeitig organisatori

sche Aktivitäten entwickelt und Veranstalter kontaktiert. Die zentrifugalen Kräfte inner

halb der Masters of Unorthodox Jazz waren jedoch bereits zu stark für einen nochmaligen 

Aufschwung, und so war ihren Bemühungen nur ein einziger, freilich spektakulärer Erfolg 

beschieden. Dank der Lebensgefährtin des BasSISten fanden die MoUJ Aufnahme in das 

Programm des von Karl Ernst Hoffmann kuratierten Musikprotokolls Im steirischen herbst 

1974, mit ihnen die Reform Art Unit und das Franz-Koglmann-Steve-Lacy-Quintett. Die 

Konzerte der drei Gruppen, die geradezu einen Free-Jazz-Schwerpunkt bedeuteten (1973 

war schon Gunter Hampel mit seiner Galaxie Dream Band geladen gewesen), waren sämt

lich für Samstag, den 12. Oktober anberaumt. Was apriori ein Problem bedeutete, da sich 

bekanntlich alle drei Bands auf ein und dasselbe Bass-Schlagzeug-Gespann stützten - eine 

pikante Situation, die auch durch Michlmayrs Absage an Fritz Novotny (seine endgültige 

In Bezug auf die weitere RAU-Mitwirkung) nicht wesentlich entschärft wurde Um 

Terminüberschneidungen zu vermeiden, wurden die Konzerte zeitlICh gestaffelt und, um 

einem negativen optischen Eindruck vorzubeugen (Malli "Schaud jo blöd aus, wenn drei 

Grupp'n spüün und zwa blei'm imma sitz'n"'2), an drei verschiedenen Örtlichkeiten ange

setzt. Die RAU, in der als Michlmayr-" Ersatz" Peter Kowald engagiert worden war, begann 

um 17 Uhr im Orpheum, die Masters setzten um 20 Uhr Im Kammermusiksaal fort, und das 

Flaps-QUintett beschloss das freejazzoide Programm ab 22 Uhr in der Messehalle 1, der so 

genannten Industnehalle 13 Hauptleidtragender dieser Umstande war Walter Malli, der 

sein Drum-Set insgesamt sechsmal (für drei Konzerte und ebenso Viele Soundchecks) auf

und abbauen und kreuz und quer durch Graz transportieren musste 

Als einzige der drei Formationen weigerten sich die Masters, auch Straßenkonzerte zu 

spielen (Michlmayr: "Wir waren da irgendwIe so immer auf dem elitären Trip!"'4). Vom 

Auftritt im Kammermusiksaal, der im Quartettformat absolViert werden musste, da Horst 

Brückl sich in seiner Heimatstadt nicht als frei imprOVIsierender Musiker outen wollte, 

wurde im Unisono äußerst positiv benchtet. Der Kommentar in der Steiermark-Krone las 

sich wie folgt: 
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"Abends bewiesen die ,Masters of Unorthodox Jazz' im Kammermusiksaal, daß ihre 

eigenwillige Art zu Recht als einmalig angesehen wird. Schon beim ersten StUck, einer 

Persiflage auf ein steirisches Volkslied -, Tribut' an den ,steirischen herbst' - zeigte die 

Gruppe ihren spezifisch ,schwarzen' Humor. ( .) Deutlich erkennbar; daß hier nichts 

dem Zufall überlassen wurde, Einleitungen und Programmaufbau ,saßen'. Stilele

mente verschiedener Jazzrichtungen wurden verwendet, ein ,rollendes' Schlagzeug 

und ein im wahrsten Sinn des Wortes mit Fingerspitzengefühl eingesetzter Baß. Für 

die zahlreichen Zuhörer der Hohepunkt des Abends. "15 

Die Sud-Ost-Tagespost wurde konkreter' 

"Im kleinen Konzertsaal bewiesen die Masters of Unorthodox Jazz auf unjazzmäßige 

Art, daß ihnen der Schelm im Nacken sitzt: Nach Art des schlechtesten Orchesters der 

Welt präsentierte man hier in Karajan-Pose und buntgemusterter Strickjacke, mit 

geschlossenen Augen und hochstmoglicher Eleganz kultiviert-falsch geblasene Kanti

lenen am Saxophon, groteske Kontrabaß-Aktlonen und pseudovirtuoses Schlagzeug

spiel. Diese kostlich-handfeste Parodie des Virtuosentums im traditionellen Konzert

geschehen wurde jedoch gegen Ende zu deftigem Ulk, als Toni Michlmayr nach 

paganin[ijeskem Geigenspiel die Violine an die Brust nahm und sie wie eine Gitarre 

zu zupfen begann. Die Nummern ,Mistfink B', ,Rosenpelzchens Schwesterlein' [sic!] 

oder ,Steirish WC [Nr 2j' drücken bereits im Titel Kabarettistisches aus, JazzeInflüsse 

waren hier lediglich in einigen Nummern von Harun Ghulam Barabbas festzustel

len. "16 

Abschließend der Bericht der Kleinen Zeitung: 

"Sich ihrer Funktion als Altmeister wohl bewußt, bedachten sie [die MoUJ; Anm.] ihr 

amüsiertes Auditorium mit einem 90-Minuten-Konzert, in welchem ungenierte Sou

veränität und nonchalante Ignorlerung permanenter ,Fortschrittlichkeit' die Maßstäbe 

setzten. Voll Ironie und Vitalität zerzauste man z. B. ein Ländlermotiv zur hörenswer

ten Unkenntlichkeit Und auch der würdige ,Erzherzog-Johann-Jodler' geriet inS Ra

derwerk der prallen Spiellust des Quartetts. (. .) Alles In allem propagierten die ,Mas

ters' - zynisch und charmant - einen sardonischen Abgesang auf alle gängigen 

Spielarten der Musik, den ,Free Jazz' nicht ausgenommen. "17 

Dreierlei lässt sich aus diesen Berichten herauslesen: Zum einen scheint die MUSik der Mas

ters zum allerersten Mal tatsächlich ungeteilten Zuspruch gefunden zu haben. Den freund

lichen Rezensionen fehlt Jeglicher apologetischer Unterton, der Auftritt der Gruppe an sich 

wurde als selbstverständlich akzeptiert, die Wiener sahen sich gar als "Altmeister" apo

strophiert. 1974 hatte die Musik - zumindest Im Rahmen eines Avantgardefestivals - of

fenbar ihre schockierende Wirkung verloren. Nicht nur die Hörgewohnheiten des Publi

kums hatten sich freilich verändert, waren nach einem knappen Jahrzehnt europäischem 

Free Jazz offener, weiter geworden, auch die Musik der MoUJ war - zweitens - mutiert· In 

eine eindeutig rezeptionsfreundlichere Richtung, wie die Konzertbesprechungen und de

ren affirmativer Tenor veranschaulichen. Parodistische Theatralik, Klamauk, früher bes-
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tenfalls eine von mehreren Facetten der MoUJ-Konzerte, schienen nun im Vordergrund zu 

stehen. Grundlage dessen waren - Punkt drei - oftmals tnvialislerte thematische Vorlagen. 

Im Archiv des ORF-Landesstudlos Steiermark hat sich der Konzertmitschnitt, von dem in 

der Folge wiederholt Ausschnitte im Radio gesendet wurden, erhalten Ein Stück daraus, 

der Opener Landler I, findet sich zudem auf der 1997 veröffentlichten, von Christlan Scheib 

zusammengestellten 6-CD-Box 30 Jahre Musikprotokoll - Moderne in Osterreich 

1968-1997 '8 Neben Landler 1 (Michlmayr) erklangen an jenem 12 Oktober 1974 Esoteric 

Bubbles (Barabbas), Mistfink B (Malli), You Bewilder Me (Barabbas), Rosentänzchens 

Schwesterlein (Michlmayr), Santa Maria (Barabbas), Steirish WC Nr 2 (Mlchlmayr), Auf Ein

satz (Michlmayr; hier gaben sich die Musiker per KopfnICken wechselseitig Einsätze), Ever

yone a Master und als Zugabe Als-B (Barabbas) Keine einzige der zehn Piecen wurde in 

gänzlich freier Improvisation genenert, wie dies auf Overground noch ublich war Sieben 

wiesen Themen auf. die zumeist - nach guter alter Jazztradition - am Ende wiederkehr

ten, wobei sich Michlmayrs neue Stücke analog zum bereits bekannten Steinsh WC Nr. 2 

volksmusikalisch inspiriert zeigten: Landler 1- von Malli und Barabbas an Sopran bzw. Alt 

Im Doppeloktavabstand vorgestellt - gab sich als parodistisch-plumper, melodisch nur ei

nen Halbton auf- und wieder abwärts rückender (harmonisch analog zwischen Tonika und 

Dominante changierender) Tanz im 3/4-Takt, dessen achttaktige Grundeinheit vom Bassis

ten auch während des entsprechend humoristischen Improvisationsteils mittels Pfunds

noten markiert wurde. Hinter Rosentänzchens SchwesterleIn hingegen stand das 3/4-tak

tlge Geschwisterstück zu - angehörs der dahinter stehenden Musik euphemistisch-ironisch 

bezeichneten - Des Röschens Tanz, ident mit dem heungenseligen Schützenhaus-Walzer 

aus Das Zimmer der Sophle Baier. NICht nur in diesen Stücken traten Improvisationskollek

tive in den Hintergrund; gleichzeitige, gleichberechtigte Soli waren rar, zumeist stand der 

Urheber des betreffenden Stücks Im Vordergrund, ansonsten wurden die Soli wie im mo

dernen Jazz aneinander gereiht. Insgesamt wirkte die Musik der Masters gesetzter, tradi

tionsorientierter, damit auch gezähmt gegenüber den durch ihre Unbehauenheit, ihr ro

hes Ungestüm beeindruckenden Plattenaufnahmen. 

Auch Lothar Knessl bestätigte die gewonnenen Erkenntnisse In seinen Kommentaren 

der Ö1-Radiosendung Studio Neuer Musik. In der zweiten und vierten dem Musikprotokoll 

gewidmeten Ausgabe vom 24. Oktober bzw. 19. Dezember 1974 war auch Masters-Musik 

zu hören (Santa Maria bzw. Steirish WC Nr 2), und Knessl führte in ersterer Sendung aus, 

die Gruppe hätte sich weiterentwickelt, spiele nun differenzierter, wenngleich es im 

Thema-Chorusse-Thema-Aufbau der meisten Stücke formal "keine Neuerungen" gebe. 

Auch Knessl konstatierte, "ihr Sinn fur Humor ist beachtitch. (. . .) Zitate werden Ironisch ein

geblendet, auch Gemeinplätze, und so bilden Fetzen von Gassenhauern akustisch vertraute 

Horbrücken. "19 
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Trotzdem: Die zentrifugalen Kräfte innerhalb der Masters waren bereits zu stark, als 

dass der Publikums- und der mediale Erfolg des Grazer Konzerts noch einmal zu einem 

Aufschwung hätte führen können. 1975 versandeten die Aktivitäten endgültig . 

Barabbas' Malerkarriere hatte die bisher weitesten, vielversprechendsten Sprünge auf

zuweisen gehabt; neuerlich kam dies in der großen Retrospektive Barabbas 1958-1975 

zum Ausdruck, die zwischen 4. und 23 August 1975 im Wiener Künstlerhaus gezeigt 

wurde und in deren Mittelpunkt - als Auftragswerk des Bundesmlnlsteriums für Unterricht 

und Kunst - ein 50 Meter langer und vier Meter breiter, thematisch von der Baha'i-Philo

sophie inspirierter Acryl-Fries, überschrieben Der Einheit der Menschheit gewidmet, 

stand .2o Die Einheit der Masters konnte dieser nicht retten, trotzdem Barabbas die Gele

genheit nützte und sICh innerhalb der Expositionsdauer - mit organisatorischer Schützen

hilfe Gertraud M ichlmayrs - fünfmal bei freiem Eintritt zusätzlich von seiner musikalischen 

Seite zeigte· am 8. und 22. August mit den Masters (Letzteres mit der ironisch gemeinten 

Einladung zum "Publikumstanz" angekündigt), am 12. im Duo mit Maili, zwei Tage später 

m it einem Rhythm & Breath benannten Quartett und am 19. im TriO mit Malll und 

Pechoc.21 

Am Abend des 8. August 1975 also fanden sich die Masters of Unorthodox Jazz erneut 

öffentl ich zusammen Im Ankündigungstext in der Tageszeitung Die Presse konnte man

auch d ies signifikant - Sätze aus dem Programm zum Auftritt der Jazz-Kapelle Tom Michl

mayr knapp eineinhalb Jahre zuvor lesen22; " Improvisation und Humor" waren explizit die 

Merkmale der MoUJ-Musik In der Konzertannoncierung im Kurier. 23 Die Publizität er

schöpfte sich jedoch - logischerweise - In Barabbas-Features, etwa in der Neuen Kronen

Zeitung24 und der Arbeiter-Zeltung25 , Konzertrezensionen erschienen in keinem der dem 

Autor bekannten Medien 26 

Der bandinterne Programmzettel, der sich von jenem Auftritt (dank Walter Malli) er

halten hat, weist neun der zehn auch am 12. Oktober 1974 in Graz gespielten Stücke aus 

(nur Ais-B fehlt) . Er veranschaulicht, wie genau die musikalischen Direktiven damals bereits 

waren Sie rücken das Stück Papier in die Nähe eines groben Verlaufsprotokolls, eines for

malen Lead sheets - ein Eindruck, den handschriftlIChe Ergänzungen und maschinschriftli

che Korrekturen verstärken . Erneut zeichneten ausschließlich Barabbas, Michlmayr und 

Malli für die Themen verantwortlich; von Brückl und Pechoc sind für die gesamte Masters

Zeit keinerlei kompositorische Aktivitäten bekannt. Deutlich hoben sich Michlmayrs Stücke 

durch den höheren Organisationsgrad von den übrigen ab. Während Mallis und Barabbas' 

Konzepte im Wesentlichen nur darin bestanden, dass der jeweilige Komponist seine Me

lodie der freien Improvisation voranstellte, gab der Bassist die genaue Instrumentierung 

seiner Themen sowie die Soloreihenfolge vor. Immerhin dürften die MoUJ mit dem zehn

ten und letzten Stück zumindest einmal an ihren konzeptionellen Ausgangspunkt zurück

gekehrt sein : "Die Masters Interpretieren das Bild von Barabbas" bedeutete nichts ande

res als unbeschränkt freie, durch den erwähnten Riesen-Fries inspirierte Improvisation. 
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Eines der Themen sei näher betrachtet: Walter Mallis Mistfink B. Wie zuvor geschildert, 

war mit der zunehmend intensivierten Wiederbeschäftigung des Schlagzeugers mit dem 

Sopransaxophon auch anderes aus grauer Vorzeit, sprich: Mitte der SOer bis Mitte der 60er 

Jahre Komponiertes, wieder ans Tageslicht gekommen, vor allem Mallis Duostücke für Fa

gott und Altblockflöte, die ihn nun wieder faszinierten. Als eine der daraus resultierenden 

Konsequenzen hatte er zudem begonnen, neue Piecen zu ersinnen: "um Cliches in der Im

provisation zu vermeiden", wie er später freimütig und im Einklang mit anderen Musikern 

(nicht nur) in ganz Europa zu Protokoll gab.27 Mistfink B stellte eines der spärlichen der ab 

1974 auch im Rahmen der MoUJ realisierten Stücke dar und eröffnete zugleich eine der ra

ren Gelegenheiten, Malli in dieser Formation am Sopransaxophon zu hören. Wie Barabbas 

legte Malli seinen Masters-Kollegen bis zum Ende aber niemals Notenmaterial vor, sondern 

intonierte die eingebrachten Themen ausschließlich selbst. Die Kriterien, nach denen er, 

den "Harmonik nie interessiert hat"28, nun neuerdings Noten zu Papier brachte, waren 

hochinteressant. Hatte zu Proklamationszeiten der Wiener Schule Freiimprovisierter Mu

sik noch keiner der Masters mit der Dodekaphonie ernsthaft etwas am Hut gehabt, so 

hatte sich dies - ironischerweise gerade dadurch - bei Malli mittlerweile geändert. Das in

tensive Hören der Webern-Schallplatten zeitigte ab etwa 1973 einschlägige praktisch-mu

sikalische Konsequenzen. Malli begann, Reihen zu konzipieren und nach einfachen, unor

thodoxen Methoden zu verarbeiten. Das sah (und sieht) folgendermaßen aus: 

"Ich gehe zum Beispiel her und konstruiere Irgendeine Tonreihe, auch zufällig, durch 

das Aschenbecher-System, indem man zwölf Töne einfach irgendwie zieht, und von 

denen ziehe ich dann wiederum welche weg, (. . .) also zum Beispiel (. . .) sage ich, je

der dritte und sechste [Ton] kommt weg, oder mehrere. Daraus filtert sich wieder eine 

Tonreihe (. . .), eine komische Tonfolge. Und diese komische Tonfolge, die tu' ich wie

der in sich umnumerieren und transponieren. (. . .) Die können in sich vertauscht sein, 

durch aleatorische Numerierung, oder auch durch Gehör; indem ich einfach einmal an

fange, das durchzuspielen, und dann ordne ich das so an, wie es mir gefällt, ohne aber 

das [die Tonhöhen; Anm.] zu verändern. (. . .) Und das benütze ich als Basis zum Kom

ponieren, sodaß alles, was irgendwie vorkommt, eine Ableitung davon ist. "29 

Hätte Malll Mistfink B vier oder fünf Jahre früher fabriziert, hätte das Stück Michlmayrs Be

griff der Wiener Schule Freiimprovisierter Musik tatsächlich zu einer auch musikimmanen

ten Fundierung gereicht. Tiefer In die musikalische Substanz der Dodekaphonie eindrin

gen sollte Malli freilich auch in anderer Weise; als Übungsvorlagen für das Sopransaxophon 

legte er sich unter anderem von Franz Koglmann oder Nicolas Sionimsky konzipierte 

Zwölftonreihen auf den Notenständer "Oder auch eigene [Reihen; Anm.]. Ich spiele auch 

( . .) das Violinkonzert von Alban Berg [bzw. dessen Violinstimme; Anm.]. (. . .) Aber ich übe 

halt das phrasen weise oder passagenwelse durch. (. . .) Aber ich bin kein Zwölftonfanatiker. 

Für mich ist das nur eine Klangfarbe, die mich interessiert. Weil es auch technisch interes

sant zu spielen ist. Weil die reine Diatonik geht einem irgendWIe auf die Nerven, obwohl 

die mich auch interessiert, eben aus dem Grund. "30 Interessant erscheint in diesem Zusam-

176 3. Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



menhang, dass auch Steve Lacy, der Malli im Kontext der Aufnahme der Koglmann-LP Flaps 

am Sopransaxophon nachhaltig beeinflusste, schon In den 50er Jahren die transponierte 

Melodiestimme von Liedern Anton Weberns als Übungvorlage benützte. 31 

Wie schon mehrfach angeklungen, stellten die anderen Formationen, an denen Malli par

tizIpierte, das primäre Betätigungsfeld für seine kompositorISchen wie auch sopransaxo

phonistischen Ambitionen dar. Malli's Free Samba Bassoonery trug - obwohl Kollektivbe

zeichnungen Immer Präferenz genossen - seinen Namen, da dort uberwiegend Mallis 

Stücke gespielt wurden Auch In der Reform Art Unit sowie den ebenfalls noch zu bespre

chenden Gruppen Athanor und Three Motions boten sich Malli bedeutend mehr Möglich

keiten zur entsprechenden Profilierung als bei den MoUJ. Bezeichnenderweise entstanden 

diese Gruppen Mitte der 70er Jahre, als es mit den Masters of Unorthodox Jazz zu Ende 

ging Wenige Monate nach den Künstlerhaus-Konzerten, am 28. November 1975, hatte das 

Quintett im Atelier des Architekten Günther Feuerstein (IV., Wiedner Hauptstraße 40) - im 

halböffentlichen Rahmen des Open Office, das der Professor an der Wiener Technischen 

Universitat damals regelmäßig, vorwiegend für seine Studenten, veranstaltete - ihre letzte 

musikalische ZusammenkunftY Pechoc erinnert sich daran, dass auch Opern-Connaisseur 

Marcel Prawy diese Performance mitverfolgte, diese ihm aber - nicht wirklICh überraschend 

- nicht zugesagt hatte D 

Offiziell aufgelöst wurden die Masters nie, die Gruppe lief einfach aus, war eigentlich 

schon seit Februar 1972, Vielleicht sogar schon seit Ende 1970 ausgelaufen. Da SICh niemand 

mehr um die ÖffentlIChkeitsarbeit kümmern wollte, ergaben sich schlicht keinerlei weitere 

Engagements. Die Aktivitäten wurden überlagert, in den Hintergrund gedrängt von viel

fältigen anderen musikalischen wie auch zeichnerischen Herausforderungen der Quintett

MitglIeder. So konnte Giselher Smekal noch 1980 schreiben, "die ,Masters' ( .. .) haben sich 

keineswegs auf- und von ihren musikalischen ZIelen abgelost"34, und Walter Malli noch 

einmal acht Jahre spater verlautbaren: "Die gab's eigentlich Immer noch, nur spiel'n's halt 

nix. "35 

Tatsachllch betraten drei der Masters fünfeinhalb Jahre nach dem letzten Vorhang noch 

einmal unter diesem Namen eine Bühne - unter beinahe kitschig anmutenden Begleitum

ständen. Nach der umfangreichen 30-Jahr-Feier und -Jubiläumsausstellung der Künstler

vereInigung Der Kreis 1976, der mittlerweile neben Malll und Pechoc auch Barabbas und 

Karl Anton Fleck angehörten, und die In einem umfangreichen Katalog ihren gedruckten 

Niederschlag fand 36, traten die strukturellen Probleme innerhalb der Organisation offen 

zutage. Dem ehrenamtlIChen Präsidenten oblag die alleinige pflicht, die Kreis-Ausstellun

gen in allen Details zu arrangieren, was zur Folge hatte, dass sich nach dem Ausscheiden 

des langjährigen Amtsinhabers Arnulf Neuwirth 1972 keine langfristig tätigen Nachfolger 

für diesen arbeitsintensiven Posten mehr fanden. Richard Pechoc übernahm selbst 1977n8 

für eineinhalb Jahre die PräSidentschaft (Mall I hatte mehrere Jahre hindurch die Vizeprä

sidentschaft innegehabt), ehe er das Amt zurücklegte. Auch sein Nachfolger Franz Zadra-
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zil zeigte bald Amtsmüdigkeit. Nachdem 1978 die letzte Ausstellung stattgefunden hatte 

und niemand die für die Vereinigung konstitutive Vorsitz-Position übernehmen wollte, lös

te sich Der Kreis am 30. Mal 1980 per Jahreshauptversammlungsbeschluss offiziell aufH 

"So eine Künstlervereinigung hat ja nur einen Sinn gehabt für [die Zelt} nach dem Krieg, 

wo es keine Galerien [gegeben hat} ( .. ) Es war prinzipiell nicht leicht für einen Künstler aus

zustellen, und darum waren KünstlervereinIgungen nützlich. Da war das Künstlerhaus, die 

Sezession, und Der Kreis war der einzige hausunabhängige Verein, der halt immer irgendwo 

[ausgestellt hat} Zu dem sind wir dann Irgendwie über den Roten Apfel [gekommen). weil 

die alle bei uns waren, uns bewundert haben ( ). Und da war ich auch 15 Jahre lang Vize

präsident und in der Jury und habe Ausstellungen mitgestaltet usw. Nur ist dann der Neu

wirth, der langjährige Präsident, in den Ruhestand getreten, dann war's der Franz Zadrazil 

( .. .). Es war dann schon zu mühselig. Oie Kluft zwischen Jung und Alt war schon so groß, dass 

keine Aussicht und keine Notwendigkeit mehr bestanden hat, das weiterzuführen. Da haben 

wir halt beschlossen, wir losen Ihn auf", rekapituliert Malli.38 

Schon acht Monate später war die Künstlervereinigung Geschichte geworden, solcher

art, dass sie sich mittels einer finalen Retrospektive im Historischen Museum der Stadt Wien 

ein letztes Mal im bereits nostalgischen Rahmen präsentieren konnte, um danach endgül

tig in der Versenkung zu verschwinden Desgleichen die Masters of Unorthodox Jazz: Zur 

Vernissage am 22 Janner 1981 traten 8arabbas, Malli und Pechoc - die ehemaligen Kreis

Mitglieder unter den Masters und JUst Jene drei, die das erste Konzert 1966 bestritten hat

ten - im Trio ein finales Mal unter dem alten Bandnamen auf und damit - wie sich im Ver

lauf der nächsten Jahre herausstellen sollte - endgültig ab "Der Gedanke war der. daß 

diese Kreis-Mitglieder gleichzeitig Musiker sind und eben anläßlich dieser Ausstellung da 

jetzt konzertieren sollten - und das haben wir eben gemacht. Es war keine Reaktivierung 

der Masters. Aber die ganze Atmosphäre war. wie wenn es ein Masters-Konzert gewesen 

ware", erklärt Pechoc. Seinen Angaben zufolge wurde das Konzert vom ORF mitgeschnit

ten und mehrmals im Hörfunk ausgestrahlt.39 

Als knapp dreieinhalb Jahre später der Wiener Jazzpianist Walter Hörler, langjähriger 

Spiel partner Toni Michlmayrs, diesen ersuchte, die Masters of Unorthodox Jazz für einen 

Auftritt im Rahmen eines Bezirks-Kulturspektakels zusammenzutelefonieren, lehnte die

ser mit dem Hinweis ab, er sehe sich dazu nicht in der Lage, da man doch schon beinahe 

ein Jahrzehnt nicht mehr zu fünft aufgetreten seI. Hörler, Michlmayr und Walter Malli kon

stitUierten aus diesem Grund am 24 Juni 1984 stattdessen ein Free Piano Trio und absol

vierten damit unter dem Motto Ceciliade den "Gig" im Concert-Cafe Wortner (IV., Wied

ner Hauptstraße S5) - er war nach 10 Minuten beendet, nachdem die Veranstalter selbst 

zum Aufhören aufgefordert hatten, allerdings dennoch die volle Gage ausbezahlten. 40 

Welche Ursachen hatte das Auseinandergehen der Masters? Diese Frage sei abschließend 

allen fünfen gestellt. Die Antwort ergibt sich wohl aus der Summe der vorgebrachten Be

gründungen. 
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(laus Barabbas: 

"Ich glaube, daß der Grund, warum die Masters auseinander gegangen sind, darin lag, 

daß ganz einfach sich damals die Musiker in verschiedene Richtungen bewegten. Je

der spielte mit anderen Gruppen, wie zum Beispiel im Kunstlerhaus [Im August 1975, 

Anm .] (. ), und dadurch war keine koordinierte Organisation oder [kein} Manage

ment mehr möglich. Ich war damals so stark In die Malerei [involviert}, administrativ 

und organisatorisch, ich war sehr Interessiert an den Ausstellungen und hatte somit 

nicht die Zeit, das Management zu übernehmen für die Masters. " 41 

Horst Brückl 

"Es ist immer auf der Welt so, wenn etwas kommerziell wird, scheiden sich die Geister. 

Solange es nicht kommerziell ist, ist schönste Einigkeit, das kann man ja überall beob

achten. Das ist einer der Gründe. (. . .) Der Barabbas hat Vorstellungen gehabt, der 

Mlchlmayr hat ganz andere Vorstellungen gehabt. (. . .) Mir hat es nicht behagt, daß 

es so ,ernst' geworden ISt (. . .). Der Mlchlmayr hat so richtige Postaussendungen ge

macht, wo er das auch philosophisch untermauert hat. (. . .) Mir hat es schon immer da

mals sehr leid getan. Wetl sich das dann so zerbröselt [hat} In verschiedene [Richtun

gen}, das hat nicht mehr diesen puren Charakter gehabt, den es am Anfang gehabt 

hat Es hat so eine gewisse Geradlinigkeit gehabt, und die hat sich zerbröselt dadurch, 

daß jeder mit jedem zu spielen angefangen hat, und das war nicht in jedermanns In

tention. " 42 

Walter Malli 

"Es ist so weit gegangen, daß wir dann angefangen haben, gewisse Rockrhythmen 

einzubauen, obwohl ,ch das damals habe nicht leiden können. Das war dann wirklich 

schon das ,Fade out' der Masters. Jedenfalls wollte das Management ( . .) das besser 

verkaufen. Da hat es geheißen: ,Macht's ein bißchen das, ein bißchen das', und das hat 

uns naturlich nicht gepaßt, weil wir wollten so sein, wie wir immer waren . Also schon 

eine Entwicklung, aber keine Entwicklung, die von irgendwo vorgeschrieben ist. Und 

das hat zu Zerwürfnissen oder zumindest zu Reibereien [geführt}. "43 Und weiter: "Das 

hat auch damit zu tun, daß meine Aktivität sich dann auf andere Gruppen verlagert 

hat, also für mich war ja das nicht mehr so wichtig. (. . .) Jedenfalls haben wir dann so 

in einer Art ,Free-Szene' Fuß gegriffen [SIC!]. Und damit war eigentlich die Existenz der 

einen Gruppe für uns nicht mehr so lebenswichtig. ( .. .) Ich glaube, daß (. . .) es eine 

kraftvolle Sache war, zumindest eine Zeitlang, und auch die anderen Sachen ohne 

dem nicht denkbar wären, wahrscheinlich. Aber irgendwie ist es eben eine Sache, die 

so auf Persönlichkeiten aufgebaut ist, und wenn sich die Persönlichkeiten ändern, 

dann fällt das auseinander. ( ... )"44 

Anton Mlchlmayr: 

"Es waren mehrere kleine Grunde. Ich möchte im Nachhinein sagen, daß sich diese Sa

che auf lange Sicht auch nicht hätte halten können. Es war etwas Wichtiges, etwas 

Qualitatives, aber etwas zeitlich Beschränktes. Man konnte nicht auf Welttournee [ge-
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hen}, einmal abgesehen [davon}, daß man von Österreich aus sowieso nichts machen 

kann . (. . .) Mehr ist nicht drin gewesen. Es hat sich erschöpft, in der Kommunikation 

mit den anderen Kollegen, in privater HInsicht wie auch in musikalischer. Es wurde 

dann nur mehr gesagt:, Was kriege ich bezahlt?' und ,Mussen wir dort hingehen?', 

, Warum machen wir das?' Es war kein Boden mehr da . Und ich glaube, es war nicht 

das die Ursache, daß sie nicht zufrieden waren mit der Gage oder sonstwas, sondern: 

Es hat sich erschöpft in sich. Es war abgeschlossen. "45 

Rlchard Pechoc: 

" Die eigentlichen Grunde waren die Persönlichkeiten. Daß eben ljeder] so war wIe er 

war und nicht anders hat sein können. (. . .) Ich habe eigentlich gar nichts vermißt. Es 

ist nämlich so gewesen: Genaugenommen haben sich dIe Masters die allerletzte Zeit 

in eine ein bißchen andere RIchtung entwickelt (. . .). Daß da Jetzt immer mehr von die

sen Gassenhauern hineinkommen, immer mehr Konzepte, immer detailliertere, (. . .) 

das hat mir nicht gepaßt. Das war nicht das, was ich eigentlIch ursprunglich wollte. (. . .) 

Auch der Barabbas war dann so begeistert, daß er da vom Blatt spielt. Ich habe das 

nicht gern gesehen. ( .) Mir war klar; daß das eine Entwicklung war; die jetzt eben zu 

Ende gegangen ist. Obwohl ich es eine Zeitlang fur möglich gehalten habe, daß sich 

die Sache WIeder so ergibt, daß wir wieder spielen werden. Aber das glaube ich jetzt 

eigentlich gar nicht mehr. Und ich vermisse das auch nicht. "46 

3.2.2.4. Das Umfeld der Masters of Unorthodox Jazz 

3.2.2.4.1. Die frühen Formationen Franz Koglmanns 

Der am 22. Mai 1947 in Mödllng bel Wien geborene Franz Koglmann erhielt von 1961 bis 

1967 klassischen Trompetenunterricht am Konservatorium der Stadt Wien, ehe ihn am 31. 

Oktober 1969 das furiose Konzert des Miles-Davis-Quintetts (mit Wayne Shorter, Chick 

Corea, Dave Holland und Jack DeJohnette) in der Wiener Stadthalle "bekehrte" . Spontan 

beschloss er, sich an der neu gegründeten Jazzabteilung desselben Instituts einzuschreiben, 

und studierte bis 1972 bel Robert Politzer Jazztrompete.' Auf Politzers Vermittlung hin 

spielte Koglmann 1970 auch in der Jazzrock-Gruppe C-Department (u. a. mit Hans Salo

mon, Butch Kellem, Karl Ratzer), mit der es im August desselben Jahres im Rahmen eines 

Konzerts im Arkadenhof des Wiener Rathauses, in dessen Programm auch die Reform Art 

Unit platziert war, zu einer ersten wechselseitigen Kenntnisnahme des Trompeters und der 

Avantgardejazzer kam. Wie bereits erwähnt, führte Fritz Kotrba, von Malli als RAU-Drum

mer abgelöst, den in Sachen freier Improvisation noch unerfahrenen Koglmann im Früh

sommer 1971 in die Kreise von Masters und RAU ein, wo er sich mit Barabbas und insbe

sondere Malli rasch anfreundete. 
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Koglmann. 

"Ich war zu dieser Zelt - das war, wie gesagt, meine Studienzeit - Nachtwachter bel 

Brown-Boveri im X. Bezirk [Elektronikfirma; Anm.). Da hat man immer zu zweit Dienst 

gehabt. Da ist dann plotzlich em junger Kollege dahergekommen, em gewisser Fntz 

Kotrba, der Maler und Schlagzeuger war und der mit denen gut befreundet war, also 

mit dem Mal/i und dem Barabbas usw Mit dem Barabbas hat er auch gemalt, die ha

ben eine ganze Reihe von Bildern gemacht die sie im Duo gemalt haben. Und der hat 

mich eigentlich mit denen zusammengebracht Ich habe das zunachst alles irgendwie 

für einen Blodsinn gehalten. Und der ist dann plötzlich mit dem Malli zu mir in die 

Wohnung gekommen und so hat das dann begonnen. Mit dem Malli habe ich mich 

sofort gut verstanden, daraus wurde dann eigentlich eine intensive Freundschaft. Es 

gab sofort eine ganze Reihe von Bezugspunkten, z. B. waren wir belde pfedenraucher, 

belde haben wir uns sehr für Jean Cocteau interessiert. Also es gab sofort eine Ebene. 

Und den Malll kannte ,ch auch vom Sehen, das wußte ich gar nicht. ( .. .) Wir haben 

{beide] dort {im XXIII. Bezirk] gewohnt. Ich habe Ihn dort oft gesehen, ohne daß ich 

gewußt habe, daß das der Malli ist. Das war lustig, weil ich namlich seine Zeichnun

gen kannte. Ich habe seine Zeichnungen schon oft gesehen gehabt, in Ausstellungen, 

diversen Galerien oder im Künstlerhaus in Sammelausstellungen [der Vereinigung Der 

Kreis; Anm,L und mir ist schon aufgefallen - ich habe damals noch bei meinen Eltern 

in Inzersdorf gewohnt - daß in der gleichen Anlage so ein merkwürdiger Typ wohnt. " 2 

In Barabbas' Privatwohnung verständigte sich Koglmann auch erstmals musikalisch - in Ses

sions - mit den Masters-Mitgliedern. Logische Konsequenz des intenSiven Austauschs war 

noch 1971 des Trompeters erste eigene (gemeinsam mit Barabbas initiierte) Band namens 

Public Muslc Neben dem Leader-Duo gehörten ihr Malli, phasenwelse Brückl, der Bassist 

Helmuth Kemptner3 und der Computerspezialist Gerd Geier an. Letzterer, geboren 1944 in 

Wien, war als EntwicklungsIngenieur für Elektronik und Datentechnik bel Brown-Boveri 

ein weiterer "Arbeitskollege" Koglmanns; schon ab 1971 erprobten die belden die experi

mentelle Realisierung elektronischer Musikkonzepte. Claus Barabbas erinnert sich an 

Schallplattenpläne und eine dafür getätigte AufnahmesessIon, an der - außer Geier -

sämtliche oben genannte Musiker, also fünf an der Zahl, partizipierten. 4 Der einzige der 

raren Public Muslc-Auftritte, den der Autor nachweisen konnte, war höchstwahrscheinlICh 

der letzte dieses Ensembles. Am 14. November 1973 machten -laut eines Im Besitz des 

Autors befindlichen Informationsblatts - Barabbas (Altsaxophon, Shenal und Trompete), 

Brückl (Fagott), Geier (Elektronik), Koglmann (Trompete und Flügelhorn) und Malli 

(Sopransaxophon und Schlagzeug) mit "öffentlicher MUSik" Kunst in der Kassenhalle in der 

bereits erwähnten Z-Zentrale (111., Vordere Zollamtsstraße 13). Das überaus schlichte Motto 

lautete Improvisationen, ein auf dem Informationsblatt abgedruckter Text gab Aufschluss 

über Ursprung und Werdegang der Formation: 
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"Der Sound der 1971 gegründeten Gruppe ,Public Music' entwickelte sich zunächst 

ausschließlich aus einem kollektiven und solistischen Improvisationskonzept. Erst spä

ter traten die Elemente Komposition und elektronische Musik hinzu, woraus sich ein 

kompromißloser, mit individualistischen Kfangvorstellungen angereicherter Stil ent

wickelte. Die Musiker der Gruppe sind bestrebt, die Elektronik als gleichwertigen Part

ner den Instrumenten gleichzustellen. Die hier angestrebte Synthese von Jazz und 

Computermusik ist ein Versuch, die verschiedenen Interpretationsmöglichkeiten zu er

weitern und musikalisches Neuland anzupeilen. Interessante Gegensätze ergeben sich 

vor allem aus der Konfrontation von Geiers elektronisch-logischen Improvisationen 

und Modulationen mit den ausgeprägten Individualismen der Bläser. In diesem Kon

zert werden Kompositionen von Barabbas, Koglmann und Malli vorgestellt, welche 

sich - dem Grundkonzept der Gruppe entsprechend - jeweils improvisatorisch auf

lösen." 

Noch aussagekräftiger Ist Koglmanns persönliche Erinnerung an seine ersten Free-Jazz-Ex

perimente: 

"Ja, wir haben eigentlich Stücke gespielt Ich kann mich erinnern, daß wir komponiert 

haben, der Barabbas und ich. Wir haben richtige Stücke komponiert, natürlich keine 

sehr kompliZierten, aber immerhin. Da gab·s schon Gerüste .. Wir waren keine Free

Gruppe in dem Sinn. Das hat mich auch nicht so interessiert. Man muß eines beden

ken: Als ich den Free Jazz kennengelernt habe und die ganzen dazugehörigen Schall

platten der amerikanischen Szene, haben mich vorzüglich die Sachen mit einem relativ 

hohen Kompositionsanteil interessiert. Frühe Carla Bley und Bill Dixon und so. Das hat 

mich eigentlich vorzüglich fasziniert. Daher gab s dann gleich In meiner ersten Free

Gruppe einen hohen Kompositionsanteil. Darum haben wir auch regelmäßig geprobt, 

wir haben richtige Stücke geprobt im Künstlerhaus-Keller, kann Ich mich erinnern. (. . .) 

Wir waren einmal im Studio. Es gibt Aufnahmen von der Gruppe, die nie veröffent

licht wurden. "5 

Der Einstieg bel den Masters of Unorthodox Jazz selbst blieb Franz Koglmann - siehe 

Kapitel 3.2.2.3.5 .1 - aufgrund deren exklusivem personellem Anspruch versagt. Angesichts 

der bereits In Kapitel 3.1 abgehandelten Fehlinformation im Rough Guide Jazz, nach der 

Trompeter nicht nur Mitglied des Quintetts gewesen sein6, sondern dieses sogar geleitet 

haben soW, mag die Tatsache überraschen, dass es zwischen dem Trompeter - so intensiv 

sein Kontakt zeitweise zu Malll und Barabbas war - und dem Quintett kaum Berührungs

punkte gab. Außer der Generalprobe im Vorfeld des 17. Februar 1972 musizierte Kogl

mann kein einziges Mal auch nur Inoffiziell mit der Formation, im Gegensatz zur offene

ren Reform Art Unit gab es nicht einmal gemeinsame Sessions. Und nicht nur das: 

Koglmann war auch niemals Zeuge eines Live-Auftritts der Masters; er hat kein einziges 

Konzert jener Formation erlebt.8 

Vermutlich stellten die Ereignisse vom Februar 1972 für den Trompeter eine zusätzliche 

Motivation dar, seinen eigenen Weg abseits der Masters zu suchen. Nachdem Koglmann 
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1972/73 auf Studienreisen über den "großen Teich" In New York und Philadelphia mit Mu

sikern wie Archle Shepp, (harIes Greenlee, Jimmy Gamson und Beaver Harris informelle 

musikalische Bekanntschaft geschlossen hatte, fasste er nach seiner Rückkehr den Plan zur 

SchaJlplattenpremiere. Steve Lacy, der Koglmann bei einem Paris-Aufenthalt im Herbst 

1971 nachhaltig beeindruckt hatte, wurde als prominentes Zugpferd engagiert, neben den 

Public Muslc-Mitstreitern Gerd Geier und Walter Malli (ausschließlich als Schlagzeuger) trat 

Tonl Michlmayr hinzu, womit nun - wie erwähnt - nach RAU und MoUJ eine dritte Gruppe 

die Dienste desselben Bass-Schlagzeug-Teams in Anspruch nahm. Am 26. April 1973 wurde 

In dieser Quintettbesetzung im Wiener Mueller Sound Studio 1 Material für eine LP auf

genommen, und diese - nach einer Komposition Steve Lacys Flaps benannt - auf Kogl

manns eigens zu diesem Anlass gegründetem Label Pipe Records veröffentlicht. Neben ei

nem weiteren Stück des Amerikaners und dreien aus der Feder Koglmanns enthielt die 

Platte eine Aufnahme von Toni Michlmayrs Steirish WC Nr. 2 und zwei Versionen von Wal

ter Mallis Misera Plebs. 

Der damals 38-jährige Steve Lacy war in den zwei Wochen der Proben- und Aufnahme

aktivitäten in Mallis Wohnung einquartiert und hatte dort dessen Stücke kennen gelernt 

und "sich interessIert fur alles, was Ich mache; er hat Platten gehört, Bilder angeschaut, al

les. Und dann hat er sIch dafUr interessiert, was ich da so schreibe. Dann haben wir ein paar 

Sachen durchgespielt bzw. er mir vorgespIelt, er konnte das sehr gut vom Blatt, und auch 

sehr schön gestaltet. [soldaß es mich sofort aus den Socken gehaut hat. Jedenfalls hat er 

gesagt, Wir machen auf jeden Fall etwas von dir.' (. . .) Und dann war es so, daß das Misera 

Plebs zwei Takes gehabt hat, weil der Lacy gesagt hat: , The second, too!' Das hat ihm eben 

auch gefallen; er wollte das also haben. "9 

Für Malli bedeutete diese unerwartete Anerkennung seiner stückeschreiberischen Qua

litäten einen gewaltigen Motivationsschub, zumal er auch in praktisch-instrumentaler - ex

akter: sopransaxophonistischer - Hinsicht Anregungen erfuhr. 1988 äußerte er im Inter

view: 

"NatUrIich hat mich Lacys Konzept immer beeindruckt. Aber ich war nie eine Art 

SchUler von ihm. Doch instrumentaltechnisch habe ich viel von ihm gelernt. Er hat mir 

unmittelbar vor meiner Nase demonstriert, wovon andere immer nur geredet haben. 

Zum Beispiel den Tonumfang des Soprans auf annahernd fUnf Oktaven auszuweiten 

[normaler Ambitus: zweieinhalb Oktaven; Anm.]. Neben seinen Spezialgriffen hat er 

mir Wichtiges Uber seine Übungsstrategien vermittelt (. . .).'0 (. . .) Ich habe es halt dann 

geubt; ich bin Immer noch nicht so hoch wie er. Ich habe gewußt, es kommt darauf an, 

wIe man etwas macht. Das hat mich bestarkt." 11 

Maili, dem zu diesem Zeitpunkt nur Fritz Novotnys ausrangiertes Instrument zur Verfügung 

stand, erwarb noch 1973 - zum zweiten Mal nach 1956 - ein eigenes Sopransaxophon, um 

sich diesem fortan - auch mit akademischen Ubungsmethoden - intensiv zu widmen. Lang

sam, aber sicher sollte In den kommenden Jahren und Jahrzehnten dieses Aerophon zum 

Hauptinstrument avancieren. 
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Kehren wir zu Flaps zurück. Im Allgemeinen, so auch bezüglich Misera Plebs, wiesen die 

Stücke schlichte formale Faktur nach dem "Sandwich-Prinzip" auf; der Fluss der freien Im

provisation wurde an den wesentlichen Stellen reguliert. Originärer als die konzeptionellen 

Charakteristika waren freilich die klanglichen: Beim Einsatz des Computers handelte es sich 

wahrscheinlich sogar - die eigene Gruppe Public Music ausgenommen, deren Erfahrungen 

hier wesentlich mit eingeflossen waren - um ein jazzhistorisches Novum. Gerd Geier hatte 

ein Programm erstellt, mit dem er verschiedene Sounds in variablen Geschwindigkeiten ab

rufen und in den Improvisationsprozess - freilich mehr als klangliche Bereicherung denn 

als Kommunikationsfaktor - einbringen konnte. Auch mondial gesehen dürfte dies hier 

möglicherweise zum ersten Mal In einem jazzoiden LP-Kontext passiert sein. Sogar Jazz

Skeptiker John Cage spielte Flaps - wohl vor allem aus diesem Grund - im Pariser Rund

funk, als Beispiel einer seinen musikalischen Ansichten nahe stehenden, ihm sehr zusagen

den Musik.'2 

Insgesamt vIermai präsentierte sich die Franz-Koglmann-Steve-Lacy-Group auch ..leib

haftig" der Öffentlichkeit: Am 28. Juli 1974 gastierte die Formation beim 1. Jazzfestival 

Balver Hohle, der Nachfolge-Veranstaltung des Altenaer New Jazz Meeting, bei dem im 

Jahr zuvor Koglmann, Malli und Michlmayr mit der RAU gastiert hatten. Eine bei dieser Ge

legenheit mitgeschnittene, zehnminütige Version von Lacys Flaps wurde im Jahr darauf im 

4-LP-Set Jazzfestival Balver Höhle - Ausschnitte vom New Jazz Programm 1974 & 75 auf 

Platte veröffentlicht. Der letzte Bühnengang wurde bereits angeführt: Jener beim steiri

schen herbst am 12. Oktober 1974, spatabends in der Grazer Industriehalle, mit einem 

stressgeplagten Walter Malli; dieser Performance gingen am 11. Oktober nachmittags noch 

zwei Open-Air-Konzerte vor der Technischen Hochschule und am Hauptplatz (aus techni

schen Gründen ohne Geier) voraus.13 

Auch an Franz Koglmanns zweiter Platteneinspielung Opium/For Franz waren Malli und 

Michlmayr beteiligt, wenn auch nur vergleichsweise peripher und voneinander unabhän

gig. Nachdem die Hauptaufnahmen bereits im Dezember 1975 in Paris stattgefunden hat

ten (mit Lacy, Josef Traindl, Cesarius A. Botelho und Aldo Romano), sekundierte Malli - in

strumental auf ein Becken beschrankt -Im August 1976 Koglmann, Gaststar Bill Dixon und 

seinem Assistenten, dem Tenorsaxophonisten Steve Horenstein, gemeinsam mit Bassist 

Alan Silva (als Ersatz für den verhinderten Michlmayr) bei der Einspielung des Dixon-Stücks 

For Franz. Die Aufnahme der Koglmann-Komposition Karl und das Löschpapier drei 

Monate spater im Trio mit Gerd Geier und Michlmayr komplettierte die LP und beendete 

die Zusammenarbeit des (nun bereits ehemaligen) Masters-Bassisten mit dem Trompeter; 

für Walter Mallis weiteren Werdegang sollte Koglmann allerdings noch eine überaus be

deutende Rolle spielen. 

Franz Koglmann war es, der über seine Plattenproduktionen sowie über die Veranstal

tertatigkeit (gemeinsam mit Ingrid Karl) ab 1978 in der Galerie nachst st. Stephan sowie 

ab 1982 in der Wiener Musik-Galerie in Österreich erst den Anschluss an die internationale 

Improvisationsszene herstellte, indem er Musiker wie Eugene Chadbourne, Derek Baliey, 
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V.I. n. r.: Walter Malll, Franz Kog lmann, Steve Lacy, Apn 11973. Foto: Christa Hög ler 

Mlsha Mengelberg u. v. a teilweise erstmals nach Osterreich holte Obwohl sich der Trom

peter, der sich nach w ie vor " als Kind des Free Jazz" betrachtet", In den 80er Jahren von 

der freien Improvisation explizit distanzierte (auf den Punkt gebracht im Text Das Jazz-Solo 

ist tot! 15), wurde seine musikalische Asthetlk In diesen frühen Jahren mit Barabbas, Malll 

und Co. nachhaltig geprägt. Aussagen wie jene aus dem Jahr 1985, In welcher der zuneh

mend kompositorisch tätige Musiker "die Zweite Wiener Schule, aber nicht unbedingt de

ren expressionistischen Gestus" als einen der wesentlichsten Einflüsse nannte16, und an an

derer Stelle seine materialimmanente Bezugnahme als "eine Art frei angewendetes 

Zwölftonprinzip" beschrieb 17, könnten direkt oder Indirekt auf den Einfluss der Masters of 

Unorthodox Jazz zuruckzuführen sein 8emerkenswert erscheint zudem, dass Koglmann 

spätestens In den 90er Jahren (etwa mit den Monoblue-Quartett-Produktlonen Make Be

fleve [1999] oder An Affalr With Strauss [2000]) zu einer Klangsprache fand, die in ihren 
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dunklen, schattigen Farben, Ihrer Mürbheit, Überreife, Ihrer melancholischen Nachdenk

lichkeit und ihren weichen Konturen zu Recht immer wieder als typisch Wienerisch be

zeichnet wird und mit Mlchlmayrs intuitivem Wien-Bild auffällig kompatibel scheint. 

"I was never a member of the Masters, just played as a guest. But 1 liked them. They 

were painters and only dilettantish musicians, but in an Interestlng way. It was the oppo

site of all that 1 learned In the conservatory; completely free and really .. . unorthodox!", 

gab Koglmann Down Beat-Mitarbeiter John Corbett 1992 zu Protokoll.'B Und noch einmal 

fünf Jahre später meinte der Trompeter im Gespräch mit dem Autor zur Frage, was die Be

kanntschaft mit den Masters für ihn bedeutet hätte: 

"Ja, das war ein Aufbruch. Man muß es vielleicht so sehen: Bevor ich in die Jazzabtei

lung des Konservatoriums gekommen bin, war ich es gewohnt, in allem, was mich in

teressiert hat, Bezugspunkte herzustellen, zu Literatur; zur bildenden Kunst, sozusa

gen - nehmen wir es ein bißchen prätentiös - auf einer künstlerischen Ebene zu 

denken. Ich weiß, daß das viele Leute als gespreizt empfinden, aber es Ist so. Als ich 

dann in der Jazzabteilung war; war das absolute Gegenteil der Fall. Dort hat niemand 

so gedacht wie Ich, mit Ausnahme ( .) meines Lehrers Robert Politzer. (. .. ) Die ande

ren absolut nicht. Das ist mir Ziemlich auf den Geist gegangen, und als ich dann in 

diese Wlener Free-Szene eingedrungen bin, habe ich sofort gesehen, die denken so, 

wie ich früher immer schon gedacht habe. " 

Auch musikalisch hätten sich freilich neue Horizonte eröffnet: 

"Zunächst schon, ja . Weil der Free Jazz für mich relativ gesehen etwas Neues war; ab

gesehen von diesem einen Konzert, das ich da vom Miles Davis erlebt habe, und da 

muß man auch sagen: Free Jazz unter Anführungszeichen. Also das war für mich 

etwas Neues, und der Free Jazz war Ja zu der Zeit in Europa noch eine sehr aktuelle 

Sache Also das war schon sehr interessant, später wurde es dann halt fad, ab einem 

gewissen Punkt sieht man, daß es halt immer dasselbe ist. "19 

Als Fazit lässt Sich so wahrscheinlich nur Mlchlmayrs treffende Bemerkung wiedergeben : 

Sollte die Wiener Schule Freiimprovisierter Musik tatsächlich Schüler hervorgebracht ha

ben, so wäre dies - noch vor Fntz Novotny, der diesen Begriff in den 80er Jahren aufgriff 

und In den 90ern mit Inhalt füllte - einer, der nie Wirklich "unterrichtet" worden ist: Franz 

Koglmann . 

3.2.2.4.2. Malli's Free Samba Bassoonery 

"Die Anfänge des gemeinsamen MusizIerens mit K. A. Fleck und Eduard Fahsl hängen 

eng mit den Aktivitäten der legendären, Galene zum roten Apfel' zusammen. Der Jazz 

bzw. eine frei improvisierte Musik wurde dort neben dem Ausstellungsbetrieb praktisch 

und theoretisch gepflegt: praktisch durch das Spielen auf dem galerieeigenen Klavier 

und theoretisch durch das Abspielen der neuesten amerikanischen Schallplatten. 
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K. A. Fleck lernte ich bei seiner ersten Wiener Ausstellung 1962 [sie!] in der ,Gale

rie zum roten Apfel' kennen. Der Kontakt mit Fleck fuhrte zur Grundung des ,Ahmad 

Pechoc Trios', das in diesem Jahr [sie!] sein erstes ()ffentliches Konzert im ,Forum Stadt

park' m Graz geben konnte. Fleck spielte Bongos und Congas, Pechoc Klavier und ich 

Schlagwerk. Unser Auftritt, der dem einer Modern-Jazz-Gruppe folgte, wurde von Pu

blikum und Presse ubel beurteilt Heute jedoch gibt es Leute, die den damals gemach

ten Aufnahmen nachlaufen Die Proben zu diesem denkwürdigen Konzert fanden im 

,roten Apfel' statt und es mußte dafur em Schlagzeug ausgeborgt werden, da wir da

mals noch keines hatten Das war aber nur bel Eduard Fahsl maglieh, der damals in 

dem Geschäft angestellt war, das Ihm heute gehort und das eInen Verleih betrieb. In 

diesem Zusammenhang kam es zu einem Gespräch, das welt über das Geschäftliche 

hinaus gewisse Übereinstimmungen unserer Anschauungen über die Behandlung von 

Schlaginstrumenten in der improvisierten Musik zutage treten ließ. Es stellte sich her

aus, daß wir alle drei schon immer eine Vorliebe fur die Schlaginstrumente des la

teinamerikanischen Raumes und die damit verbundenen Klangwirkungen hatten. 

Eduard Fahsl ist ja schon vor unserer Zeit mIt diesem Instrumentarium und dem nor

malen Schlagwerk em PIonier des Jazz in Osterreich gewesen und hat mit allen nam

haften Musikern semer Generation gespielt (Hans Koller . .). In der Folge kam es zu 

mehreren Sessions in meinem Atelier, die mittels eines Tonbands dokumentiert wer

den konnten [' ]. Fahsl, Fleck und ich, manchmal auch der Fagottvirtuose Alaeddin Ad

lernest, erprobten bei diesen Sessions die Verwendung des lateinamerikanischen 

Schlagwerks. Damals spielte ich auch Bloekflote, ein Instrument, das ich gerade erst er

lernt hatte. Unsere MusIk entsteht spontan ohne vorgeplantes Programm und ist bis 

auf die fallweIse Verwendung emes von mir geschriebenen Themas nur improvisiert. 

Auch das jetzt von mir gespielte Sopransaxophon wird nur m Bezug zu den Rhythmen 

der Schlaginstrumente gebracht, und die Melodielinien werden von diesen animiert. 

Gewisse traditionelle Rhythmen und Schlagfolgen treten zwar streckenweIse in ihrer 

authentischen Form auf, Im musikalischen Zusammenhang werden sie jedoch ver

fremdet eingesetzt Ein Thema bildet nur emen Anreiz zur Gestaltung, die Durch

führung bleibt offen. Eme harmonische Basis ist nicht gegeben und ist vom verwen

deten Instrumentarium her auch nicht notwendig. Diese Musizierweise erfordert von 

den Musikern ein ungewohnliches Gefühl für die den rhythmischen Formeln inne

wohnenden Reize bei fallweise mehrfacher Überlagerung von Metren und verfrem

deten Standardrhythmen mit dem ZIel der Erreichung emes Zustands von schopferi

scher Ekstase! Der Humor tritt m der Gestalt von persiflierender Auslegung trivialer 

Melodien oder deren Fragmenten und in der, Verhunzung' und, Verhatschung' von 

Rhythmen auf. Wesentlich fur unsere Musik ist das Zusammenklingen unserer Pers()n

lichkelten. Eine Einordnung unseres Musizierstils m bereits geprägte Begriffe kummert 

uns wenig. "2 
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Walter Malll selbst schrieb Mitte der 70er Jahre diesen Text zur grundlegenden Infor

matIOn über die erste und bis heute einzige Band, die jemals seinen Namen trug: Malli's 

Free Samba Bassoonery (MFSB) Diese Formation ging auf seine und Brückls Interpretatio

nen mallischer Duostücke in den Mlttfünfzlgerjahren zurück, eine Usance, die auch nach 

der Erweiterung zum Quartett durch Karl Anton Fleck und dessen Schwager Eduard Fahsl 

1961 (man beachte Mallis Fehldatierung) beibehalten wurde; Ort dieser Praxis war aus

schließlich Mallis Wohnung in XXIII. Bezirk. Ab 1966 überlagerten die sich verstärkenden 

Aktivitäten der Masters of Unorthodox Jazz zunehmend diese musikalische PraxIs, nicht 

zufällig erschien das Quartett just in dem Moment wieder auf der Bildfläche, als das "Mei

ster" -Quintett im Februar 1972 die vielleicht entscheidende Peripetie in Richtung eines 

langsamen Auslaufens erlebte. Am Abend des 16. Juni 1972 improvisierten Fahsl, Fleck und 

Malll "auf verschIedenen PercussIonsinstrumenten sowie Sopransaxophon"3 erstmals auf 

öffentlicher Bühne, und zwar bei freiem Eintritt im Rahmen einer Ausstellung der Galerie 

Blutgasse im Wiener Kunstlerhaus. Für 16. November 1972 und 30. Jänner 1973 arrangier

ten die Gesellschaft der Kunstierfreunde und der Literaturkreis PodIum Auftritte des nun 

durch Brückl komplettierten Quartetts Im Rahmen zweier Jazz & Texte-Abende im Inter

natIonalen Studentenheim (XIX., Gymnasiumstraße 85) bzw. in der Galerie im Max-Rein

hardt-Semlnar (XIV., Penzlnger Straße 9). Ähnliche Veranstaltungen prägten auch in den 

folgenden Jahren das Engagement-Bild der noch namenlosen Truppe. Diese erwies sich 

schon früh als eigentliches Forum und Experimentierfeld für Mallis sopransaxophonistische 

Versuche sowie - damit Hand in Hand gehend - das reaktivierte Interesse an seinen alten 

Duettkompositionen aus den 50er und frühen 60er Jahren, deren Integration durch Brückls 

Partizipation nahe lag. 

"Bei der Bassoonery haben wir ( .. .) zuerst auch nur improvisiert, dann war uns das zu 

fad, dann haben wir gedacht, irgendwie paßt das dort dazu und haben angefangen, dieses 

geschrtebene Material teilweIse so als Themen zu verwenden"', schildert Malli seinen no

tenschrelbemchen Wiederbeginn, da die Besinnung auf alte Stücke sehr bald die Entste

hung neuer stimulierte. Brückl ergänzt: 

" Wir waren immer der Meinung, daß Mallis Kompositionen, und wie wir das da schon 

immer gemacht haben, daß das halt etwas Interessantes ist. Das war ein Bedurfnts. 

Und dann hat das vielleIcht auch damit zu tun gehabt, daß die Masters sich irgendwie 

so traurtg weiterentwickelt haben. Da hat sich dann wahrscheinlich das schöpferische 

Bedurfnis auf die Bassoonery ergossen. "5 

Nachdem das Quartett 1973 mit dem LiteraturkreIs Podium beim Symposion Im Steinbruch 

von Lindabrunn/Niederösterreich gastiert hatte (u. a. durch ein Foto und eine Erwähnung 

in der einschlägigen Buchpublikation bezeugt6), engagierte dieser 1974 Malli und Co. er

neut für Veranstaltungen in der Kleinen Galerie (VIII., Neudeggergasse 8; 28. Mai), in Wr. 

Neustadt und Baden7 sowie im August desselben Jahres zweimal im Kommunikationszen

trum Lindabrunn. Vernissagen wie jene des Barabbas-Freundes Heinz Stangl im Atelier 

Yppen (16., Yppengasse 5) am 4. November 1974 stellten den zweiten bedeutenden Enga-
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gement-Posten dar. Der 14. November desselben Jahres sah Brückl, Fahsl, Fleck und Mall i 

(ohne literarISchen Rahmen) erstmals unter dem Namen Malli's Free Samba Bassoonery an

treten, zur Kunst In der Kassenhalle In der Z-Zentrale (111., Vordere Zollamtsstraße 13). Die 

Bandbezeichnung kam einer Inhaltsangabe gleich: Mallis Name deutete die Fokussierung 

seiner Kompositionen im Repertoire an, Samba trug Flecks (Congas und Bongos) und Fahsls 

(Schlagzeug) lateinamerikanischen Rhythmusaffinitäten Rechnung, und Bassoonery indi

zierte die ungewöhnliche Besetzung mit Fagott als zweitem Blasinstrument. In Bezug auf 

die Latin-Grooves, deren Integration überraschend wirken mag, sei in Erinnerung gerufen, 

dass schon das Konzert des Ahmad Pechoc Trios 1961 mit einem "afrokubanischen" Per

cussionsstuck endete. 

Auch Malll war mittlerweile auf den Geschmack gekommen: 

"Damals habe ich eine Fernsehsendung gesehen, die hat Tango Nuevo [präsentiert] 

und da war der Astor Piazzolla zu horen. Und nach dem Durchspielen von diesen Sa

chen [den alten Eigenkompositionen; Anm.] bin ich draufgekommen, daß das fur mich 

so einen tangoartigen Charakter [hat]. (. . .) Damals habe ich ja erst wieder angefan

gen, diese Sachen aufzuarbeiten. Fruher habe ich das ja nur mit dem Adlernest auf der 

Blockflöte zu Hause gespielt, ohne irgendeine Beziehung zu den Jazz-Aktivitäten her

zustellen. Und durch das Saxophonspiel dachte ich mir irgendwann, jetzt schaue ich 

mIr das alles wieder einmal an, und dann bin ich draufgekommen, daß das eigentlich 

IrgendwIe eine ziemlich zeitgemäße, fur mich emotionelle Aussage hat. (. . .) Darum 

habe Ich auch später diesen Tango Karfiol geschrieben. (. . .) Es ist mir damals aufge

fallen, daß da eine ganz eigene Musik entstanden ist. Irgendwie unabhängig vom 

Jazz, aber doch beelnflußt vom Jazz (. . .). " 8 

Weitere konzertante Auftritte folgten in unregelmäßigen Intervallen, die bedeutendsten 

selen erwähnt: Am 3. März 1976 gastierte bezeichnenderweise nicht mehr die Masters

QUIntett, sondern MFSB mit der RAU beim sechstägigen Free-Jazz-Festival Euro-Avant

garde-Improvisationen im Z-Club (VII., Kirchengasse 23) . Den Abschluss dieses bemerkens

werten Ereignisses, das auch Performances der Pariser Formation Armonicord um den 

Saxophonisten Jouk Minor und Josef Traindl sowie des Alexander-von-Schlippenbach-Quar

tetts (mit Evan Parker, Peter Kowald und Paul Lovens) inkludierte, bildete eine Euro-Free

Music-Session, In der sich die meisten Musiker der vier angeführten Gruppen, von MFSB al

lerdings nur Malli selbst, zu einem 13-köpfigen Orchester vereinigten . Sieht man vom 

Gastspiel Peter Kowalds In der RAU beim steirischen herbst 1974 ab, so handelte es sich da

bei um die erste echte musikalische Fühlungnahme der ästerreichischen Avantgardisten 

mit führenden Exponenten der europäischen Free-Jazz-Szene. 

Nach einem Konzert im Museum des 20. Jahrhunderts zur Vernissage einer Kar! Anton 

Flecks berühmt-berüchtigten Porträtzeichnungen gewidmeten Exposition am 19. Juli 1978 

erlitt Eduard Fahsl einen Gehirnschlag, weshalb er für den kurz darauf, am 5. August, in 

der Jungen Nickelsdorfer Jazzgalerie stattfindenden Auftritt durch den oberösterreichi

schen Drummer Robert Gaar ersetzt werden musste.9 Auch Fritz Novotny sprang einmal 
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als Ersatz, allerdings für Brückl, in MFSB ein, mit ihm spielten Malli und Co. Ende der 70er 

Jahre anlässlich einer Lesung von Peter Henisch im steirischen Kapfenberg. 10 Exakt zwei 

Jahre nach dem ersten Auhrltt, am 17 August 1980, gastierte MFSB - mit dem wieder ge

nesenen Fahsl - erneut im Nickelsdorf, und zwar im Rahmen der ersten Auflage des inzwi

schen Tradition gewordenen KonfrontatIonen-Festivals; der unverwüstliche Lothar Knessl 

gestaltete darüber am 20. November des gleichen Jahres eine Ausgabe der Öl-Radiosen

dung Studio Neuer Musik. 

Halten wir hier inne. Malli betont im Interview, innerhalb der Bassoonery trotz des 

Bandnamens niemals Leaderfunktion ausgeübt zu haben, geschweige denn Manager

tätigkeit: Die "Gigs" hätten sich vielmehr von selbst ergeben .11 (Immerhin war er jedoch 

soweit "Primus Inter Pares", um sich zur Anfertigung des eingangs zitierten Textes genötigt 

zu sehen.) Schon nach den ersten Auhritten, während der Malli auch dann und wann zur 

Altblockflöte und zu PercussIonsinstrumenten gegriffen hatte, kristallisierte sich eine ge

nauere instrumentale Aufgabenverteilung heraus: Der nominale Leader blies - besonders 

nachdem er durch das Zusammentreffen mit Anthony Braxton im September 1978 Im Rah

men eines Reform Art Unit-Konzerts in KremsiNiederösterrelch einen zweiten krähigen 

Motivationsschub erhalten hatte 12 - ausschließlich das Sopransaxophon, hatte er mit 

Eduard Fahsl und Karl Anton Fleck doch gleich zwei Idiophonlsten als Partner. Für Malils 

Ambitionen, Schläge zu zeugen, standen nach wie vor die RAU und deren "Subgruppe" 

Three Motions als Betätigungsfeld parat. Hand in Hand mit der zunehmenden sopransa

xophonistischen Betätigung ging Mallis verstärkte kompositorische Profilierung; auch dies

bezüglich hatte er In "seiner" MFSB ein Ideales Forum gefunden: BIS auf wenige Ausnah

men, etwa den von den Masters geschätzten Schlager Der Sultan von Port Sald, der zum 

Paradestück, fast zur Erkennungsmelodie des Quartetts avanCierte, wurde an notierten 

Vorlagen ausschließlich verwendet, was er zu Notenpapier gebracht hatte 

Einen Repertoire-Eckpfeiler bildeten die alten Duokompositionen aus den 60er Jahren, 

die Malli entweder allein am Sopran (Altblockflötenstimme) oder Im Original-Duett mit 

Brückl reZitierte . Hiezu gesellten sich zunehmend neue einstimmige Melodiekompositio

nen, für die Malli nicht selten - wie an MIstfink B abgehandelt - von der Zwölhontechnik 

Schönbergs abgeleitete Verfahren verwendete. Wie als endgültiger BeweiS für diesen Ein

fluss fand sich im Repertoire von MFSB sogar eine authentische Melodievorlage: Beim 

Hören der Webern-Schallplatten war Malli ein Lied derart ins Ohr gestochen, dass er Sich 

die Noten besorgte, diese sogar - um mit dem Sopransaxophon in Originaler Tonhöhe zu 

spielen - um einen Halbton nach oben transponierte und fortan oh und gerne selbst blies. 

Bel Der Tag Ist vergangen, das auf diese Weise zu unerwarteten Ehren kam, handelte es 

sich um das erste aus den Vier Liedern fur Gesang und Klavier op. 12, ein Stück, das Anton 

Webern 1915, also mitten In der freitonalen Phase, auf schlichte Volksliedverse, denen mit

tels eines einfachen melodischen Duktus entsprochen wurde, komponiert hatte. 13 

Während Malli die vokale Linie nachvollzog, improvisierte Brückl unter freiem Rekurrie

ren auf die Materialbasis der Klavierstimme; Mallis Angaben zufolge wurde das Stück im 
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Konzert oft mit Ornette Colemans Lonely Woman kombiniert. Andere Stücke wi e Ta ngo 

Karfiol wiederum entstanden rein intuitiv, Im Intervall ischen Gestus atonalem Melos nach

empfunden, in ihrer Chromatik und den bizarren Intervallsprungen dodekaphone Inspira

tion suggerierend 

Eine Schallplattenveröffentlichung von MFSB blieb mangels finanzieller M.ttel Wunsch 

traum; der Teilmitschnitt des Nickelsdorfer Konzerts von 1980, der sich in Mallis Besitz 

befindet, gibt exemplarisch nähere Aufschlüsse uber die musikalische Konzeption. Die 

Malli·Stücke Maulwurf, Gelbsucht (gewidmet Friedrich Korner, dem damaligen Landesmu· 

sikdirektor der Steiermark), Ziegenteichs Chinastetn, Tango KarfIOl, Kaukasus und Gespräch 

in der Senkgrube standen dort nebst Der Sultan von Port Said auf dem Programm '4 "DIe 

notierten Sachen werden einfach so dazwischen gespielt, je nach Stimmung", deutet der 

Saxophonist die konzeptionelle Richtung anis; bei der aurikularen Überprüfung erweist 

sich allerdings, dass auch hier die Themenmelodien meist traditionsloyal - zu Beginn 

eines Stucks exponiert werden. Mallis SopransaxophonspIel ist auch an "akademischen" 

Kriterien gemessen - virtuos Rasende Läufe wechseln mit "JazzmäßIg" phrasierten, parti 

eil swingenden Linien ebenso wie in seltsamer, aber reizvoller rhythmischer Steifheit aus

gespielten ruhigeren Passagen Melodisch sticht phasenwelse weite, sept- und nonen

lastige Intervallik ins Ohr, die in ihrem Gestus tatsächlich stärker auf die ZweIte Wlener 

Schule als jazzoide Wurzeln verweist; der Einfluss Steve Lacys ist in den regelmäßig ange

sprungenen Fieptönen in extrem hoher Lage nach wie vor präsent. Brückl umspielt oder 

verdoppelt meist die Melodiestimme; seine improvisatorische Diktion hat sich gegenüber 

1969 nicht wesentlich verandert. Fahsl und Fleck konstituieren einen stets Beat-nahen, oft 

marschorientierten, zuweilen gar rockinspIrierten Schlagzeugpuls Lateinamerikanisches 

dringt nur klanglich (Congas und Bongos), nicht aber In der Übernahme bestimmter 

Rhythmen ans Ohr Insgesamt macht die Musik von MFSB einen "leichten", unbeschwer

ten Eindruck "Sie hat natürlich nicht die Starke der Masters, aber ( ... ) wahrscheinlich einen 

unterhaltsameren Touch gehabt", resümiert heute denn auch Malli 16 

Die erste, viertäg ige Auflage der Nickelsdorfer Konfrontationen 1980 bedeut ete für 

MFSB, Im Besonderen Horst Brückl, auch ein Ereign is anderer, unerwarteter Art. Am freitä

gigen 15. August, dem zweiten Festivalabend, hatte sich das Quartett des Altsaxophon is

ten Jimmy Lyons, besetzt mit der Fagottist in Karen Borca, dem Bassisten Alan Si lva und 

dem Drummer Paul Murphy angesagt. Als Borcas und Murphys Ausfall bekannt wurde, 

schlug Malli, dessen Bassoonery am 17. August auftrat, Veranstalter Hans Falb " seinen " Fa

gottisten als Substitut vor. Die Folge war, dass Horst Brückl zum ersten und einzigen Mal in 

seiner Karriere mit amerikan ischen Avantgarde-Magnif izenzen auf der Bühne stand, mit 

Lyons, SlIva, dem Trompeter Raphe Malik als zusätzlicher Verstärkung und - Sunny Murray, 

mit eigenem Trio ebenfalls in Nickelsdorf vertreten, am Schlagzeug ') Die Wiederauffri

schung des Kontakts zum mittlerweile als Free-Jazz-Veteran t itul ierten Murray so llte si ch 

auch längerfristig als produktiv erweisen. 
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Malli's Free Samba Bassoonery existierte bis Mitte der 80er Jahre, ebenfalls ohne je of

fiziell aufgelöst worden zu sein Nach dem Tod Karl Anton Flecks am 5. Dezember 1983 

rückte wiederum Robert Gaar, der Ende der 80er Jahre auch In der Albert-Kreuzer-Bigband 

tätig war '8, nach; in dieser Besetzung fand am 7 April 1984 im Rahmen der Konzertreihe 

Jazz Around The Clock im Gebäude der Technischen Universitat Wien ein bedeutender 

Auftritt statt. Das Ende freilich war nICht mehr fern : Für ein Konzert Mitte Februar 1985 in 

der Alten Schmiede (I., Schönlaterngasse 9), deren Programm mit Karlhelnz Roschltz ein 

Bekannter aus den Tagen der Masters betreute (und betreut), vertrat der Zeichner und Car

toonist Stuart Matthews an der Percussion Gaar, Fahsl und Mall! setzten sICh alternierend 

ans Schlagzeug. Dieser Auftritt avancierte durch den Tod Eduard Fahsls wenige Monate 

später zur Abschiedsvorstellung 

3.2.2.4.3. Athanor und andere Barabbas-Gruppen - Josef Traindl, Markus Pillhofer 

"Irgendwann In den 70er Jahren haben der Barabbas, der Adlernest und ich eine Tag

und nächtliche Bespielung (sozusagen zwei Sets) des Steinbruches [St.} Margarethen 

Im Burgenland, im Freien und aus eigenem Antrieb vorgenommen. Dabei haben wir 

ohne auf das künstlerische Ergebnis zu achten und durch die an diesem Orte räumli

chen Moglichkeiten zu einer Spielweise gefunden, welche die gleichzeitige Darstel

lung unserer Persönlichkeiten erlaubte, ohne das Ergebnis dieses Tuns zu bewerten. 

Da wurde Pseudo- (und Echt-)islamisch gesungen, die Instrumente getauscht, gepischt; 

heißt: alle aus der Konstellation möglichen Klangmöglichkeiten genutzt (oder eben 

nicht). Auch der Verzicht auf Außerung sol/[te} eingebracht werden. "1 

Was Walter Malll 1993 beschrieb, geschah irgendwann Im Jahre 19742 und bedeutete 

einerseits die konsequente Weiterführung des konzeptionellen Gedankens der "gleichzei

tigen Soli" zu einer Theorie der Wertfreien Musik, zur - für Malli - "Freiesten aller musika

lischen Möglichkeiten", in der "ohne Rücksicht auf Stilistik, zeJtliche Eingrenzung usw. (. . .) 

jeder Einfall In Gleichzeitigkeit mit den anderen Mitspielern ohne äußere Bezugnahme zu 

den anderen Spielern verwirklicht werden [soll}"3 Andererseits war es der Beginn Jener 

von Barabbas Initiierten Formation, die am 12 (Duo BarabbasiMalli) und 19. August 1975 

(Barabbas, Mall!, Pechoc)4, anlässlich ihrer ersten offiZiellen, möglicherweise bereits unter 

dem Namen Athanor vonstatten gehenden Auftritte, das Fries im Künstlerhaus beschallte. 

Die BezeIChnung Athanor leitete sich vom aus dem Arabischen abgeleiteten Namen des 

Feuerungsofens der Alchimisten her, mit dem Malli und Barabbas die hitzige Intensität 

ihres Zusammenspiels verglichen; um diese stabile Achse herum wechselten alte und 

neuere Kollegen wie Brückl, Pechoc und der Saxophonist und Pianist Markus Pillhofer. 

Von Athanor sind nur wenige Auftritte bekannt. Bei einer musikalischen Darbietung in 

der kurz zuvor eingeweihten Fritz-Wotruba-Kirche in Wien-Mauer (XXIII. Bezirk) vervoll

ständigte Pillhofer das Trio. Am 22. April 1978 gastierte die Gruppe in einer Spontan-Be-
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setzung in der Nickelsdorfer Jazzga/erie.s Neben Barabbas und Malli traten Richard Pechoc 

(statt Pillhofer) sowie der in Paris lebende Wiener Posaunist Josef Traindl auf, den Malli -

wie bereits erwähnt - mit der RAU 1973 In Altena kennen gelernt und der sich seither im 

Zuge diverser Jam-Sessions während seiner Heimataufenthalte mit verschiedenen Expo

nenten der Wiener Avantgarde, neben Frltz Novotny vor allem Barabbas und eben Malli, 

angefreundet hatte. 

"Die Athanor-Platte Ist entstanden, weil da meine Mutter ihren 60er gefeiert hat. Und 

ich bin nur mit emer Kiste Champagner und meinem Mundstück [aus Frankreich] ge

kommen, ich habe meme Posaune gar nicht mitgehabt. Wie das funktioniert hat, weIß 

Ich nicht, Ich habe niemanden verstandigt, war kaum einen Tag da, da hat das Telefon 

gelautet. Barabbas, Malli ,Du musst spielen, wir machen eine Platte, wir spielen in 

Nickelsdorf!' Sage ICh. ,Leute, ich habe nicht emmal meme Posaune mit!' Die Ge

schichte hat ein bisschen anekdotischen ReiZ, weil Ich m ganz Wien - m Pans gibt es 

ja Musikverleihgeschafte, wo man relativ leicht alle Instrumente findet - keme Po

saune gefunden habe. Worauf dann [Hans] Falb [Leiter der Jazzgalerie, Anm .L bel 

dem wir da gespielt haben, als letzte Rettung gesagt hat.· ,Pass auf. wir haben da eine 

Blasmusik in Nickelsdorf. und da ist auch ein Posaunist [dabeI]. Ich weiß aber nicht, was 

das ,Horn' wert 1St. Anschauen kannst du's ja.' Und dann bin ich mit der ,Dyane' 

[Citroen 201; Anm.] memes Vater runtergerumpelt. Das war em unspielbares Instru

ment, der Zug ist nicht gegangen, das war furchtbar Und mit allen möglichen Tricks, 

die man als PosaUnist halt kennt, habe Ich diesen Zug halbwegs hmgekriegt. Man hort 

es auch auf der Platte, dass mir manchmal der Ton stecken bleibt. "6 

Josef Traindl, geboren 1947 In Wien1, genoss in seiner Jugend klassischen Gitarren-Unter

richt, ehe er die Posaune als "sein" Instrument und anno 1961 - durch Schallplatten, die 

sein älterer Bruder inS Haus brachte - SWing und modernen Jazz für SICh entdeckte An bei

den Instrumenten in diversen Amateur-Bands verschiedenster stilistischer Ausrichtung 

tätig, studierte Traindl nach der Matura zwei Jahre lang Posaune am Wiener Prayner-Kon

servatorium, ehe er, der Frankophile, dem Wien zu eng war, Sich einen lang gehegten 

Wunsch erfüllte und 1967 nach Paris übersiedelte. Dort setzte er sein Posaunen- und Theo

rie-Studium an der Ecole Nationale Superieure de Musique et de Danse Boulogne-Billan

court fort und schloss dieses 1972 ab. Daneben wurde er Zeuge der gesellschaftspolitischen 

Umwälzungen im Zuge des ParISer Mal 1968, studierte von 1969 biS 71 zusätzlich an der 

Sorbonne MusikWissenschaft und verdingte Sich mit diversen Jobs In Rhythm & Blues- und 

lateinamerikanischen Bands, In Chanson-Begleltensembles etc. 1971 fand er mit dem Ein

tritt In die Machi Oul Blg Band des chilenischen Pianisten und Komponisten Manuel ViIIa

roei, mit der es ihn auch 1973 ins Sauerland verschlug, Zugang zur Pariser Avantgarde-Jazz

Szene. In die er in der Folge tief eintauchte: Neben der bis etwa 1976 bestehenden 

Bigband, mit der er im Dezember 1975 eine LP aufnahm8, Wirkte er ab 1973 In Alan Silvas 

Celestrial Communicat/On Orchestra mit, gleichzeitig in Vielen anderen Formationen wie 

den Bigbands von Bernard Lubat, Didier Levallet und Jeff Gilson, dem Quartett von Daunik 
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Lazro (1976), sowie in Line-ups mit Steve Lacy, Kent Carter u. v. a. Mit dem 1975 gegründe

ten Quartett/Quintett Armonicord um den Saxophonisten Jouk Mlnor (der schon an Michel 

Portals CBS-Aufnahme Splendid Yzlement 1971 mitgewirkt und den Traindl bei Alan Silva 

kennen gelernt hatte) gastierte der Posaunist im März 1976 auch beim Wien er Festival 

Euro-Avantgarde-Improvisationen, das von Fritz Novotny kuratiert wurde. Im Juni 1977 

wurde mit dieser Formation, der mit Odile Bailleux auch eine Cembalistin (!) angehörte, 

eine formidable LP eingespielt.9 

Beinahe wäre Josef Traindl an jenem 22. April 1978 in Österreich also zu weiteren Schall

plattenehren gekommen. Barabbas' Intention der Veröffentlichung des Mitschnitts des 

Nickelsdorfer Konzerts auf dem Eigenlabel Motiva Records - es hätte sich um die erste in 

der Jazzgalerie mitgeschnittene Produktion gehandelt - scheiterte freilich im letzten Pro

duktionsstadium an Geldmangel und kam uber mehrere Probepressungsexemplare nicht 

hinaus Diese erlauben immerhin einen aufschlussreichen Blick auf seine musikalischen Vor

stellungen der Post-Masters-Zelt. 

Sechs Nummern sind auf dieser Belnahe-LP versammelt, mit Ausnahme der letzten -

Mallis Kolrabi mit einem finalen Themenzitat des Barabbas'schen Sonny Roller Skate, einer 

Hommage an dessen Favoriten Sonny Rollins - handelt es sich dabei ausschließlICh um 

Kompositionen des Leaders. Dass kein Stück ohne Themenmaterial auskommt, überrascht 

mittlerweile nicht mehr, sehr wohl hingegen Ihre RealiSierung Barabbas ist kaum wieder

zuerkennen. Der auf Overground und auch noch beim Grazer Konzert im Oktober 1974 

von berstenden Sound-Energien strotzende Saxophonist scheint zum braven Malnstreamer 

mutiert. Geräuschklänge sind beinahe völlig verschwunden, ruhig spinnt er In der simplen 

melodischen Diktion der Themen seinemprovisierenden, besser' variierenden Linien, denn 

diese lösen sich nur selten wirklich von den vorgegebenen Motiven ab, führen vielmehr 

nach kurzen, zaghaft anmutenden "Ausbruchsversuchen" immer wieder rasch zum Aus

gangspunkt zurück, was den Stücken zwar Stringenz, Kompakthelt verleiht, aber doch un

natürlich schaumgebremst wirkt; der gehandicapte Josef Traindl tut es ihm - Im Dialog wie 

im Solo - gleich. Hand in Hand mit diesem offensichtlichen matenalgenetischen Rückschritt 

geht eine formale Konventionalisierung: Außer in Spin-Off, dessen Thema von drei Blasern 

(AltsaxophonfPosaune/Sopransaxophon) exponiert wird, um anschließend Walter Malli als 

Vehikel fur eine Virtuose, aber kurze Improvisation zu dienen, stellen Barabbas und Traindl 

stets eintrachtlg - im Unisono oder in parallel geführten Intervallen - die Themen vor, kom

men im Laufe des Stücks ein oder mehrere Male darauf zurück und beschließen dasselbe 

wieder damit - perfekte formale "Sandwiches", wie sie seit den 40er Jahren und bereits 

zuvor im Jazz in Überproduktion geliefert werden bzw wurden 

Insbesondere Pechoc scheint sich in diesem Kontext hörbar unwohl zu fühlen. Gleicher· 

maßen sparsam wie ziellos, ja, beinahe ratlos wirkend setzt er seine pedalunterstützten 

Akkorde; sein Spiel ähnelt bezeichnenderweise mehr jenem des Grazer Konzerts von 1961 

als dem auf Overground; nur dann und wann werden die meist konsonanten Zusam

menklänge in die Horizontale aufgeklappt, etwa um Themenmelodien zu repetieren. Ein 
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schaler, enttäuschender Nachgeschmack bleibt von Athanor zurück; die einst so selbst 

sicheren, expressiven Individualisten scheinen In einem formalen Prokrustesbett bewe

gungsunfahig geworden zu sein. Eines der Stücke, Atlantls, erblickte übrigens auf der aus 

Anlass des 20. Geburtstags der Jazzgalerie Nickelsdorf 1996 veröffentlichten CD als einzi 

ges spat aber tatsächl ich das licht der Öffentlichkeit 

Exakt fünf Monate später, am 22 . September 1978, sollte im Rahmen der ersten Nickels

dorfer Avant-Jazztage, dem Vorläufer des 1980 initiierten Festivals Konfrontationen, bei 

dem am Tag darauf auch die Reform Art Unit-Filialgruppe Three Motions mit Gast Horst 

Brückl auftrat, die LP bel einem weiteren Athanor-Konzerts präsentiert werden; vermut

lich - auch da die LP nicht fertig produziert wurde - blieb es freilich bei der Ankündigung.1o 

Laut den Aufzeichnungen von Hans Falb kam es erst ein Jahr später, am 22. September 

1979, Innerhalb der zweiten Avant-Jazztage zu einem weiteren Konzert 11 , vermutlich mit 

Markus Pillhofer anstelle Pechocs, da sich dieser an keinen zweiten Athanor-Auftritt in der 

Jazzgalerie erinnern kann. 

Das vermutlich letzte Konzert des Ensembles fand in veränderter Besetzung - mit Trom

peter Sepp Mltterbauer neben Barabbas und Malll - am 19. Oktober 1980 im Wiener Opus 

One (I., Mahlerstraße 11) statt, und zwar im Anschluss an einen Auftritt von Fritz Novotny 

und Co mit Stargast Sunny Murray, dem sich im weiteren Verlauf auch Barabbas und Malli 

beigesellten 12; Horst Brückls Nickelsdorf-Auftritt im August 1980 ausgenommen, war dies 

die erste musikalische Wiederbegegnung mit Murray seit 1968. Daten weiterer Athanor

Performances sind nicht auf den Autor gekommen. 

"Markus Pillhofer und ich hatten bereits jahrelang miteinander gespielt. Anfang der 

70er Jahre rief mich seine Mutter an und fragte mich, ob ich ihrem Sohn Saxophon

unterricht erteilen würde Sein Vater Josef Pdlhofer war mir bereits als Bildhauer be

kannt und von mir als solcher geschätzt (. . .). Ich sagte zu, und da kam dieser junge 

Mann mit seinem Tenor und brachte, vor Aufregung vielleicht, keinen anständigen 

Ton hervor. So konzentrierte ich mich zuerst auf seine Atemtechnik, und siehe da, in

nerhalb kurzester Zeit hatte sein Ton Volumen . Dann begannen wir nach Noten zu 

uben und Ich stellte fest, daß Markus die Noten viel besser lesen konnte als ich (. .. ). So 

fragte ich ihn, ob er denn noch ein anderes Instrument spielen könne; ja, Klavier. Ich 

wußte, daß ich es da mit einem Talent zu tun hatte, und ich wollte ihn am Klavier 

hören. Als ich ihn dann tatsächlich hörte, er spielte mir Hindemith und Strawinsky vor, 

war ich sehr beeindruckt von seinem Vortrag und seinem ,Ansatz', und die paar 

Hacker bei Hindemith, da er, wie er es sagte, schon lange nicht mehr geübt hatte, wa

ren absolut nebensächlich. Ich forderte ihn auf, dann etwas zu improvisieren, und 

auch dies beeindruckte mich sofort, vielleicht sogar noch mehr. Sein Spiel erinnerte 

mich an Steve Kuhn und Paul BIer. die er allerdings nicht kannte. Doch Pechoc schätzte 

er. Damit war für mich klar, den lasse ich nicht mehr aus, der muß mit mir spielen und 

dies tat er dann biS '83/'84. Die Masters waren für ihn bereits Standard und mit Mar-
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kus hatte ich einen Ausweg aus dieser Gassenhauerei und Wiener-schulischen Zer

bröckelungstheoretisiererei. "1] 

Letzterer Satz besitzt in Bezug auf Barabbas' Post-Master'sche Aktivitäten wohl program

matischen Charakter. Markus Pillhofer, geboren am 29. Juni 1952 in Wien l4, Sohn des Bild

hauers Josef Pillhofer (* 1921), seines Zeichens Fritz-Wotruba-Schüler und Mitglied des Art 

Club, der In den 70er Jahren an der Grazer Kunstgewerbeschule lehrte, war abgesehen von 

Walter Malli jene personelle Konstante, die Barabbas' eigene Gruppen prägte. Mit 17 Jah

ren hatte er dem Klavierunterricht, den er u. a. bei der Ehefrau Hanns Eislers und am Kon

servatorium genossen hatte, aufgrund fehlender Motivation entsagt, nach drei Jahren 

Pause mutierte das Saxophon zum Objekt seiner musikalischen Begierde: Jene erste, ein

zige, nur wenige Minuten kurze UnterrIChtsstunde im Jahre 1972 bei Barabbas, den er zu

vor mit den Masters schon im 20er-Haus und im Arkadenhof des Rathauses gehört hatte, 

verlief In seiner Erinnerung so: 

"Ich habe mem Saxophon mitgebracht. ( .) Es ist aber essenziell um Atmung und Kör

per{ha/tung} gegangen. (. . .) Das hat sich so abgespielt, dass ich - vor einem Spiegel 

stehend - einen roten Luftballon mit einem Atemzug aufblasen sollte. Barabbas hat 

mich (. .) abgetastet, hat gesagt: ,Ja, passt, du kannst Saxophon spielen', und dann ha

ben wir schon Ober Kunst geredet und alles Mögliche andere. "15 

Obwohl Pillhofer, der damals Mathematik, später Architektur studierte, von Pechoc mehr 

aufgrund seiner seltsamen äußeren Erscheinung als aufgrund seines Klavierspiels beein

druckt war, obwohl er sich mit improvisierter Musik noch nie beschäftigt hatte, fühlte er 

sich dort sehr rasch "zu Hause". Im sei ben Jahr wurde er Mitglied von Barabbas' vermut

lich erster eigener Formation Barabbas & {Sonnensymbol}, und wirkte auch in anderen 

Pop-, Rock- und Jazzrock-Formationen, so ab 1977 in Jeff Bernards World Ethnic Music Co

operative an Saxophon, Klavier, E-Piano und E-Orgel mit. Etwa zur sei ben Zeit wie Atha

nor, im Jahr 1974, initiierte Barabbas das erste längerfristige Band-Projekt mit dem Jungen 

Saxophonisten/Pianisten: Rhythm & Breath dürfte ebenfalls in Gestalt einer Künstlerhaus

Performance, am 14. August 1975, sein konzertantes Debüt gefeiert haben. Die RAU-Mu

siker Sepp Mitterbauer, mit dem Barabbas schon mehrere Jahre lang eine lose Ses

slontätigkeit verband, und Fritz Kotrba, nun wieder aktiv, konstituierten neben den zwei 

Genannten diese Formation, dem Saxophonisten zufolge war anfangs zudem der schon im 

Zusammenhang mit Public Music erwähnte Bassist Helmuth Kemptner mit dabei. "Rhythm 

& Breath {spielte} Rhythm & Blues, oder Soul, also richtig ,funky', richtige ,driving music'; 

mit dieser Gruppe wurde das Konzept aufgebaut, das dann bei Athanor durchkam", 

bilanziert Barabbas, der 1977 in New York auch mit Musikern der dortigen "Loft Scene" 

gejamt haben wi1l 16, heute 17 und spielt damit offenbar auf die Rock- und Groove-Allusio

nen an, die auch auf der LP-Probepressung zu hören sind. 

Rhythm & Breath bestand bis etwa 1979 und wurde von der im sei ben Jahr von Fritz 

Kotrba initiierten, aber Barabbas-dominierten Gruppe M'Boom, benannt nach einer afri

kanischen Trommelfigur (und nicht nach Max Roachs gleichnamigem Percussion-Ensem-
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ble), teilweise beerbt: Rhythm & Breath schrumpfte dafür lediglich um Pillhofer zum Trio . 

M'Boom gastierte am 22 Dezember 1979 In der Nlckelsdorfer Jazzgalerie, rund einen 

Monat später in der TechnIschen Universitat WIen (wieder zum Quartett ergänzt durch 

Markus Pillhofer an der Orgel) und absolvierte den letzten vom Autor registrierten Auf

tritt am 28. August 1980 im nordniederösterrelChischen Lltschau im Rahmen der zehntägi 

gen Veranstaltungsreihe Grenzzeichen, wobei Mltterbauer unter dem Pseudonym Fesoy 

M 'Tab antrat. '8 Die Gruppe bestand bis 1981, nachdem kurz zuvor noch Walter Malli den 

diesmal endgültig der Musik entsagenden Fritz Kotrba am Schlagzeug abgelöst hatte. 

Beim sei ben Lltschauer Festival trat drei Tage vor M'Boom eine weitere Barabbas-Gruppe 

In Aktion . das nach einer 1968 Im Atelier am Salzgries (I. Bezirk) entstandenen Kompos i

tion des Altsaxophonisten benannte, um die Jahreswende 1978n9 gegründete Trio Star

Itght, bestehend aus ihm selbst, Markus Pillhofer (nun auch an Synthesizer und RIngmodu

lator) und dessen Schwester Susanna Surabala (ihr Künstlername war vom Namen der 

indonesischen Stadt auf Java abgeleitet), einer Violinstudentin an der Wiener Hochschule 

für Musik und darstellende Kunst. '9 

"Starlight war etwas Exquisites, ganz Besonderes", erinnert sich Barabbas. "Ich würde 

sagen, es war eine der besten Musik[en}, die ich je gemacht habe ( .. .). Es waren alles meine 

KomposItIonen. Es war das erste Mal, daß wIr wirklich ,Programm-Musik' machten, Stück 

flJr Stuck. Wir probten manche Stucke 30-, 40 mal, bis sie uns auf die Nerven gingen. Die 

MusIk hatte etwas sehr Tragendes. ( .. .) Starlight [war} die beste Gruppe unter dem Ster

nenhImmel nach den Masters. "20 Wohin die konzeptionelle Tendenz angesichts derart ex

zeSSiver, bel den MoUJ niemals praktizierter, perfektionistischer Probentätigkeit ging, ist 

evident. Die Gruppe trat am 2. Mai 1981 in der Nickelsdorfer Jazzgalerie21 und am 26. Sep

tember desselben Jahres In der Wiener Jazzspelunke (VI., Dürergasse 3) auf und hatte b is 

1983 Bestand, als Susanna Pillhofer heiratete. 1983/84 setzten Barabbas und Markus Pill 

hofer, der inzwischen als Toningenieur wie auch in Gruppen wie Stefan Webers Drahdiwa

berl (als Akteur) und Peter Weibels Noa Noa tatig war, ihre Kooperation im Duo fort, 

schließlich trat der Alt-Master-Saxophonist nur mehr solo auf.22 

Dass Barabbas das Auseinandergehen der für ihn offenbar nach wie vor unerreichten 

Stammformation sehr wohl als Verlust empfand, geht aus dem Namen einer anderen von 

ihm geleiteten Formation hervor: The Breath of the Masters of Unorthodox Jazz überschrieb 

er nostalgisch die aerophonen Duoperformances zweier " Ehemaliger", seiner selbst und 

Horst Brückls, mit dem er schon 1974 Duoaufnahmen (mit Barabbas am Fagott und Brückl 

am Kontrafagott!) gemacht hatte.2J Die Konzertanzahl dürfte sich in dieser Konstellat ion 

freilich In Grenzen gehalten haben, einziger bekannter Auftritt ist jener in der Wiener 

Jazzspelunke am 28. April 1982.24 Quasi eine Summe aus all diesen Erfahrungen zog (laus 

Barabbas Anfang März 1984, als er an lässlich der Eröffnung der Villacher Galerie Upupa

wie zu dieser Zelt auch Malli - eine Live-Malaktlon von eigenen Kompositionen, ausgeführt 

von Brückl, Mitterbauer und den Geschwistern Pillhofer, kontrapunktieren ließ.25 
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3.2.2.5. Die Ex-Masters heute - Der Werdegang Walter Mallis 

Trotz zahlreicher gemeinsamer Aktivitäten in verschiedensten Formationen verloren sich 

Barabbas, Brückl, Malli, Mlchlmayr und Pechoc relativ rasch aus den Augen. Richard Pechoc 

trat am 22. Jänner 1981, an jenem endgültigen Abschiedstag des Kreises wie der MoUJ, 

zum letzten Mal öffentlich auf Seine kreativen Energien flossen nunmehr ausschließlich 

in die Malerei, während sich eine Gitarre, Banjo, Mandoline und Fidel spielende Tochter 

Judith Pechoc Interessanterweise mit dem 1990 gegründeten, ganz der irischen Folk-Mu

sic gewidmeten Duo The Wild Irish Lasses über Österreichs Grenzen hinaus einen Namen 

machte. Barabbas trat noch bis Mitte der 80er Jahre Im Duo mit Markus Pillhofer und dann 

auch solo in Wien und Kärnten auf' , bis er 1986 Österreich verließ und - nach zwei Jahren 

auf Ball - 1989 In der südostaustralischen Kleinstadt Bendlgo, 130 km nordwestlich von 

Melbourne im Bundesstaat Victoria gelegen, sesshaft wurde. Auch er, mittlerweile austra

lischer Staatsbürger, widmet sich heute ausschließlich der bildenden Kunst. Tonl Michlmayr 

trat am 1. Juli 1980 - nachdem er seit 1975 regelmäßig die Betriebssaisonen in Gerhard 

Bronners Fledermaus-Bar (I., SpIegelgasse 2) bestritten hatte - ein Engagement im direkt 

in der Residenz des Wiener Bürgermeisters befindlichen RathauskeJler an, um dort fortan 

bis in die 90er Jahre hinein an sechs Abenden In der Woche Wiener Salonmusik zum Besten 

zu geben, für die er Noten seines Vaters ausgrub, der In den 30ern ein eigenes Salonorche

ster geleitet hatte.2 Als freier Improvisator trat er zum letzten Male im Jänner 1985 im Rah

men des 20-Jahr-Jubiläumsauftritts der Reform Art Untt in Erscheinung, ein Anniversarium, 

das mit ihm, dem nach wie vor regulären RAU-Drummer Malli, den Gästen Brückl und Franz 

Koglmann sowie dem im Publikum anwesenden (laus Barabbas3 auch eine rudimentäre, in

offiZielle Masters-Reunion bedeutete. Brückl nahm Im September 1977 mit ebenjener RAU 

zwei Platten auf, wirkte Im November 1980 Im Rahmen des von Franz Koglmann und Ingrid 

Karl organisierten Festivals Integrative Tendenzen In der Neuen MUSik im TriO Higash'Yama 

von Giselher Smekal (mit dem römischen Drummer Alessio Alba) sowie im April 1983 am 

zweiten Veranstaltungsprojekt der Wiener Musik-Galerie, dem Tatitu Tatatu-Festival mit 

und betätigte sich bis in die zweite Hälfte der 80er Jahre hinein vor allem an der Seite Wal

ter Mallis (MFSB, Duo-Auftritte) auch als Improvisator; etwa ab 1987 konzentrierte er sich 

ausschließlich auf seine beruflichen Aufgaben bei den Grazer Philharmonikern. 

Einzig Walter Malli ging den mit den Masters eingeschlagenen Weg - wenn auch mit 

erratischen Resultaten - kontinuierlich biS zum heutigen Tag weiter. Im Gegensatz zu Ba

rabbas und Pechoc überlagerten bel ihm die musikalischen Tätigkeiten letztlich die bild

nerischen. Neben seinen Aktivitäten als Sopransaxophonist und Schlagzeuger in den For

mationen Reform Art Unit, Three Motions und seiner Bassoonery leitete Malll um 1980 

eine lose Laien- bis Dilettantengruppe mit dem programmatischen Namen Chaos Brothers, 

der unter anderem phasenweise die Schlagzeuger Stuart Matthews, Stefan Brodsky und 

Helmuth Kurz-Goldenstein (vom Spontan Music Trio) sowie Franz Koglmann, Josef Tralndl, 

Sepp Mltterbauer, der Gitarrist Fritz Steiner und oft auch primär auf einem anderen künst-

198 3. GeschIChte der Wiener Free·Jazz-Avantgarde 



lerischen Gebiet tätige Nichtmusiker angehörten, etwa der Kupferdrucker Kurt Zein . Die 

"konzeptionelle" Idee Jener Gruppe war Im Grunde die der Wertfreien Musik, die Chaos 

Brothers setzten also In gewisser Weise die "Stelnbruchbesplelung" von Athanor extern 

fort 

"Das Konzept war eigentlich das, daß wir ohne Konzept [gespielt haben}, zum Spaß 

halt, aber das war kein nchtiger Free Jazz, sondern da waren alle Elemente erlaubt. ( ... ) 

Wenn einer klopfen wollte, hat er halt den Rhythmus geklopft, den er konnen hat, er war 

nicht verpflichtet, irgendeine musikalische Leistung zu erbringen, das war die Idee. (. .) 

MUSik, die nur gemacht wlfd, ohne daß sie einen künstlerischen Wert an sich anstrebt oder 

auch beansprucht. ( .. .) Wir wollten ohne Belastung, der Belastung des Berufsmusizierens, 

der Belastung des instrumentalen, Könnens', was ja normalerweise eine Voraussetzung ist, 

[spielen]. "4 Und weiter: "Wir wollten nichts Professionelles. Man kann natürlich sagen, das 

ISt unbeholfen, dilettantisch - was es ja auch ist. Aber eben diese Elemente haben mir ja 

immer irgendwie gefallen. Es ist auch so, daß man unmöglich einen Laien imitieren kann, 

das geht einfach nicht. Ich kenne z. B. Leute, die waren so unrhythmisch, daß sie schon wie

der so rhythmisch waren, daß das ein Musiker nicht mehr nachvollZiehen kann. Wenn man 

das gelernt hat, kann man das nicht mehr machen. Das Lernen bedeutet ja auch gleichzei

tig das Verlernen von Etwas, namlich von Unvermögen" 5, so Malli. 

Ein Weg in Richtung einer musikalischen Art brut wurde hier also eingeschlagen, wenn 

auch nicht konsequent weiterverfolgt. Wohin dies jedoch sehr wohl führte, war jene von 

Malll präfenerte Spielweise inszenierter Stümperhaftigkeit, prätendierten Dilettantismus6, 

für die er spater die Bezeichnung Katatonische Musik einführte. Der Begriff leitete sich von 

der "katatonischen Schizophrenie" ab, einer psychophysischen Befindlichkeit, die sich -

laut Fremdwörter-Duden - in "Krampfzuständen in der Muskulatur und Wahnideen" 7 

äußert, und die für Malli - ubertragen auf die Musik - "künstliche Steifheit, unswingen

den Vortrag, teilweise traurige Intonation" als Charakteristika implizierte. Folgerichtig 

sprach Malli dabei pnmär von einer" verfremdeten Art der Interpretation" , zu der "von 

mir fast jede Art notierter Musik ( .. .) herangezogen werden kann" , und nicht vorrangig 

von "katatonischer ImprOVisation", die er gleichwohl praktizierte: "Öffentlich habe ich die

ses Konzept nur einmal mit dem ,Steiner-Hans' am Falter-Fest nach kurzer Probe durchge

zogen, sicher zum Befremden des dasigen Publikums", meinte Malli gleIChenorts, in sei 

nem Essay In der Ulrichsberger Jubiläumsschrift.8 

Am 20. Juni 1979 nahm Malli in Villach mit dem afroamerikanischen Drummer George 

Brown, einem früheren Gefolgsmann u. a. Roland Kirks, Sonny Rollins' und Wes Montgo

merys, auf Initiative des Produzenten Kassecker, den er zusammen mit Brown zwei Monate 

zuvor, am 21. April, bei einem Konzert des Clifford-Thornton-Ensembles in Nickelsdorf ken

nen gelernt hatte9, die Duo-LP Gorilla auf, die neben drei Brown-Stücken ebenso viele von 

Malli enthielt: His Knack, Mistfink Bund KItzeck, Letzteres benannt nach dem Ort an der 

sudsteirischen Weinstraße. Abgesehen von dieser musikalischen Eintags-, exakter: Zwei

tagsfilege (wie zu sehen sein wird) avancierte in diesen Jahren aber vor allem Franz Kogl-
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mann zum Dreh- und Angelpunkt von Mallis Aktivitaten außerhalb der oben genannten 

Formationen: Die .. Zelt der Begegnungen" wie Mall! sie spater nannte10, begann und ver

half Ihm, der das Schlagzeug immer mehr zu Gunsten des Sopransaxophons vernachläs

sigte, zu langsam, aber stetig wachsender nternatlOnaler Reputation. 

Durch Koglmann, der am 6. Apral 1979 mit dem damals 25-jährigen amerikanischen 

Gitarristen Eugene Chadbourne In der GaTene nachst St Stephan konzertierte, stieß Wal

ter Malli auf einen neuen Partner-Favoraten; mit belden g'ng er Ende November, Anfang 

Dezember 1979 auf Trio-Tournee - seine allererste wlrkllche Tournee! - durch Deutschland 

und Osterreich. Ende August 1980 gastierte - wie Barabbas - auch Malli zweimal in Lit

schau' Im Duo mit George Brown und im Rahmen des vom Komponisten und RAU-Pianis

ten Giselher Smekal initiierten Quartetts Zeltkapsel mit dem ostdeutschen Schlagzeuger 

Günter .Baby· Sommer und - Koglmann . Gemeinsam mit dem Trompeter erarbeitete Malli 

In der Gruppe Filmton mit Renate Kocer und dem Filmemacher Karl Kowanz 1980-82 auch 

den Lrve-Ton zu des Letzteren Super-8-0pus Ein Film ist eine Woche." 1982 gründete Kogl

mann gemeinsam mit Ingrad Karl die erwähnte Wiener Musik-Ga/ene und zog auch Wal

ter Malli zu deren ambitionierten Veranstaltungen bel. Im Rahmen des ersten Festivals Ex 

Tempore Wien '82 im April jenes Jahres - nach dem Vorbild der Company Weeks von Oe

rek Bailey abgehalten - kam es so zu Begegnungen mit den europalschen Improvisations

granden Tristan Honslnger, Radu Malfattl, Mlsha Mengelberg, Tony Oxley. Glanlulgi Tro

vesi und Carlos Zlngaro, exakt ein Jahr spater - beIm schon in den Ausführungen über 

Horst Brückl erwahnten Tatitu Tatatu-Festival (benannt nach dem 1982 gegründeten QUin

tett KoglmannJMallifTraindllGus NemethiJean-Louis Mechali, das se,nen Namen Maills 

Kater verdankte) - u. a. mit Derek Balley und Ernst-Ludwig Petrowsky. Das ,m Rahmen letz

terer Veranstaltung vorgestellte Franz Kog/mann Pipetet inkludierte In seiner .Urbeset

zung· auch Walter Mallt, seine und des SICh nun in Richtung Komposition umorientieren

den Trompeters Wege trennten Sich Jedoch bald darauf 

Am 18. März 1983 gab Malli am Sopransaxophon sein erstes Wiener Solo-Konzert In der 

Galene Mana (VII, Stuckgasse 4)12, eine Usance, die er biS heute beibehalten hat, nicht 

ohne dabeI zuweilen graphisch notierte Stücke von Anestls Logothetls und KompOSitionen 

Gerhard Lampersbergs, dem er ebenfalls schon seIt Ende der 50er Jahre verbunden war, Ins 

Programm zu integfleren Im selben Jahr 1983 wurde Malli zudem viertes Mitglied des von 

Bassklannettlst Hans Stelner gegründeten Trio Trans (mit Trompeter Paul 5chwingenschlögl 

und Posaunist Jacques Nobil!), das 1986 das eigens für diese Besetzung geschrtebene Kam

mermusikstück Georgica von Lampersberg urauffuhrte '3 1985 beendete Malli - bedingt 

durch das Ende von Three Motions und der Nichtpräsenz der RAU - Interimistisch seine Zu

sammenarbeit m;t Fritz Novotny, Ende November desselben Jahres absolVierte er auf Ein

ladung Ernst-Ludwlg Petrowskys ein Gastspiel in der DDR mit Konzerten In Cottbus (mit 

Helner Heinrich und Carlo Inderhees), Berlin, Magdeburg und LeipZig (mit Petrowsky und 

dem BaSSisten Christoph Winckel 14) und heß SICh von 1986 biS 1988 alljährlich etwa eine 

Woche lang u. a. an der Seite Paul Rutherfords und Maarten Altenas In Finnland horen-
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eine Folge der Bekanntschaft mit dem saxophonistischen Stimmfachkollegen Harri Sjö

ström 

Das Jahr 1986 erwies sich für Mall! Jedoch nicht nur deshalb und auch nicht primär 

wegen des Duo-Konzerts mit Peter Kowald am 30. Mai im Wiener WUK (IX., Währinger 

Straße 59) als außerordentliches, sondern vielmehr aufgrund einer außermusikalischen 

Zäsur im bislang freiberuflichen Lebensweg' Am 5. Mai trat er "als arbeitender Mensch", 

und zwar anfangs als Portier, In die Dienste der Gebäudeverwaltung des Schlosses Schön

brunn 15 Seine missliche pekuniäre Situation ließ Ihn diesen Schritt - nicht eben freiwillig

tun. Dergestalt nunmehr mit Arbeit ausgefüllt, bedeutete dies - mit der Ausnahme von 

happeningähnlichen Spontanzeichenaktionen, denen er im Rahmen konzertanter Auf

tritte zuweilen auch heute noch frönt - das Ende von Mallis Tätigkeit als bildender Künst

ler Die letzten vollendeten "Stadtlandschaften" erwarb Otto Breicha für das Salzburger 

Rupertlnum. 16 

An der Im Jänner 1987 aufgenommenen Debüt-LP ANT.ORT des Ensembles TON.ART mit 

einer Gastnummer beteiligt, ging Walter Malli In den letzten November- und ersten De

zembertagen des Jahres 1988 mit dessen BasSISten Werner Dafeldecker und BassklarInet

tisten Hans Stelner sowie dem Posaune blasenden Manager Paul Zauner und einem ge

wissen Sunny Murray am Schlagzeug auf Osterreich-Tournee; zu Letzterem sollte sich der 

Kontakt fortan intensivieren. Der Name dieses fünfköpfigen Ensembles war der einer 

frühen Malli-Komposltion. Almost Meticulous. Beim Einspielen für einen der Wiener Auf

tritte (im Blue Tomato, XV, Wurmsergasse 21) begab sich Entscheidendes: "Ich habe 

irgendwann einmal eine Nagl-Ma/y-Platte gekauft, und da ist mir aufgefallen, daß der Ge

sang eine starke Ahnlichkeit hat mit der Art, wie der Albert Ayler spielt. Und dann habe 

ich mir in Gedanken immer vorgestellt, da könnte eigentlich Sunny Murray mitspielen, weil 

das hat so ein ähnliches Timing. Ich habe mir gedacht, daß es eigentlich interessant Ist, daß 

es schon in den 20er Jahren so eine Art von Interpretation gegeben hat, wenngleich in 

einer anderen Kultur", holt Malli ausH Und kommt auf den Punkt: "Ich konnte mir gut 

vorstellen, daß der Sunny Murray gut zur Maly Nagl [paßt}, das hat dieselbe Art des Vor

trags der Melodie, das Vibrato, ihr kräftiger Gesang. ( .. .) Dieses Feeling war irgendwie da. 

Und das hat mich sehr verblüfft Wenn ich zugehört habe, hat in meinem Ohr Immer der 

Sunny Murray gespielt. ( . .) Da habe ich gedacht, jetzt probiere ICh einmal das aus Er hat 

getrommelt, ich habe Sopran [gespielt}, dann habe Ich einmal nur Wienerileder [gespielt}, 

und da hat er so gespielt, daß ,ch mir gedacht habe, das ist genau das, was ich will. Und so 

ist diese Idee entstanden. "18 

Bei der 1977 verstorbenen Maly Nagl handelte es sich um niemand Geringeren als eine der 

bekanntesten Wienerlled-Sängerlnnen überhaupt. Mit dieser autochthonsten aller Wiener 

Musikgattungen, mit der er schon zu Zeiten der Masters durch Tonl Mlchlmayrs KomposI

tionen für den Film Das Zimmer der Sophie Baier auf Tuchfühlung gekommen war, hatte 

sich Walter Malli schon lange Jahre hindurch als Hörer beschaftlgt und dabei seiner Mei

nung nach erstaunliche Parallelen zur Spielweise Albert Aylers konstatiert. Dass von dle-
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sem der Schritt zur aurikularen Assoziation von Murrays Spielweise, seinerseits 1964/65 re

gulärer Drummer Aylers, nicht weit war, liegt auf der Hand. 19 

"Dann irgendwann habe ich mir Noten beschafft, und damit hat es angefangen. Bei mir 

fängt alles mit Noten an, weil ich kann ohne Noten nichts anfangen. Ich dachte mir. jetzt 

muß ich das Zeug einmal durchspielen. "20 Der zweite Zitatsatz zeigt, welch erstaunliche 

Metamorphose auch Mallis musikalisches Denken durchgemacht hat; zwanzig Jahre zuvor 

hätte er wohl exakt Gegenteiliges verlautbaren lassen Die Noten, die sich Malli wenige 

Monate vor diesem Konzert im Blue Tomato 1988 leihweise angeeignet hatte, entstamm

ten der großen Wienerlieder-Sammlung Karl Hodinas. 21 Dass nun die Lied-Interpretation 

im Zusammenspiel von Sopransaxophon und freiem Schlagzeugpuls sich exakt so gerierte, 

wie es in Mallis innerem Ohr angeklungen war (was auch als Bestätigung der Beeinflus

sung durch Murray gesehen werden kann), sollte nicht folgenlos bleiben. Vor allem för

derte es die Beschäftigung mit dem neuen Material selbst. Vier Monate nach einer Tour 

mit TON.ART durch Est- und Lettland Im Juni 1990 nahm Malli im Schlosstheater Schön

brunn im Duo mit Werner Dafeldecker seine erste CD auf: Vrhunec entlehnte ihren Titel 

einer nach dem slowenischen Wortäquivalent für "Gipfelpunkt" benannten Malli-Kompo

sitlon . Neben dieser fanden sich auf dem Tonträger die Uralt-Piecen Almost Meticulous, 

Wounded Heart und Wossara Seif, deren Altblockflötenstimmen originalgetreu, freilich im 

Tempo rubato nachvollzogen wurden, sowie Tango Karfiol und Wünschelrute aus den 

70ern . Nebst zwei bekannten Wienerliedern, Ferry Andrees (1899-1967) Amal geht's no 

und Fritz Wolferls (1899-1974), des früheren Gemahls Maly Nagls22, I häng an meiner Wea

nastadt, ersteres sogar in zwei Versionen. Belde wurden von Malli sehr frei und Originär in

terpretiert, ohne dass man freilich bereits von Variation hätte sprechen können; nur das 

Schlussstück, die zweite Version von Amal geht's no, enthielt am Ende einige wenige frei 

improvisierte Sekunden. Der Sugus, Kern dieser CD steckte freilich in Stücken wie dem in

itialen Wounded Heart oder dem miniaturhaften, nur 19-sekündigen Vrhunec. In ihnen 

manifestierte sich erstmals nachdrücklich Walter Mallis unnachahmlicher saxophonistischer 

PersonalstIl, der Sich beinahe sämtlicher Reminiszenzen an seine jazzoiden Wurzeln - auf 

der CD durch Stücke von Ornette Coleman und Eric Dolphy präsent - entledigt hatte. 

Und dieser PersonalstIl integrierte nun alles, womit sich Malli seit etwa 1973, besonders 

aber seit dem Ende der MoUJ zunehmend beschäftigt hatte: Steve Lacys extreme RegIster

höhen; die "katatonische" rhythmische Sperrigkeit, Verkrampftheit; als sparsame, expres

sive Einzelereignisse gesetzte, durch distinkte Klangfarben und bizarre Intervallik charak

terisierte, fragile Klänge a la Webern; und jene mürbe, überreife melodische Sinnlichkeit 

Bergs und Schönbergs, die diese Im partiellen Rekurs auf autochthone Volksmusik, nicht 

zuletzt das Wienerlied oder den Walzer23 (man denke an Bergs Violinkonzert) im gleichen 

Traditionsboden verwurzelt zeigen - was Michlmayr 1969 intUitiV ahnte, von Malli aber, 

der durch eigene Beschäftigung nunmehr beide Seiten in praktischer HinSICht kannte, erst

mals schlüssig nachvollzogen wurde. Nicht von ungefähr sprach Klaus Nüchtern von der 

"Wienerisch-weinseligen Melancholie" in Mallis Spiel24; quasi-violineskes Vibrato verstärkte 
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diesen Eindruck Ein Kreis schloss sich. Nach Ansicht des Autors ist Vrhunec die Musik zum 

Begriff 21 Jahre nachdem MlChlmayr erstmals von einer Wien er Schule Freiimprovisierter 

Musik gesprochen hatte, im Oktober 1990, wurde dieser Formulierung erstmals von einem 

seiner Mitstreiter - Im positivsten Sinn - musikalisch entsprochen. 

Neben der Mitwirkung In der für ihn ungewohnten Umgebung der Wiener Dancefloor

und Rap-Band HipHop Finger (über die 1985 von Chrono Popp gegründete, 1999 revitali

sierte Bigband Soulfinger), die sich mit der Produktion einer Mini-Disc gleichen Namens im 

August 1990 vorstellte, weitere Tonträger folgen ließ25 und im Zuge ihres internationalen 

Höhenflugs den Namen Walter Mallis - als Mitkomponist des Hits Boundaries - sogar auf 

europäischen Acid-Jazz-Samplern verbreitete26, blieb die Beschäftigung mit dem Wiener

lied bis heute eines seiner Hauptanliegen. Nachdem er ab 1991 in einer Reihe von Konzer

ten im BAC.H. (XVI., Bachgasse 21) mit dem Pianisten Oskar Aichinger die Materialex

ploration fortgesetzt hatte und im November 1992 die überfällige Einspielung eines 

Tonträgers mit Eugene Chadbourne (der ihn im Jänner/Februar 1990 eingeladen hatte, an 

einer Europa-Tournee mit Camper van Chadbourne teilzunehmen) in Gestalt von Hot Bur

ritto #2 erfolgt war, konnte Malli am 29. April 1994 beim Ulrichsberger Kaleidophon seine 

- im Interview mit Reno Barth 1992 deklarierten27 - personellen wie musikalischen Ideal

vorstellungen realisieren: im frei improvisierenden Quartett mit Eugene Chadbourne, Peter 

Kowald und Sunny Murray Wienerlieder erklingen zu lassen.28 Mit einer veränderten, wohl 

aber ähnlich idealen Viererbesetzung - mit Saxophonist Max Nagl, Oskar Aichinger und 

Sunny Murray - präsentierte sich Malli, der durch die Zuerkennung des mit 100.000 Schil

ling dotierten WlJrdigungspreises flJr Musik der Republik Österreich 1993 sowie den in UI

richsberg erstmals gezeigten Film Malli - artist in residence von Peter Zach 1994 zu be

trächtlicher Publizität gelangte, am 15. September desselben Jahres in der Szene Wien (XI., 

Hauffgasse 26) unter dem Motto Malli-Nagl-Quartet plays the music of Maly Nagl im 

durchaus adäquaten Rahmen des Wienerlied-Festivals Herz Ton Wien. 29 

Walter Malli ist es ohne Zweifel tatsächlich gelungen, in der sehr persönlichen Weiter

entwicklung, Transzendierung der frei improvisatorisch erarbeiteten Mittel und der Ein

schmelzung lokaler - volksmusikalischer wie "klassischer" - Materialressourcen seine ur

eigene musikalische Identität als Wien-sozialisierter Steirer zu finden. 

3.2.3. Resümee 

Vergleicht man die in Kapitel 2.1 In groben Zügen skizzierten Entwicklungslinien der frei 

improvisierten Musik Europas mit jenen der Masters of Unorthodox Jazz, so stechen erst 

einmal auffällige Parallelen ins Auge: Schon jahrgangsmäßig reihen sich die fünf Musiker 

reibungslos ein Derek Bailey (*1930), Werner Lüdi (1936-2000), Manfred Schoof (*1936), 

Gunter Hampel (*1937). Fred van Hove (*1937), Alexander von Schlippenbach (*1938), 

Fran~ols Tusques (* 1938), Tony Oxley (* 1938), John Stevens (1940-1994), Irene Schweizer 
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(*1941), Peter Brötzmann (* 1941), Han Bennink (*1942), Conny Bauer (* 1943), Radu Mal

fatti (*1943), Evan Parker (*1944), Peter Kowald (1944-2002), Willem Breuker (*1944) und 

Paul Lovens (*1949) nehmen Michlmayr (*1931), Pechoc (*1939), Brückl (*1940), Malli 

(*1940) und Barabbas (*1943) anstandslos als Generationskollegen in ihre Mitte. 

Als die Masters of Unorthodox Jazz am 22. Juni 1966 erstmals nachhaltig an die Öffent

lichkeit traten, taten sie dies faktisch im Gleichschritt mit den oben angeführten Musikern: 

Der Eintagsfliegencharakter des Forum Stadtpark-Konzerts 1961 legt den Schluss nahe, 

dass sich erst Mitte der 60er Jahre die gesellschaftlichen Rezeptionsbedingungen so geän

dert hatten, dass sich die schon mehrere Jahre lang im Untergrund erklingende Musik zu 

diesem Zeitpunkt ihren Weg ans Licht der Öffentlichkeit bahnen konnte. Dank des Um

stands. dass der Free Jazz plötzlich in vieler Munde war, konnte nun auch das Publikum den 

skurrilen, anarchischen, unorthodoxen Jazz kontextuell einordnen, schubladieren, etiket

tieren Die "Verrückten" schienen kein singuläres Phänomen mehr darzustellen, sondern 

waren Teil einer Avantgarde-Bewegung, die international hohe Wellen schlug (man ver

gleiche beispielsweise die einschlägige Artikelflut Im Jazzpodium Mitte der 60er Jahre). 

Auch wenn die Wiener ihre improvisatorische Praxis autonom von parallelen Tendenzen 

im Ausland entwickelten, so dürfte es ihnen doch nur im Kontext dieser Ereignisse mög

lich gewesen sein, öffentliche Aufmerksamkeit zu erregen. Barabbas', Malils und Pechocs 

musikalischer Energiestrom bedurfte eines überregionalen Impetus, um an die Oberfläche 

durchzubrechen und nicht weiterhin im Untergrund abwartende Mäander zu Ziehen, wo 

er höchstwahrscheinlich früher oder später versickert oder - Mallis Liebäugeleien sind dies

bezüglich ein Indiz - in den etablierten, traditionstreuen Jazzbetrieb eingemündet wäre. 

Wie die meisten europäischen Freiimprovisatoren distanzierten sich die Masters verbal 

und terminologisch vom Jazz-Mutterland USA, wie diese überließen sie In der Anfangs

phase bei weitestgehender Aussparung prädeterminierter Strukturen die Musik gänzlich 

der freien AssozIationslust, nachzuvollziehen anhand der Konzertmitschnitte von 1966 bis 

68 und prototypisch konserviert in den als Overground und Vienna Jazz Avantgarde ver

öffentlichten Aufnahmen von 1969no. Wie ihre außerösterreichischen Kollegen begannen 

die Wiener ab Anfang der 70er Jahre zudem, den archaischen, wilden Improvisationsfluss 

zu regulieren, indem sie zunehmend auf memoriertes (Barabbas) oder notiertes Material 

(Michlmayr, später ansatzweise Malli) zurückgriffen Jene Formationen, denen diese drei 

Musiker als Leader oder Namensgeber vorstanden - Athanor, Starilght & Co. bzw. Mlchl

mayrs Jazzkapelle respektive Malli's Free Samba Bassoonery-, ließen als gegenüber dem 

demokratischen Masters-Gruppenkontext "ungebremste" Ausprägungen der individuel

len musikalischen Vorstellungen diese Umorientierung noch augenfälliger hervortreten. 

Andere Entwicklungsfaktoren freilich kOinzidierten keineswegs: Der wohl wesentlichste 

Unterschied zu "Resteuropa" war der mitnichten korrespondierende Beginn der einschlä

gigen Aktivitäten. Schon im Herbst 1956 extemporierten Mall! und Pechoc in spielerischer 

Annäherung an den modernen Jazz am Piano; Toni Michlmayr hatte damit - unter ande-
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ren Vorzeichen - gar noch zwei Jahre früher begonnen. Der Autor setzt den tatsächlichen 

Beginn der" freien Improvisation" in Wien zu dem Zeitpunkt an, als sich diese bei den 

personellen EntwIcklungslInIen 1958 erstmals überschnitten, in jenem Jahr also, in dem 

Ornette Coleman In Los Angeles seine erste Schallplatte einspielte, deren Titel Something 

Else' erst vorsichtig und vage die Dinge, die da kommen sollten, ankündigte. Die Partizi

pation des Berufsmusikers Mlchlmayr am freien SessIongeschehen enthob dieses erstmals 

den Sphären eines sich mangels (instrumentaltechnischer) Alternativen zu einem Gutteil 

auch zufällig ergebenden, weder systematisch exerzierten noch bewusst gesteuerten "Her

umproblerens" Ab 1958 lässt sich nach Meinung des Autors In Wien tatsächlich von "Free 

Jazz" -Versuchen sprechen 

Beim allerersten öffentlichen Konzert im Mai 1961 in Graz demonstrierten Fleck, Malll 

und Pechoc eine nach wie vor tiefe idiomatische Verwurzelung im modernen Jazz, der in

tensiv rezipiert wurde. Nach Ansicht des Autors sind es im Wesentlichen zwei Gründe, die 

sich zur Klärung der Frage anführen lassen, weshalb dieses im europäischen Vergleich - mit 

Ausnahme Joe Harriotts - exzeptionell fruhe Free-Jazz-Konzert bloß Episode blieb. Der ers

te liegt bel den Musikern selbst: im mangelnden Instrumentalen Niveau, dem fehlenden 

musikalischen Profil sowie dem Nichtvorhandensein eines bewusst verfolgten Konzepts. 

Abgesehen davon scheinen - als zweite Begründung - die Forum-Stadtpark-Besucher 1961 

allzu voraussetzungslos und unvermittelt auf neues, ungewohntes Terrain geführt worden 

zu sein, trotzdem gerade Graz damals die vielleicht modernste Jazzstadt Österreichs war 

und dort immerhin schon Dieter Glawischnig und Ewald Oberleitner im privaten Rahmen 

mit freier Improvisation expenmentierten. Die österreich ische Jazzszene war in den 60er 

Jahren (wie wohl auch allgemein die hiesige Kulturlandschaft) konservativer als in den 

meisten anderen europäischen Zentren; die bekanntesten, kreativsten und innovativsten 

Köpfe des heimischen Jazz weilten außer Landes, Free Jazz fand prinzipiell nicht statt, 

wurde erst relativ spät und auch dann nur vereinzelt wirklich rezipiert und praktiziert: Erst 

Ende der 60er Jahre begann in Graz Eje Thelin zu wirken, formierten sich in Wien andere 

frei improvisierende Ensembles (z. B. das Spontan Music Trio im Oktober 1970), zu einem 

Zeitpunkt also, als sich in Deutschland oder Großbritannien schon längst eigene "Dialekte" 

dieser Musik zu entwickeln begonnen hatten. Bis dahin standen Masters und Reform Art 

Unit - mit der kaum an die Öffentlichkeit dringenden Ausnahme Glawischnigs und Ober

leitners - allein auf weiter Flur, sie experimentierten praktisch isoliert in einem nationalen 

Szene-Vakuum. Wobei die hohe Reibungsträchtigkeit der kompromisslosen Musik mit dem 

besonders innovationsfeindlichen Szene-Umfeld die Musiker umso unerschütterlicher von 

der Eigenständigkeit ihrer Methode, der Präzedenzlosigkeit ihrer Musik überzeugte. In die

sem Sinne scheint es nicht übertrieben, die Radikalität der Masters of Unorthodox Jazz und 

ihrer Vorläufer - wie es auch Michlmayr und Koglmann formuliert haben 1 - als musikali

sches Pendant zum Wiener Aktionismus zu lesen: "Die Moderne war seit den Tagen des 

Austrofaschismus von Osterreich fern gehalten worden", schreibt Armin Thurnher im Hin

blick auf die Geschichte der Wiener Festwochen, als hätte er dabei die Masters im Sinn, 
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"was zur Folge hatte, dass nur zwei Formen von Kultur denkbar waren: restaurativer 

MaInstream mit der ideologischen Funktion, Österreich als KulturnatIon zu etablieren; und 

zweitens das, was davon abwich. Abweichendes hatte keine Bühne, keine Aufgabe, keine 

Funktion. Es war als Avantgarde an den Rand gedrängt; das bekannt ungesunde muffige 

Nachkriegsklima erzeugte eine um so aggressivere Avantgarde, die ihre AufSässIgkeit aber 

nicht in politische Aggression ummunzte, sondern eine österreichische, apolitische Spiel

art entwickelte. "2 

AngeSIChts dieser rauen Zeitumstände bedurfte es einer geschützten Werkstätte, eines 

freien Improvisationslabors, in dem sich die Musik unbehindert von äußeren Unbilden ent

wickeln konnte' Die Jahre der ungezwungenen Sessiontätigkeit in der Galerie zum roten 

Apfel bedeuteten eine Zeit der musikalischen Selbst- und Partnerfindung (Barabbas, Fahsl, 

Fleck) und der Autor stellt die These auf, dass die Experimente Malils und Pechocs ohne 

jenen Ort des Rückzugs wohl kaum jemals, zumindest nicht In der späteren personellen 

Konstellation der Masters of Unorthodox Jazz, an die Offentlichkeit gedrungen wären. Die 

instrumentale Praxis gelangte erst in der Galerie auf eine Ebene, von der aus ernst zu neh

mende, substanzielle Entwicklungsschritte möglich waren. Nachdem sich die Gruppe 1964 

im Quartettformat konstituiert hatten, standen spätestens im Juni 1966, als sie Bühnen

premiere feierte, die grundlegenden CharakterIStika der Ausdrucksweisen der drei initia

len Partizipanten fest. 

Das Substrat und Bezugsfeld dieser Musiker - und hier kommen wir zu einem weiteren 

wichtigen Unterschied zum europäischen Free Jazz - war indessen dasselbe geblieben, 

hatte auch kaum Veränderungen erfahren, als diese Ausdrucksweisen 1969no auf Schall

platten gebannt wurden, und behielt bis heute Gültigkeit: der moderne Jazz vor 1960. Ein 

näherer Blick bestätigt dies. Mit Ausnahme Mallis, der sein Nahverhältnis zu Sunny Murray 

auch explizit verbaliSierte, welsen sämtliche Masters den US-Free-Jazz mit wenigen Aus

nahmen als Einflussfaktor zurück. Pechoc erstaunt mit der Aussage: "Cecil Taylor hat mir 

nie besonders zugesagt", und nennt stattdessen Thelonious Monk, Clifford Brown, Dizzy 

Gillespie, sogar Teddy Wilson und Art Tatum als solche, für die er sich in den 60er und 70er 

Jahren begeisterte. Heute belegt er seinen Plattenteller am liebsten mit West-Coast-Jazz

Scheiben 3 Malll oszilliert zwischen Sonny Rollins, Madonna, Maly Nagl und Murray, 

Barabbas hält Hinweisen auf StilzItate Aylers (denn er dennoch gerne hörte) entgegen, 

Rolllns und Coleman Hawklns wären stets die ihn am meisten beeindruckenden Saxopho

nisten und Monk DER Mann am Plano gewesen.- Auch Michlmayr, der ohnehin in der 

"orthodoxen" Jazzszene verankerte Bassist, gibt zu Protokoll, er habe seinen frei improvi

sierenden Kontrabass-Kollegen, etwa Charlle Haden oder Gary Peacock, "nie bewußt zu

gehört"S, Horst Brückl hatte dazu dank seines im Jazz exotischen Aerophons so gut wie 

keine Möglichkeit, geht andererseits in seiner Präferenz für den Jazz der SOer Jahre eben

falls mit den anderen konform. Auf der aurikularen Grundlage dieser Musik hatten Malll 

und Pechoc und die anderen frei zu extemporieren, sie hatten sie "unorthodox" zu imi

tieren begonnen; ihre Ausgangssituation war damit in dieser Hinsicht jener der amerika-
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nischen Innovatoren ähnlich - und grundlegend verschieden von Jener der meisten Eu

ropaer, die ein paar Jahre später erst uber die anfängliche Imitation und spätere Kritik des 

"New Thing" zur freien Improvisation fanden Im Werdegang der Masters-Musiker blieb 

dieser Entwicklungsschritt ausgespart. Ihr Interessengebiet war und blieb der moderne Jazz 

der SOer Jahre, den man - mit dem anfangs eher graduellen als prinzIpiellen Unterschied 

der intuitiven statt gebundenen Improvisation - selbst praktiziert hatte, und dessen Gram

matik organisch und kontinuierlich, ohne bewussten Bruch weiterentwickelt wurde. Erst 

Mitte der 60er Jahre holte sie die Zeit ein . 

In diesem Umstand dürfte paradoxerwelse auch eine Begründung für die - trotz verba

ler Independenzbeteuerungen - ohrenfällige Idiomatische und gestische Nähe der Ma

sters-Musik zum afroamerikanlschen Free Jazz liegen. Den Wiener Musikern, die sich vom 

Ornette Coleman, Cecll Taylor & Co nICht InSpIrieren, sondern vielmehr nur bestätigen 

ließen, lag - In der Gewissheit Ihres autonomen, vorbild losen Entwicklungsgangs - der Ge

danke der Notwendigkeit einer musikimmanenten Dlstanzlerung ob mögl icher 

Similaritäten apriori fern. Die Musik, die SICh anschickte, unter "Free Jazz" schubladiert zu 

werden, berührte und beschäftigte sie - mit Ausnahmen (Malli und Barabbas) - kaum. 50 

resultierte wahrscheinlich gerade aus dem "vorzeitigen" Start der Wiener Frei improvisa

toren, aus der großen ideellen Distanz, ein späteres Nahverhältnis zu jenen akustischen Er

scheinungen, von denen sich die Europäer wegbewegten und lossagten - die MoUJ sahen 

auf musikalischer Ebene keine Veranlassung dazu, da sie In ihrem Selbstverständnis schlicht 

und einfach niemals dort gewesen waren . Schon Bert Nogllk hat Indessen im Zuge seiner 

Analysen der europalschen Improvisationslandschaften darauf hingewiesen, "daß Selbst

verstandnts und mUSIkalisches Resultat Im Grad der Übereinstimmung schwanken kon

nen"6. 

Ein weiteres prägendes Spezifikum eignete der musikalischen Asthetik der Masters: Der 

instrumentale Zugriff Barabbas', Mallis und Pechocs war kein direkter, eindimensional mu

sikalischer, sondern ein mehrschlchtlger, gebrochener, wobei die zeichnerISche PrImar

tätigkeit die Reflexionsfläche darstellte. Musik und Malerei gingen stets parallel, gerierten 

sich - nach der "EmanZipation" der mUSikalischen Praxis mit dem ersten MoUJ-Konzert

als zwei korrelierende Selten derselben kunstierischen Ausdrucksambitionen. Für die Musik 

bedeutete dies weniger die direkte Ubernahme von korrespondierenden Techniken (an

satzweise bei Barabbas und Pechoc konstatierbar) und Formen aus der Malerei als Vielmehr 

eine offenere, von musikalischen Direktiven unbeschwerte Herangehensweise, eine apriori 

völlig autonome, nonchalante Grundelnstellung - und zwar eXistenziell wie Ideell : Keiner 

der drei war auf die Generlerung von MUSik ökonomisch angewiesen, eine Tatsache, die 

jenen von Auflagen, Verpflichtungen, Beschränkungen gänzlich freien experimentellen 

Rahmen ermöglichte, In dem ausschließlich das den Instrumenten entlockt wurde, was ih

nen vom jeweiligen Spieler entlockt werden wollte. Und: Mit jenen Experimenten sollte 

nicht unbedingt "musikalischen", (im weitesten Sinn) asthetlsch-künstlerlSchen Kriterien 

Genüge getan werden (dies galt für die Prlmartatlgkelt der Malerei), sondern vorrangig 
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spielerisch-intuitiven Spaß- und Lustprinzipien; an eine potenzielle Öffentlichkeit dachte 

man anfangs nicht. Waren Malli und Co. anfangs auf Privatwohnungen zur Musikproduk

tion angewiesen, so sahen sich zwischen 1959 und 1965 die beiden Zweige "künstleri

scher" Expression in der Galerie zum roten Apfel auch räumlich vereint. 

Nur scheinbar paradox mutet in diesem Zusammenhang der Umstand an, dass Malli, Pe

choc und Barabbas (sowie weiters Fleck) musikalisch ihrer Zeit weit voraus waren, während 

sie sich in ihren naturalistischen Zeichnungen und Malereien - nach der zweijährigen ta

chistischen Periode 1958-60, deren Techniken tatsächlich bestens mit der Praxis der freien 

Improvisation korrespondierten - scheinbar konservativ gaben. Ihre Entscheidung, gegen

ständlich zu zeichnen, die insbesondere Malli und Pechoc eine prominentere Stellung in 

Österreichs Nachkriegskunstgeschichte gekostet haben dürfte, zeugte angesichts des da

maligen Avantgarde-Dogmas des Informel jedoch genauso vom Mut zum Alleingang, ge

gen den Strom zu schwimmen. Und von der unbeirrbaren Selbstsicherheit, die schon da

mals ihre künstlerischen Aktivitäten auf beiden Gebieten lenkte. 

Das genannte Spezifikum des gebrochenen musikalischen Zugangs zeitigte auch in an

derer Hinsicht Folgen: Es dürfte eine wesentliche Ursache dafür gewesen sein, dass die Re

zeption und Kenntnisnahme der Masters marginal blieb. Auch wenn Franz Koglmann schil

dert, dass Malli und Barabbas Anfang der 70er Jahre die Malerei "satt" hatten und den 

Wunsch, Berufsmusiker zu sein, verspürten, so verfolgten sie und ihre Kollegen die musi

kalischen Aktivitäten, die Organisation von Konzerten etc., doch nie mit derselben Ener

gie wie ihre Ausstellungstätigkeit . Auch Quasi-Manager Michlmayr konnte - als Berufs

musiker mit vielfältigen anderen Aufgaben - nicht mit ausschließlichem Nachdruck die 

Öffentlichkeitsarbeit betreiben. Dass vier Konzerte pro Jahr (nur einmal, 1970, erreicht) das 

absolute Maximum an Auftritten blieben, spricht Bände. Vor allem aber vermisst man ei

nes in der Konzert-Chronologie der Masters: Auslandsengagements. Die konstante Absti

nenz von nichtästerreichischen Bühnen war und ist zweifellos ein Hauptgrund für das In

formationsdefizit. das International, aber auch in Österreich (wo sich Anerkennung nicht 

selten erst über Auslandserfolge einstellt) in Bezug auf die Masters besteht. Andererseits 

versperrte das Selbstverständnis des Quintetts als klandestiner, hermetischer Kreis (aus dem 

selbst andere ästerreichische Musiker wie Franz Koglmann oder Fritz Novotny ausge

schlossen blieben) und das teilweise in offene Ablehnung mündende Desinteresse an an

deren europäischen Free-Jazz-Richtungen den nahe liegenden Weg, selbst Kontakte zu 

knüpfen, internationale Kooperationen einzugehen, Gastmusiker aus Deutschland, den 

Niederlanden, Großbritannien oder einem anderen Land zum grenzüberschreitenden Aus

tausch einzuladen. Die Masters verspürten keinerlei Bedürfnis der Kommunikation mit eu

ropäischen "Kollegen" (ein Terminus, den sie vermutlich abgelehnt hätten); sie musizier

ten zumindest ab 1969, dem Jahr der ersten Erfolge, in selbst gewählter ExkluSIVität, die 

auch einer Selbstisolierung gleichkam, und genügten sich selbst. 

Beim einzigen wirklichen "Internationalisierungs-Vorstoß" der Masters - bezeichnen

derweise in den USA, dem respektierten Mutterland des Jazz lanciert - war ihnen das 
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Glück nicht hold: Die Verhandlungen mit ESP Records-Boss Bernard StoIIman versandeten. 

Die tatsächlich realisierten Plattenproduktionen entsprangen Einzelinitiativen Barabbas'; 

niemand konnte und wollte die Zeit aufbringen, die Masters wirklich zu "pushen". Ob

gleich sich entsprechende Investitionen - nach Meinung des Autors - mit hoher Wahr

scheinlichkeit gelohnt hätten: Neben der musikalischen Qualität hätte für ein zumindest 

kurzfristiges internationales Reüssieren auch das gerade in seiner Exzentrik attraktive Er

scheinungsbild der Masters sowie ihr Background als bildende Künstler gesprochen. In an

derer Hinsicht schienen die Prämissen ebenfalls denkbar günstig: Ab 1969 stärkte eine re

gelrechte, teilweise weniger aus Musik- als Kunstkritikern bestehende Journalisten-Lobby 

den Wiener Avantgardisten medial den Rücken, und zwar in einem Ausmaß, in dem dies 

in jenen Jahren wohl österreichweit keine anderen (Jazz-)Formationen erfuhren. Ruediger 

Engerth in den Salzburger Nachrichten machte den Anfang, Claus Pack von der Presse 

folgte; beide platzierten auch im Jazzpodium wiederholt Artikel über die Masters. Neben 

diesen beiden Publicitygaranten traten zudem phasenweise Karlheinz Roschitz im Kurier, 

Peter Baum als Berichterstatter der Oberästerreichischen Nachrichten, Heinz Czadek im 

polnischen Jazz Forum sowie wechselnde Skribenten in der Arbeiter-Zeitung als aufge

schlossene mediale Begleiter in Erscheinung. Nein, die Masters waren keine Musiker, auf 

die sich der romantische Topos der von den Medien ignorierten, verkannten Künstler an

wenden ließe. Womit sich eine weitere Antwort auf die Frage nach der Ursache für den 

geringen Bekanntheitsgrad und das umso stärker mythenumrankte Bild der MoUJ ergibt: 

War die zumeist ohne wirklichen Ehrgeiz verfolgte Öffentlichkeitsarbeit und der so durch 

die seltenen Auftritte entstandene (musikalische) Informationsmangel die eine Ursache für 

den undurchsichtigen, widersprüchlichen Nebelschleier, der die historischen Fakten ver

deckt(e) oder zumindest verzerrt(e), so lag deren zweite noch näher bei den Musikern. Die 

relativierende Distanz, die ihrer Perspektive, jener der musizierenden Maler, innewohnte, 

implizierte zumindest bis zum Band-Eintritt Michlmayrs ein geringes Eigeninteresse an ei

ner exakten historisch-chronologischen Dokumentation des Werdegangs. Die disparaten 

Datierungen des Grazer Konzerts sowie der Masters-Gründung seien als Paradigmen die

ses beiläufigen Umgangs mit der als unwichtig angesehenen eigenen Geschichte in Erin

nerung gerufen: Die verwirrende Reichhaltigkeit der chronologischen Varianten geht in 

den meisten Fällen eindeutig auf die Partizipanten selbst zurück. 

In der Replik auf die solcherart bereits teilbeantwortete Frage nach der "europäischen" 

Identität der Musik der Masters sind zwei Ebenen zu unterscheiden. 

Einerseits ist da die Ideelle, terminologische. Gleich sich konzentrisch um die fokussierte 

Frage nach innen verjüngenden Kreisen lassen sich drei jeweils spezifischer werdende Stu

fen der persönlichen Profilgewinnung durch verbale Distanzbekundungen feststellen: eine 

erste Protestäußerung Ende der SOer Jahre, allgemein gegen das (katholische) Establish

ment gerichtet: die Konvertierung Pechocs und Mallis zum Islam, später zur Baha'i-Reli

gion. Eine zweite zur demonstrativen, begrifflichen Abhebung von der "konventionellen", 
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die Tradition perpetuierenden Jazzszene: Die (spätestens) 1966 offiziell im Bandnamen 

proklamierte Bezeichnung unorthodox Jazz Implizierte, dass sich Malli und Co. keineswegs 

als revolutionäre jazzmusIkalische Ikonoklasten verstanden; sie waren einfach die, deren 

Jazzmusik von den gängigen Versionen etwas, allerdings zunehmend abwich - "Jazz" ver

stand SICh gleIChwohl noch immer als akzentuiert. Zum Dritten Michlmayrs Begriffskon

strukt der (Begründer der) Wiener Schule FreiimprovIsierter Musik, 1969 erstmals öffent

lich verkündet: Dieses richtete sich nun explizit dagegen, die Musik der Masters 

verallgemeinernd mit anderen freien Musikrichtungen in einen Topf zu werfen, also ge

gen den Free Jazz im Speziellen. Wenn sich Michlmayrs Theoretislerung, die Pechocs Kurz

text und sein Traktat als wesentlichste Bestandteile Inkludlerte, auch an sich nahtlos in die 

in Kapitel 2.1 zitierten Unabhängigkeitserklärungen zahlreicher europäischer Improvisa

toren in der zweiten Hälfte der 60er Jahre einreihte, so kam ihr in Ihrem nachdrücklichen, 

programmatischen Manifestcharakter doch der Status eines präzedenzlosen Dokuments 

der einschlägigen Autonomiebestrebungen vom "Kolonisator" USA zu. Begnügten sich die 

meisten europäischen Freiimprovisatoren damit, ihre Abwendung von den USA zu bekun

den, so ging man in Wien in der expliziten Hmwendung zu lokalen Wurzeln, Im bewussten 

Rekurrieren auf einen bestimmten kulturellen Background, einen Schritt weiter - unbe

schadet des mangelnden Deckungsgrades von Begriff und inhaltlicher Entsprechung. Der 

Vollständigkeit halber sei an dieser Stelle das Faktum der künstlichen Konstruierbarkeit ei

ner direkten personellen (freilich non musikalischen) KontinuitätslInie zwischen den Ma

sters und Arnold Schönberg eingeschoben: Albert Paris Gütersloh, bei dem Malll und Pe

choc ab 1957 bzw. 1958 an der Akademie der bildenden Künste studierten, stand 1912, 

nach der Münchner Ausstellung des Blauen Reiter, selbst in brieflichem Kontakt mit Schön

berg und drängte ihn (erfolgreich), mit seinen expressionistischen Bildern an einer Aus

stellung in Budapest teilzunehmen 7 - Im Rahmen derer übrigens auch Bilder Robins Chrl

stian Andersens, 1954/55 kurzzeitig Lehrer Michlmayrs, zu sehen waren.8 Gütersloh outete 

sich auch In seinem Beitrag zur 1912 erschienenen Festschrift Arnold Schonberg - in höch

ster Verehrung als Apologet von dessen damals umstrittenem bildnerischem <Euvre.9 Ver

mutlich war weder Malli noch Pechoc, noch Mlchlmayr diese Traditionslinie bewusst. 

Damit Ist der Brückenschlag zur zweiten, klingenden Ebene vollzogen. Die theoretischen 

Tatsachen kontrastierten in Bezug auf die Masters of Unorthodox Jazz mit den musik

immanenten. Zwingend und eindeutig endemische Charakteristika - als Kriterien lokaler 

..Identität" - wies Ihre Musik durchaus, kaum jedoch substanziell auf. Zwei Aspekte von 

regionaler Bezugnahme gilt es hier abzuhandeln. 

Erstens: die Bezüge zur Zweiten Wien er Schule und generell zur europäischen Kunst

musik. Dass sich in der Musik der MoUJ mit Ausnahme von Mallis später Komposition Mist

fink Bund momentweisen Anklängen in Pechocs Klavierspiel keine Entsprechung der ideel

len Bezüge zu Schönberg, Berg und Webern fanden (und auch nicht finden sollten), wurde 

erwähnt. Gab es weitere Parallelen, die etwa die Musik von Overground in die Nähe des 
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CEuvre der Zweiten Wiener Schule rücken hätten können? Vor allem äußere : Beide ent

standen in Wien, waren Ihrer Zeit voraus, Indem sie - hier auf Basis des Jazz, dort im Musi

kalischen Expressionismus - traditions-, besonders tonalitätsdissoziierend Neuland betra

ten und - als Folge davon - gesellschaftliche Missachtung genossen. Musikalisch waren mit 

Freitonalität (auf Seiten der Masters meist eher Polytonalitä~ klanglicher Differenzierung 

und partiellen Tendenzen in Richtung Athematik nicht me-hr als zufäll ige oberflächliche 

Parallelen zu Praktiken Schönbergs und seiner Schüler festzustellen, Praktiken, die zudem 

für die Wiener FreIImprovisatoren keineswegs spezifisch, vielmehr für jegliche freejazzoide 

oder verwandte frei Improvisierte Musik charakteristisch sind . 

Umgekehrt sei darauf hingewiesen, dass der materialimmanente Bezug auf Schönberg 

und seine Schüler nicht per se die Konstituierung lokaler "Identität" bedeutet hätte: Die 

Zweite Wiener Schule und insbesondere Webern avancierten schon vor den 60er Jahren zu 

einem primären Rezeptionsfeld vieler (frei) improvisierender Avantgarde-Musiker, wie 

auch Bert Noglik in seinem Essay Substreams bestätigt. lO Schon 1946 experimentierte in 

New York ein Quartett, dem der Saxophonist und spätere Josef-Schmid-Kompositions

schüler Joe Maneri angehörte, mit Zwölftontonjazz-Konzepten .11 Der Kompon ist und Di

rigent Gunther Schuller, der im Sommer 1945 an einem Ferienkurs von Rudolf Kol isch und 

Eduard Steuermann am Kenyon College in Gambier (Ohio) teilnahm, legte bereits 1948 mit 

den Atonal Jazz Studies für zwölf Instrumente ein erstes einschlägiges Werk vorY Einige 

Jahre später, 1957, prägte Schuller den Begriff "Third Stream" als dritten, zwischen Jazz 

und klassischer Musik vermittelnden, Elemente aus beiden Traditionen integrierenden Mu

sikstrom, wobei die Zwölftonmethode von Anbeginn an - etwa im mit Ornette Coleman 

1960 auf LP verewigten Abstraction - eine konstitutive Rolle spielte. 1955 nahm der West

Coast-Jazz-Arrangeur Lyle Murphy in Los Angeles eine Schallplatte mit 12-Tone Composi

tions & -Arrangements auf, nachdem er sich bereits seit 1948 mit einschlägigen Experi 

menten beschäftigt hatte.13 Giorgio Gaslini nahm 1957 seine berühmte Oktett-LP Tempo 

e Re/azione auf ' 4, Dave Brubeck, obwohl als Schüler Darius Milhauds in Opposition zur 

Zweiten Wiener Schule musikalisch sozialisiert, integrierte in seine 1969 uraufgeführte 

Kantate The Gates of Justice erstmals auch dodekaphone Texturen 'S, und sogar ein der 

akademischen europäischen Tradition derart fern stehender Musiker wie John Coltrane 

konnte nicht umhin, in seinem 1962 eingespielten Thema Miles ' Mode, basierend auf 

Grundgestalt und Krebs einer Zwölftonreihe, die Beschäftigung mit Schönbergs Komposi 

tionsmethode zu reflektieren. '6 Die angeführten Beispiele ließen sich beliebig vermehren . 

Obwohl sich strenge reihentechnische Determination und spontanes Erfinden von Musik 

als konträre Extrempole gegenseitig auszuschließen scheinen, sind tatsächlich auch Versu

che dokumentiert, Schönberg'sche Atonikalität auf improvisatorischem Wege akustische 

Realität werden zu lassen. Der ostdeutsche Saxophonist und Klarinettist Friedhelm Schön

feld berIChtete, er habe sich auf diese Weise, als er anfing, Free Jazz zu spielen und sich von 

konventionellen Schemata zu lösen, "das Leben besonders schwer gemacht" 11. Auch das 

bereits angesprochene Trio Joseph Holbrooke sondierte nach Aussage seines Gitarristen 
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Derek Bailey Möglichkeiten der "seriellen" Improvisation. '8 In anderen frühen Formatio

nen der britischen "Free Music", etwa AMM, dem Spontaneous Music Ensemble und der 

Music Improvisation Company, erfolgte die improvisatorische Annäherung an Formen 

Neuer Musik - insbesondere die ausgesparten, als abstrakt missverstandenen Texturen von 

Weberns Spätwerk - indessen unter Ausklammerung technisch-systematischer Zusammen

hänge; nur subjektiv rezipierte Klangeindrücke dienten der Orientierung. '9 Vielleicht hatte 

bei alldem das Masters-Postulat eines emotionalen, von der Atmosphäre des Entstehungs

ortes intuitiv inspirierten Bezugs zur Schönberg-Schule tatsächlich noch originärere, 

"authentischere" Qualität als die ohnehin weit verbreitete Integration dodekaphonen 

Materials. 

Nochmals erwähnt seien In diesem Kontext die sporadischen gestischen und klanglichen 

Annäherungen an Arnold Schön bergs Soloklavierceuvre der expressionistisch-freitonalen 

Periode sowie die schillernden impressionistischen Farbkaskaden bei Pechoc, während 

Brückls Instrument eine europäisch-kammermusikalische, grammatikalisch wie farblich ja

zzfremde Stimme im Interplay der Masters bedeutete. Dies zu konstatieren, ist bemer

kenswert genug . Brückls Unterfangen war einfacher; sein Instrument ist im Jazz noch 

heute ein Exotikum, er dürfte auch freejazzhistorisch der Erste gewesen sein, der das Fa

gott in einen derartigen Kontext einbrachte. Seine rein klassische Ausbildung war ein zu

sätzlicher Garant für idiomatische Distanz zum Jazz, den zu spielen er niemals praktiziert 

hatte. Pechoc entwickelte hingegen seine Spielweise tatsächlich Schritt für Schritt weg vom 

initialen Punkt der jazzmusikalischen Praxis, hin zu einem erratischen, hochoriginären 

eigenen Stil. Immerhin zwei der fünf Masters gelang es also tatsächlich, sich auch im mu

sikalischen Bezugsfeld vom Ausgangspunkt zu lösen und zu emanzipieren. Immerhin zwei 

der fünf unorthodoxen Meister waren tatsächlich - obgleich auch ihre Kollegen zu hoch

individuellen Sprachen auf ihren Instrumenten fanden - musikalische "Europäer". Walter 

Mall!, für den Michlmayrs Begriff erst der Auslöser zur Beschäftigung mit der Musik insbe

sondere Anton Weberns war, und der mit Mistfink B das einzige tatsächlich dodekaphone 

Thema - ein Jahr vor dem Masters-Ende - in das Repertoire einbrachte, gelangte erst nach 

dem Ende der Formation auf dem Sopransaxophon dorthin; auf dem Schlagzeug verriet 

und verrät der aurikulare Eindruck (von minimalsten marsch rhythmischen Spuren etwa im 

Konzert von 1966 abgesehen) ebenso wie bei Barabbas und Michlmayr, dass die Inspira

tion zu dieser Musik eindeutig aus Afroamerika kam. Brückls und Pechocs Beiträge waren 

"europäische" Farben in einer Musik, die in ihrem Wesen überwiegend "amerikanisch" 

blieb. 

Nach alldem bleibt kein Grund, aus dem man tatsächlich von einer Wiener Schule Frei

improvisierter Musik sprechen könnte: Weder in der (so gut wie nicht vorhandenen) musi

kalischen oder (insgesamt unspezifisch-"atmosphärischen") ästhetischen Anlehnung an die 

Zweite Wiener Schule noch in der suggerierten Hierarchie einer Lehrer-Schüler-Beziehung 

ließe sich der Terminus wirklich mit Inhalt füllen. Denn: Schüler waren nicht bekannt. Die 

Reform Art Unit pflegte um 1970 eine Art frei improvisierter Weltmusik (mit dem Sitar-
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spieler Ram Chandra Mistry), die schroff mit jener der Masters kontrastierte. Der anderer

seits für eine " Schülerschaft" in Frage kommende Franz Koglmann hatte 1969, zum Ze it 

punkt der Inaugurierung des Begriffs, noch keinerlei Kontakt zu den Masters. 

Paradoxerweise zeitigte der Begriff dennoch Folgen: In den Köpfen zumindest der meis

ten Masters-Musiker existierte jene Wiener Schule Freiimprovisierter Musik, die so partiell 

das Selbstverständnis als autonome, einzigartige künstlerische Individuen prägte. Und trotz 

aller Einwände sind Malli sowie Koglmann, der unbestritten wesentliche Anstöße durch 

die Wiener Freiimprovisatoren erhielt und der später u. a. im Wiener Ensemble Ende der 

70er Jahre Themen aus Zwölftonreihen formte, sowie die Reform Art Unit, deren Leiter 

Fritz Novotny den Begriff der Wiener Schule in den aOer Jahren aufgriff, um ihn in den 

90ern mit klingendem Inhalt zu füllen, lebendige Beispiele für das langfristige Fortwirken 

der Michlmayr'schen Ideen. Auch in Bezug auf manch andere Institution besitzt die erste 

österreich ische Free-Jazz-Formation bis in die Gegenwart Strahlkraft. Etwa in der Jazzga

lerie Nickelsdorf, deren Leiter Hans Falb seine Bekanntschaft und die Platten-Abende mit 

Barabbas, Malli und Novotny noch immer als wichtige Anregung dafür nennt, sich in der 

zweiten Hälfte der 70er Jahre in Richtung Avantgarde-Jazz umorientiert und das Konzert

angebot danach ausgerichtet zu haben.20 

Nicht vergessen werden soll an dieser Stelle auf einen anderen, diesmal wohl tatsäch

lich regionalen Aspekt in der Musik der Masters: die Einbeziehung volksmusikalischen und 

trivialen Themenmaterials insbesondere gegen Ende 1974nS, nachdem diese Tendenz in 

Gestalt von Michlmayrs Steirish WC Nr. 2 oder des Schlagers Lili Marleen bereits Ende 1969 

Ihren Anfang genommen hatte. War die parodistische Zitattechnik ein beliebtes Stilmittel 

etwa in der niederländischen oder der ostdeutschen frei improvisierten Musik und somit 

für Wien in keinster Weise spezifisch, so kommt Michlmayrs volksmusikalisch inspirierten 

Themen in diesem Kontext eine besondere Stellung zu . Zweifellos handelte es sich dabei 

um Material regionalen, sogar lokalen Ursprungs, dass der Musik ein spezifisch öster

reichisches bzw. wienerisches Gepräge gab. Hatten Michlmayrs Wienerlieder im Film Das 

Zimmer der Sophie Baier trotz aller nostalgisch-ironisierender Distanz auch inhaltliche 

Funktion, in der ein gewisser Grad an Übereinstimmung mit der musikereigenen Emotio 

gegeben schien, so stand in Bezug etwa auf Landler I oder eben Steirish WC Nr. 2 einer 

möglichen Identitätsträgerschaft der gebrochene Zugang im Weg: Die Themen wurden 

zum humoristischen Stilmittel umfunktioniert, nicht als Ausdruck einer intendierten Be

zugnahme auf die autochthone Tradition der Lebenswelt, die die Musiker umgab, ver

standen. "Das war nur von der Ironie getragen, Persiflage", meint Michlmayr zu seinem 

Paradestück Steirish WC Nr. 2.21 

Summa summarum entsteht das Bild einer Masters-Musik, die sich sehr wohl graduell, 

nicht aber prinzipiell von der anderer Free-Jazzer dies- und jenseits des Atlantiks unter

schied. Was bleibt darüber hinaus' Die vitale Expression von fünf schillernden Persönlich

keiten, die schon vor den meisten anderen Europäern und Amerikanern die freie Impro

visation bewusst als ihre musikalische Ausdrucksform gewählt hatten. "Erfunden" wurde 
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der Free Jazz in Wien sicherlich nicht, wohl aber gelangte man hier auf tatsachlich eigen
ständigem Weg sehr früh schon zu jener Musizierweise, die Ende der 50er Jahre nicht nur 

in den USA gleichsam Nin der Luft lag-, für die die Zeit reif zu werden begann. Und ohne 

jeden Zweifel bereicherten die Masters die europaische Free-Jazz-Szene damit um eine 

markante, kraftvolle Facette, der ein Platz unter den bedeutenden Improvisationszirkeln 

der Alten Welt mit allem Fug und Recht gebührt. 
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3.3. Die Reform Art Unit 

3.3.1. Quellen 

Auch fur den Werdegang der Reform Art Unit, der zweiten Wiener Formation, die sich 

schon früh zur Gänze der frei improvisierten Musik verschneb, lassen sich mühevoll, aber 

doch schnftllche Zeugen auftreiben. Erneut handelt es sich hierbei ausschließlich um un

selbstständige Literatur, eine Hand voll Artikel und Interviews von beträchtlich schwan

kendem Quellenwert (für bibliographische Angaben siehe Kapitel 5.2). 

Einen ersten Überblick über die Entwicklung der RAU verschafft die einzige relevante In

ternet-Informationslnstanz: Der oberösterreichische Graphiker und bildende Künstler Sieg

fried Holzbauer (* 1955) wurde eigenen Angaben zufolge Anfang der 80er Jahre mit den 

Musikern der Wiener Jazz-Avantgarde, darunter Fritz Novotny, Walter Malli und Franz 

Koglmann, bekannt.' Mehrfach ließ er sich von der Musik der RAU wie auch seinem Lieblings

opus, der Three Motions-LP Pannonian Flower von 1982, zu Arbeiten, u. a. Tafelbildern, in

spirieren. Weshalb er dieser Formation auch auf seiner Homepage ein Forum bietet, wo sich 

eine von Fntz Novotny zusammengestellte, detaillierte chronologische Liste der wichtigsten 

Ereignisse und Tonträger zwischen 1957 und 2003 findet.2 Insbesondere in Bezug auf die ei

genen Anfänge, die Novotny Ende der 50er Jahre ansetzt, und die Gründung der Masters, 

welche ins Jahr 1963 datiert wird, ist diese freilich mit Vorsicht zu genießen. 

Von herausragender Bedeutung ist außerdem - wie schon angesprochen - die Berück

sichtigung Fritz Novotnys in zwei Komponisten-Lexika, und hier - noch vor Harald Goertz' 

OsterreIchischen Komponisten der Gegenwart - besonders jene in Bernhard Günthers ul

timativem Lexikon zeitgenössischer Musik aus Osterreich. Neben einem gerafften histori

schen AbrISS und Kommentaren zu Novotnys Musik finden sich hier unter der Rubrik 

"Werke" die nach seinen Konzepten realisierten Improvisationen und Themen der RAU

und Three Motions-Platten, eine ausführliche Diskographie und eine (weniger repräsenta

tive) Bibliographie. Interessant in Bezug auf die Einordnung und Rezeption der Musik der 

Reform Art Unit ist zweifellos der Umstand, dass derartige Eintragungen in Enzyklopädien 

zeitgenössischer Komponisten keinerlei Pendant in der Jazzliteratur finden. Mit der ge

wichtigen, In Kapitel 3.1 erwähnten Ausnahme der Zweitauflage des New Grove Dictio

nary of Jazz allerdings: Der Text aus der Feder Klaus Schulz' ist relativ ausführlich und nur 

punktuell fehlerhaft, etwa wenn die MoUJ als "short-lived group" bezeichnet oder die La

bels ESP und Extraplatte angeführt werden, bei denen die RAU nie publiziert hat (in erste

rem Fall gab es Pläne). 

Auch die Position der ergiebigsten journalistischen Quelle kann ohne Umschweife be

setzt werden: Manfred F. Winters RAU-Porträt, 1985 in zwei Teilen im österreich ischen Ma

gazin JazzlIve publiziert, bietet die Vorteile einer knappen historischen Übersicht und kur

zer Features der einzelnen M usiker inklusive aufschlussreicher Interviewzitate, wobei 

schon allein ein wohltuendes M inimum an kritischer, relativie render Eigenreflexion Win-
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ters Text partikularen Status verleiht: In der Regel stellen die im Folgenden diskutierten 

Texte ungefilterte und unhinterfragte Kompilationen der jeweils zur Verfügung stehen

den InformationsingredienzIen dar und beleuchten zudem in ihrer jeweiligen aktuellen 

Bezugnahme bloß einzelne Punkte der historischen Chronologie. 

Ein immerhin journalistisch ansprechender Beitrag über Fritz Novotny aus der Feder 

Hannes Schweigers erschien im Herbst 1990 anlassiICh seines 50. Geburtstags ebenfalls Im 

Jazzlive . Christian Schmids 1985 im Jazzpodium abgedruckter Essay lasst Novotny ebenfalls 

zu persönlicher Philosophie und aktuellen Projektplanen ausführlich zu Wort kommen, be

darf allerdings schon im Hinblick auf den Untertitel - 28 Jahre freie Improvisation - der 

Korrektur. Wie der primar aus Novotny-Zltaten bestehende Artikel des 1986 verstorbenen 

Schriftstellers und Freundeskreis-Mitglieds Hermann Schürrer, der 1981 in dessen und 

Gerhard Jaschkes Literaturzeitschrift Freibord erschien, enthalt Schmlds Text erganzende 

biographische Informationen vor allem zur frühen musikalischen Sozialisation des RAU

Leaders. Martin Myron Kelners einschlägiges, Im Wesentlichen auf die Arbeit Schmids ge

stütztes Diplomarbeitskapitel kommt über eine kursorische historISche Darstellung nicht 

hinaus und erweist SICh vor allem in den die 60er Jahre betreffenden Ausführungen als feh

lertrachtig. 

Der wichtigste unter den in den 70er Jahren veröffentlichten RAU-Texten stammt von 

Novotny selbst: 1975 lancierte er im Jazzpodium einen einseitigen Essay, wOrin apologe

tisch Asthet ik und Programm der RAU und deren Unterschiede zu gängigeren Praktiken 

erläutert werden. Den Emotionen zur Musik der Reform Art Unit des damaligen ORF-Mit

arbeiters und Redakteurs der Arbeiter-Zeitung, Walter Vogel, eignet bei aller amüsanter 

SubjektiVität nur punktueller Informationswert; des RAU-Pianisten Giselher Smekal im sel

ben Protokolle-Band erschienener, primar literarisch-dadaistischen Ambitionen verpflich

teter Textbeitrag Auch in der Ruhe auch in der Bewegung erweist sich diesbezüglich als 

gänzlich vernachlässlgbar. 

Die früheste - allein auf die RAU bezogene - publiZistische Aktion mit heutigem Quel

lenwert fand im September 1969 im katholischen WochenmagazIn Die Furche ihren Nie

derschlag : Claus Pack, journalistischer Mentor der Wiener Jazzavantgarde, platzierte dort 

die Transkription eines Interviews mit Fritz Novotny, das am 28. Juni 1969 wahrend einer 

RAU-Session Im Internationalen Kulturzentrum In der Annagasse geführt worden war.3 Der 

- ergiebigere - Jazzpodium-Artikel Rolf Schwendters von 1967, die ebenfalls MoUJ und 

RAU gemeinschaftlich portratierende Ausgabe des Falt journals Umwelt-Design sowie die 

Beitrage Giselher Smekals aus dem Jahr 1980 und Rinus van der Heijdens wurden bereits 

in Kapitel 3.3 1 abgehandelt. Schwendters aus dem Jahr 2003 datierende monographische 

Darstellung der Geschichte der Informellen Gruppe, wie der Freundeskreis auch genannt 

wurde, erweist sich in Bezug auf das subkulturelle Umfeld, in dem Novotnys anfangs 

literarische sukzeSSive Instrumentalen Ambitionen wichen, somit seinen musikalischen In

dlviduationsprozess, als aufschlussreich. 

Drei unpublizierten Textquellen kommt für die histOrISche Rekonstruktion des Zeit-
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raums von etwa 1966 bis 1974 essenzielle Bedeutung zu . Die Informationen an den Freun

deskreis (IFK) wurden ebenfalls schon in Kapitel 3.3 .1 angesprochen, jene interne, masch i

nenschriftliche Aussendung, die ab 1962 in unregelmäßigen Intervallen den Sympathisan

ten der Informellen Gruppe um Rolf Schwendter zuging . Anfänglich nur ein einzelnes Blatt 

mit Veranstaltungstermmen, entwickelten sich die IFK bis zum 16. April 1971, von dem die 

letzte Ausgabe (Nr. 56A) datiert, zur bis zu 25 Seiten starken Informationszeitschrift.4 Dem 

Skribenten war leider nur jener fragmentarische IFK-Bestand zugänglich, der auf Walter 

Mallis Dachboden lagerte; es kann nicht ausgeschlossen werden, dass in den fehlenden 

Nummern Hinweise auf Konzerte oder sonstige musikalische Aktivitäten der RAU-Mannen 

wie auch der Masters enthalten sind . In folgende Ausgaben der Informationen an den 

Freundeskreis konnte Einblick genommen werden : 

undatiert vom 6.-16. Jänner 1966 (Veranstaltungsterminrahmen) 

undatiert vom 16.- 31 . Jänner 1966 

undatiert vom 2.-16. November 1966 

undatiert vom 16. November - 2. Dezember 1966 

undatiert vom 30. November - 15. Dezember 1966 

undatiert vom 16.-30. Dezember 1966 

Nr. 1 (1 . Jänner 1967) - Nr. 27 (1. Februar 1969) 

Nr 32 (15. April 1969) - Nr. 38 (1 . Oktober 1969) 

Nr. 43 (15. Dezember 1969) & Nr. 44 (15. Jänner 1970) 

Nr. 47 (11 . Mai 1970) 

Nr. 50 (9. September 1970) - Nr. 52/53 (Dezember 1970/Jänner 1971) 

Eine andere, äußerst wichtige Informationsinstanz zur Frühgeschichte der Reform Art Unit, 

punktuell auch der MoUJ, stellt ein im Besitz Fritz Novotnys befindliches Notizbuch dar, in 

dem sämtliche wesentlichen Sessions und Konzerte zwischen Februar 1968 und Juni 1974 

festgehalten sind . Diese Chronologie enthält 141 Eintragungen, die über Datum (zumin

dest Monat, manchmal auch Tag), Ort und Teilnehmer der musikalischen Zusammenkünfte 

Auskunft geben. In den Anmerkungen wird die Bezugnahme auf diese Quelle mit dem 

Kürzel "NoNB" - als Abkürzung für "Novotnys Notizbuch" - sowie der Eintragungsnum

mer gekennzeichnet. 

Zu guter dritter Letzt ist da ein Brief, der Erwähnung verdient: Jener Brief, den der RAU

Leader am 28. Jänner 1971 an den Grazer Jazzhistoriker Dietrich Heinz Kraner - als Ant

wort auf dessen Schreiben vom 19. Jänner an die Firma WM Produktion - sandte . Kraner 
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hatte in seinem Brief um detaillierte Informationen betreffend die RAU-LP Darjee/ing 

sowie "allenfalls noch unveröffentlichte Aufnahmen dieser Gruppe" ersucht. Novotnys 

postalische Replik, von der ein Durchschlag in seinem Besitz verblieb, beinhaltete exakte 

Angaben zu acht AufnahmesItzungen und Sessionmitschnitten zWischen Juli 1968 und Juni 

1970 und ergänzt somit punktuell die Notizbuch-Eintragungen. Im Anmerkungsteil findet 

sich jene Quelle als "Kraner-Brief" apostrophiert. Wofür der Adressat jene Angaben 

benötigte, dürfte bereits aus Kapitel 3.1 ersichtlich sein: Kraner arbeitete in jenen Tagen 

an der Diskographie für das ein Jahr später in Koautorenschaft mit Klaus Schulz veröffent

lichte Buch Jazz in Austria. Tatsächlich fanden dort drei der von Novotny aufgelisteten Auf

nahmen Elngang.5 

Ausdrücklich sei angemerkt, dass bei (sich wiederholt ergebenden) Widersprüchlichkei

ten In der Darstellung bestimmter Sachverhalte durch die beteiligten Musiker diesen drei 

SchrIftquellen Glaubwürdigkeitspriorität zukommt. Gleichwohl verdankt der Autor wie

derum seinen Interviewpartnern den Löwenanteil an Information. 

War und ist die Schallquellensituation in Bezug auf die Masters of Unorthodox Jazz teil

weise unbefriedigend, so herrscht bel der Reform Art Unit das umgekehrte Problem: das 

der Qual der Wahl Fritz Novotnys Dokumentationseifer ISt es zu verdanken, dass neben 

den zahlreichen offiziellen Tonträgerveröffentlichungen die musikalische Entwicklung sei

ner Formation(en) seit 1968 anhand einer wahren Flut von privaten Kassettenmitschnitten 

nachvollZiehbar Ist. Eine ZwischensteIlung nimmt dabei die im erwähnten Jazzlive-Artikel 

Hannes Schweigers angekündigte 25-MC-Jubiläumsedition ein6 (an anderer Stelle fälschli

cherweise als 40- oder gar 44-MC-Edition annonciert7), die 1990, anlässlich Fritz Novotys 

50. Geburtstag, bel Paul Fields' Label Granit Records erscheinen sollte und großteils auch 

erschien: 21 Audiokassetten8 wurden tatsächlich produziert und offiziell bei Austro Me

chana und Austrian Muslc Producers (AMP) registriert, also de Jure publiziert; de facto frei

lich kommt ihnen dank marginaler Auflagestärken von jeweils etwa fünf Stück weiterhin 

Privatarchivstatus zu . Für die vorliegende Arbeit wurden die MCs der "Jubiläumsserie" so 

weit wie möglich, die auch de jure unveröffentlichten Kassettenmitschnitte so weit wie 

sinnvoll und so sie das musikalische Erscheinungsbild in bedeutender Weise zu ergänzen 

vermögen, einbezogen. 

3.3.2. Historische Chronologie 

3.3.2.1. Fritz Novotny und der Freundeskreis 1958-1965 

Einer der wesentlichsten Unterschiede zwischen Masters of Unorthodox Jazz und Reform 

Art Unit wurde implizit bereits im vorangestellten Literaturkapitel veranschaulicht. Ver

dankten das Ahmad Pechoc Trio und die Masters ihre Existenz der glücklichen, aber zufäl

ligen Überschneidung prinzipiell isoliert verlaufender personeller Entwicklungslinien, so 
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wurde die Reform Art Unlt durch die alleinige Initiative eines Einzelnen gegründet. Mit 

Fritz Novotny, dem Mann, der Mitte der 60er Jahre dafür verantwortlich zeichnete, steht 

und fällt Jene Gruppe bis heute. Eine Darstellung der Vorgeschichte der RAU muss SICh so

mit auf die Skizzierung des entsprechenden Abschnitts von Novotnys Biographie mit be

sonderer Berücksichtigung seiner musikalischen Sozialisation konzentrieren 

Am 21 . November 1940 tat jener Fritz Novotny - übrigens nicht verwandt mit dem 

gleIChnamigen Wiener Kunsthistoriker (1903- 1983), der von 1960 bis 1968 der Osterreichi

schen Galerie Belvedere als Direktor vorstand - in Wien-Döbling (XIX. Bezirk) seinen ersten 

SchreI. Ab dem siebten LebenSjahr wurde auch er In der Kunst des KlavierspIels instruiert.1 

Mangels eines hauseigenen Instruments sowie - Im Besonderen - entsprechender Motiva

tion des Heranwachsenden erwiesen sich diese ersten praktisch-musikalischen Erfahrungen 

jedoch als ephemer: Der KlaVIerunterricht währte nur wenige Jahre und blieb In Jeder Hin

sicht folgenlos. Als prägender erwiesen sich andere musikalische Erfahrungen. Nachdem 

der Achtjährige durch den Tod seiner Mutter Halbwaise geworden war, verbrachte er ge

raume Zeit seiner Kindheit bei den Großeltern. Der Großvater, ein passionierter Violinist, 

pflegte Im privaten Kreis mit Gleichgesinnten, darunter Orchestermitgliedern der Wiener 

Symphoniker, bevorzugt in Streichquartettbesetzung der Hausmusik zu frönen .2 Novotny: 

"Ich habe dort während meiner Schulaufgaben von der Kreisler-Kadenz [über das] Beetho

ven-Violinkonzert bis Pagantni alles inS Ohr bekommen; das ist eine Kindheitsakademie, 

die Ich nicht missen möchte. " 3 Etwa In dem Alter, als Fritz die ersten KlaVierstunden absol

vierte, befreundete er sich andererseits mit dem Sohn des (vermutlich allerersten) Indischen 

Botschafters in Wien und kam über diesen mit mittelästlicher Musik In Kontakt. Unter 

ihrem Eindruck begann Novotny alsbald, auf selbst gebastelten und in Dritte-Welt-Läden 

erworbenen Bambus- und anderen Flöten aus Nah- bis Fernost zu blasen. Und, drittens: 

Wie Barabbas kam auch Novotny uber die Bekanntschaft mit Kindern der Im 19. BeZirk sta

tionierten amerikanischen Besatzungssoldaten sowie weiterer Diplomaten Anfang der 

SOer Jahre mit Jazz, genauer: SWing, Bebop und Cool Jazz, in Kontakt. 

Schon früh also erschloss sich dem Adoleszenten ein stilistisch wie geographisch breites 

musikalisches Spektrum, von Afroamerika bis in den Fernen Osten reichend, freilich nicht 

ohne Bezug zu gewachsenen Traditionen des eigenen Lebensraumes - ein Rezeptionsfeld, 

in dem sich Novotny zeit seines Lebens bewegen sollte. Und dies schon in Jenen frühen Jah

ren gleichermaßen spielerisch wie selbstverständlich : 

"Damals war es für mich völltg klar, expenmentell auf Küchengeschtrr, gemischt mit 

normalem Instrumentanum, zu spielen, gleichzeitig einen Blues oder eine schauder

hafte Rock 'n' Roll-Nummer zu sIngen und vorher das Beethoven-Violinkonzert mit 

Yehudl Menuhin als Sohst zu hören - das war kein Widerspruch!" 4 

Der unbekummerte Zugang zur Musik äußerte sich auch in einem anderen Faible, das No

votny In seinen Teenager-Jahren pflegte und in dem sich sein noch durchaus unspezifisches 

VerhältniS zur Jazzmusik manifestierte: Er tanzte . 

"Ich habe laufend zweite und dritte PreIse bei Boogie-Tanzwettbewerben in Wien, in 
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samtlichen Studentenclubs [gewonnen}, da ich sehr gut war und eine Partnenn hatte, 

die auch über ein bißchen Balletterfahrung verfügte. Für mich war es leicht, da ich 

entweder zum Schlagzeugsolo von Skin Deep oder mit den schnellsten Charlie-Parker

oder Count-Basle-Nummern dIe Boogie-Wettbewerbe [tanzte). DIe [anderen] Rock 'n' 

Roll-Tanzer waren nicht fähig, In dIesem Tempo zu tanzen. Für mich war Jazz also eine 

MUSIk, derer man sIch bedient Dadurch war es auch möglich, davon bis heute Ab

stand zu bewahren. Nur spIrituelle, meditative Musik hat mich berührt. "5 

Worauf zurückzukommen sein wird. Am Jazz faszinierte Novotny, der auch gerne Rock-'n'

Roll-lieder vor SICh hin sang, besonders der afrokubanlsche Bebop-Sound DIZZY Gillespies 

sowie - Immer stärker - der Cool Jazz. Die vier Jazz-LPs, die SICh bis Anfang der 60er Jahre 

in seinem Besitz befanden, spiegeln seine einschlägigen Interessen wider: eine Quincy

Jones-Platte (seine erste überhaupt), lIonel Hamptons LP Hot Mallets, eine der LPs von 

Gerry Mulligan mit Art Farmer sowie die 1957 für Riverside eingepielte Tonscheibe Mulli

gan meets Monk, die ihn mit jedem Hördurchgang mehr ansprach.6 

Die Bildungskarriere des Jugendlichen verlief indessen unspektakular: Nach dem Han

deisschulabschluss begann Novotny eine Lehre als TextilIngenieur, brach diese allerdings 

vorzeitig ab, auch, weil er "immer schon überzeugt war, daß Ich Kunstier bin, auch zu dem 

Zeitpunkt, als ich noch nicht wußte, welche Kunst ich professionell ausüben werde"7. Mit 

Ausnahme der Ausübung diverser Gelegenheitsjobs entzog sich Novotny bis heute konse

quent dem imperativischen Sog der leistungsorientierten Berufswelt. 

Einen Indirekten und erst langfristig zum Tragen kommenden, jedoch entscheidenden 

Anstoß In Richtung späterer "künstlerischer Profession" erfuhr Novotny Im Sommer 195B, 

als er im oberitaiIenischen Ponta Sablone nahe Jesolo, im Rahmen eines vom Wiener Lan

desjugendreferat organisierten Jugendlagers, einen gewissen Rudolf Schesswendter ken· 

nen lernte - jenen Mann, der seinen Namen kurz zuvor, Mitte der 50er Jahre, zu "Rolf 

Schwendter" verkürzt hatte, als der er heute bekannt Ist. Novotny erinnert sich: 

"DIe Begegnung war ( .), daß ich In einer Trattona zu Mittag - dIe billIge SpeIse Pom

mes fntes essend - GedIchte geschrieben habe, ( .. ) auch Rolf Schwendter hat [dort] 

mit einem ahnlichen Menü plus einem Glas Rotwein [zu] MIttag gegessen und Ge

dichte geschrieben. Ich habe ihn ( .) gefragt. , Was machst du da?' ( . .) So haben wIr 

uns kennengelernt. Ich hatte vorher von Rolf Schwendter nichts gehort. Und als wIr 

nach Wien [zurückjgekommen SInd, war sehr schnell die Idee da, einen Club zu grün

den, der SIch Die Schrecklichen nannte. "8 

Die geschilderte Bekanntschaft war eine unter zahlreIChen, die Novotny während jenes Ita

lien-Aufenthalts machte. Um Schwendter, geboren 1939 In Wien, der seit 1955 beim Ju

gendiager dabei war und nun soeben sein erstes Studienjahr hinter sich gebracht hatte, 

war mittlerweile - ausgehend von seiner ehemaligen Maturaklasse - ein Netz von Freund

schaften und Kontakten entstanden, das seinen Gemeinschaftsgeist auch über die italieni

schen Urlaubsfreuden hinaus bewahren wollte. Fritz Novotny wuchs also während dieses 

Jugendlagers unversehens in diese lose Clique gleichaltriger Junger Menschen hinein, die 
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sich gerne Unternehmungen gesellschaftlicher wie intellektueller Art widmeten . Hervor

stechend schien dabei das aktive und passive Interesse an literatur, das auch Novotny te ilte. 

Seit der Pubertät und bis weit In die 60er Jahre hinein frönte er (wie oben angeklungen) 

der ErsInnung lyrischer Textverse. 

Zurück in Wien erwiesen sich die geknüpften Kontakte als beständig. Man traf sich re

gelmäßig In diversen Privatwohnungen, und (auf Novotnys Initiative hin) fand der stet ig 

wachsende Personenkreis bald darauf in den ehemaligen Räumlichkeiten des Neubauer 

Jugendclubs (VII., Kandlgasse 3) eine erste feste AnlaufsteIle: Unter dem oben erwähn

ten, durchaus intendiert Subversion suggerierenden Namen Les Terribles wurde dort 

noch Im Herbst 1958 ein eigenes Kellerlokal eröffnet. Weitere bevorzugte Treffpunkte 

waren das damalige Künstlertreff Cafr" Sport (I., Schönlaterngasse)9, das CaM Mariahilf 

(VI., Mariahilfer Straße), das Novotny schon seit etwa zwei Jahren - nicht zuletzt ob der 

dort vorhandenen Musicbox, die auch etliche Jazzplatten (etwa von Gerry Mulligan) 

offerierte - frequentierte und in das nun auch ein Teil des sich konstituierenden Freun

deskreises einbezogen wurde '°, sowie das ebenfalls nahe gelegene CaM Hildebrand (VII., 

Burggasse), das als Ort der "After hour"-Zusammenkünfte diente, nachdem der Club Les 

Terribles (wegen ruhebedürftiger Anrainer) bereits um 22 Uhr seine Pforten schließen 

musste. 

"Wir haben dort viele Bürger angesprochen, konnten also nicht das extreme Pro

gramm spielen, (. . .) [soldaß wir um zehn, elf Uhr abends unser eigenes Kellerlokal Les 

Terribles zugesperrt haben und dann [zum Hören von} Bändern u. a. auch von Hans 

Koller, Ornette Co/eman - die ersten, die in Wien greifbar waren - ( .. .) in das Cafe 

Hildebrand In der Burggasse gegangen sind; das Cafe Hildebrand besaß einen Extra 

raum, und der war ausgelegt mit Turnmatratzen, da konnte man am Boden sitzen und 

konnte extreme akustische Dinge hören. Wir haben dafür bezahlt, daß wir da mit ein 

paar Getränken rückwärts gesessen sind, bis Mitternacht oder später. Es ist schon selbst 

gespielt worden, aber das ist mit derselben Achtlosigkeit oder mit derselben Genau

igkeit - beide Definitionen sind richtig - vollzogen worden, wie der gesamte spieleri

sche Umgang des Schwendter-Freundeskrelses mit jeder Art von Kunst und Wissen

schaft. ( ... ) Das war sicherlich auch anarchisch, hatte aber immer den Sinn, Lyrik zu 

begleiten, am Anfang, und noch nicht selbstdarsteller[ischl zu sein. " li 

Im Vordergrund standen bereits in diesen Endfunfzigerjahren informelle Zusammenkünfte 

(in Privatwohnungen oder eben im Cafe Hildebrand), im Zuge derer man Gedichte ver

schiedenster Provenienz, etwa von Wolfgang Borchert, Bert Brecht, Arthur Rimbaud, 

Fran~ois Villon oder den Beatnik-Autoren Lawrence Ferlinghetti und Allen Ginsberg rezI

tierte oder Selbstgeschriebenes vorstellte . Doch: Die ungezwungene Atmosphäre insbe

sondere der Art-Sessions, wie Rolf Schwendter ab 1961 bestimmte Meetings, die er als 

"eine interdisziplinäre, Künste und Wissenschaften übergreifende Innovation, die gleich

zeitig auch noch die Kluft zwischen Mitwirkenden und Zuhörenden überwinden sollte", 

nannte12, bot auch einer Vielzahl anderer aktionistischer Launen Raum. Novotny: 
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"Es war eingeladen zu jedem spontanen Selbst und Sein. Es sind Leute gekommen, der 

ist in die Küche der jeweiligen Wohnung gegangen, hat sich einen Topf genommen 

und gefressen. Der nachste hat sich eine Trommel genommen, ist drei Zimmer weiter 

gesessen. Auf einmal steht einer neben ihm und hat irgendein Skriptum [rezitiert]. 

Und schon hat einer mit einem Kazoo mitgepielt, und der nachste dort [dazugeklopft] 

und schon ist das gewachsen und gewachsen und dann sind auf einmal Leute auf dem 

Sessel sitzen geblieben und haben dem zugehört. (. . .) Da war (. . .) eindeutig die Lite

ratur im Übergewicht und [oft] nur bei zwei, drei Gedichten ,Begleitung', aber es war 

auch oft so, daß sogar die Literaten so besoffen waren, daß sie nicht mehr gescheit re

zitieren konnten, daß die alle ein wildes Trommeln [veranstaltet haben] (. . .), die 

Nichtalkoholiker haben die raffinierten Figuren drübergespielt, auf Trommeln, Sai

teninstrumenten, oder irgendwer (. . .) hat irgend etwas drübergeblasen auf einem In

strument. Und das ist dann oft eineinhalb, zwei Stunden durchgegangen, so lange, bis 

wirklich die Polizei da war oder die Wohnungsnachbarn (. . .) gepumpert haben (. .. ) 

auf die Wohnungstür. (. . .) Das heißt: [Vor-]Gelesen wurde vorrangig, eigene Musik 

kam an zweiter Stelle, Selbstverfaßtes lesen kam an dritter Stelle, Gemaltes oder spon

tanes Malen zu irgendwelchen Aufführungen sicher an vierter und letzter Stelle. " 13 

Als zwanglose Treffen junger Menschen mit teilweise aleatorischem, Happening-ähnlichem 

Charakter könnte man also jene Zusammenkünfte retrospektiv beschreiben: Teil eines re

gen Gemeinschaftslebens von Freunden, die ebenso gerne Veranstaltungen besuchten wie 

solche selbst organisierten, wobei neben den Art-Sessions aus der Frühphase noch die rare 

Reihe Jazz, Poetry & Booze als musikalisch relevant erwähnt sei, wo "zugleich Lyrik mit 

dazu harmonierenden Jazzplatten gelesen und dazu harmonierender Alkohol getrunken" 

wurde (das ergab Kombinationen wie z. B. Miles Davis/Henry Miller/Rum, Thelonious 

MonkiGeorg Trakl/Jasmintee) .'4 

Obwohl Fritz Novotny in dieser Zelt und bis weit in die 60er Jahre hinein oft und gerne 

Verse dichtete, war sein aktiver Beitrag bereits zu jenen frühen Art-Sessions primär akus

tisch-aktionistischer Art. Auf Block- und anderen Flöten, Trommeln, Küchengeschirr oder 

anderweitigem, spontan "idiophonisiertem" Inventar, aber auch vokal, als Elvis Presley 

nacheifernder Rock-'n'-RolI-Sanger 'S, war er oft an der dezibelträchtigen Umrahmung, 

Kontrapunktierung oder Kommentierung der dargebotenen Texte beteiligt, wobei eine 

partielle Ablösung und Verselbstständigung der instrumentalen Tätigkeit schon früh mög

lich schien . Noch mehr als bei Mallis und Pechocs früher Tätigkeit handelte es sich dabei 

um ein kathartisches, lustvolles Ausleben pubertärer Energien, noch keinesfalls allerdings 

um eine bewusst organisierte und exekutierte Variante musikalischen Extemporierens, gar 

Improvisierens. Wenn Fritz Novotny Letzteres später oft und gern zu Protokoll gegeben 

hat - siehe etwa den schon in Kapitel 3.3.1 als problematisch angesprochenen Untertitel 

von Christian Schmids Jazzpodium-Artikel, der implizit schon das Jahr 1957 (!) als Beginn 

von Novotnys Tätigkeit als freier Improvisator suggeriert '6 -, so stellt dies nach Meinung 

des Autors bei aller Berechtigung, diese Aktivitäten als Vorläufer der späteren musikali-
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schen Arbeit zu sehen, eine Uberlnterpretation dar. In dieselbe Kategorie mlssverstandli

cher Fehlinformation gehört Hannes Schweigers Apostrophlerung Novotnys als "Mltbe

grlJnder einer eigenstandigen Wiener Avantgarde-Szene um MusIker wie Walter Malll, 

Paul Fields, Sepp Mitterbauer, Barabbas u. a., mit denen er bereits Ende der 50er Jahre freIe 

Improvisationsformen entwickelte"17: Abgesehen davon, dass Novotny die genannten Mu

siker großteils erst Mitte der 60er Jahre (oder noch später) kennen lernte, sind unbeküm

mertes anarchisch-kindliches Traktieren von Klangerzeugern und deren methodisch be

wusster Einsatz zur spontanen Generierung musikalischer Strukturen zwei verschiedene 

Dinge, die hier auseinander gehalten werden sollen. 

Der Personenkreis wuchs weiter. Immer neue Bekannte brachten wiederum Ihre 

Freunde, diese Ihre Kumpane und Kollegen zu diversen Treffen mit. Als Novotny Im Herbst 

1959 zum Bundesheer einrückte (was Malll, Pechoc und Barabbas übrigens mangels Taug

lichkeit erspart blieb), umfasste die Clique Rolf Schwendters Angaben zufolge etwa 50 Par

tlzipantlnnen und Sympathisantlnnen. 18 Aufgrund des Prasenzdlenstes war Frltz Novotny 

auch nicht dabei, als sich noch im selben Herbst der Freundeskreis mehr oder weniger offi

ziell als solcher konstituierte, er "gegrlJndet" wurde: Rolf Schwendter, damals ein, noch 

nicht DER Kopf der Gemeinschaft, verwendete letzteren Ausdruck in seinen knapp zehn 

Jahre spater In den Informationen an den Freundeskreis formulierten 19 Sätzen über den 

FreundeskreIs, mittels derer er Genese, programmatisch-inhaltliche linie und Innenstruk

tur grundlegend und manifestartig veranschaulichte. Im Bewusstsein ihrer nur partiellen 

Aktualitat fur den Zeitraum um 1960 - die Sätze reprasentieren den Status quo anno 

1967/68 - selen einige aufschlussreiche Punkte zitiert: 

1. Der ,Freundeskreis' wurde am 7. 11. 1959 von Friedl Schindler, Heinz Zwerina und Ger

hard Zehetgruber am Kobenzl gegründet CKronen-Zeitung'-Schlagzelle.· OrgIen im 

Kobenzlbunker [19V und von Rolf Schwendter in der Folge mehrmals ,reformIert' (1960 

mit Peter Klemmer, 1961 mit Joe Berger, 1963 mit GlJnter Wolf). 

2. Er wies niemals Statuten, MitgliedsbeIträge, zIelbewußtes Handeln, Aufnahmekrite

rien oder auch nur eine nennenswerte mterne Struktur auf. Soziologisch war er dem 

Typus der ,Informellen Gruppe' zuzuordnen, wie er auch intern allgemein bezeIchnet 

worden Ist. (. . .) Oie einmal intervenierende Vereinspolizei mußte das Fehlen Jeglichen 

, VereInszweckes' zugestehen. 

3. 1959 wurden 12 Personen von den ZusammenklJnften informIert, 1967 oszillierte die 

Anzahl um 800 und machte dIe Herausgabe einer Zeitschrift erforderlich. 

4 (.) 

5. Es besteht ChancengleIchheit: Jeder von den ZusammenklJnften Informierte kann Ver

suche Jedweder Art vorbereiten bzw. durchführen und die Durchführung seiner Ver

suche notlfizleren. Eine Grenze besteht nur im österreIchIschen Strafgesetz. 
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6. Es besteht Offenheit: Jeder, der sein Interesse an den Informationen kundgibt, hat das 

Recht, von den Zusammenkunften informiert zu werden, solange sein Interesse glaub

haft ist. 

7 Es besteht eine politische Haltung. Diese zeigt sich in einer grundsätzlich kritischen 

Einstellung zur gegebenen gesellschaftlichen Wirklichkeit und sei diese Einstellung in 

konkreten Fällen auch nur arbeitshypothetischer Natur. 

8. ( ... ) 

9. Es besteht das Streben nach großtmogltcher und exaktest mögltcher InformatIOn, nach 

Austausch derselben, Anregungen, Denkschulung, nach Gesprächen uber die aktuelle 

SituatIOn. Dieses Impliziert Toleranz, nicht als Ideologie, sondern als Grundlage der Er

arbeltungsmöglichkeiten des oben Erwähnten, welche aber die einzelnen nicht an der 

rigorosen Vertretung ihrer Standpunkte hindert. 

10. Es besteht parteipolitische und konfessionelle (Atheismus als Konfession miteinge

rechnet) Unabhängigkeit, jedoch impltzlert das hier Angefuhrte eine Unverträglich

keit mit verschiedenen Ideologien, wie mit dem Faschismus und mit dem Staltnlsmus. 

11 . Bei einem Großteil der Tetlnehmer an den Zusammenkunften besteht eine grundsätz

lich antimilitaristische Haltung; auch diese ist in der Praxis nie dogmatisch aufgefaßt 

worden . 

12. ( ... ) 

13. ( ... ) 

14. Es besteht die maXimale Ablehnung von AutOrität. 

15 Es besteht das Streben nach Internationalität. 

16. Es besteht Buntheit, es gibt kein Gebiet, wo keine Versuche durchgefuhrt werden 

könnten. Politik und Kunst, Psychologie und Literatur, Biologie und Muße, Religion, 

Musik und Feste, Theater und Sport, Tee, Alkohol und Askese, Meditation und Exzes

sivltät, Soziologie, Absurdität und KommunikatIOn, Okonomle und Technik, Gescheh

nisse und Spiele, Traditionen und Modelle zur Veränderung der gesellschaftlichen 

Wirklichkeit 

17 Es besteht im optimalen Falle reflektierte Aktion, von der Entstehung eines neuen 

Theaterstucks bis zur Demonstration. 

18 (.) 

19 Das Image des ,Freundeskreises' In der Subkultur wie auch in der Öffentlichkeit zeich

net sich durch eine bestimmte Beschränkung auf besonders hervorstechende EinzeI

faktoren aus, wie Personen CSchwendter-Gruppe') oder Orte CGruppe Im IKZ'). So hat 

ihn der ,Kurier' (im Bericht uber die IsraeldemonstratIOn) als ,Gruppe katholischer und 

sozlaltstlscher Studenten' bezeichnet. Und so weiter. 20 

Offensichtlich bedeutete Jene "Gründung" des Freundeskreises weniger einen initialen Im

puls als eine Bewusstwerdung und partielle Kanalisierung der Gruppendynamik, die hier 

entstanden war. Rolf Schwendter avancierte Anfang der 60er Jahre mehr und mehr zum 
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intellektuellen Kopf der Gruppe, zum Wortführer und Primus inter Pares - eine Folge seI

ner rhetorischen Gewandtheit und enormen Belesenheit, die sich einem enzyklopädischem 

Informationsbedürfnis verdankte und In der Absolvlerung mehrerer Studien manifestierte· 

Bis zu seiner Übersiedlung nach München 1967 promovierte er in den Fächern Rechtswis

senschaft, Staatswissenschaft und Phtlosophle21 ; ein Theologiestudium wurde begonnen, 

jedoch nicht abgeschlossen. 

Keinesfalls zufällig scheint die zeitliche Parallelität der Entstehung des Freundeskreises 

einerseits und der Dadaismus-Renaissance der Fluxus-Bewegung andererseits, deren Vor

läufer Anfang der 50er Jahre von den USA ausgegangen waren (1952 Happening am Black 

Mountain College in North Carolina) und die ihre Initialzündung 1962 durch das Wiesba

dener Festival Fluxus International- Festspiele neuester Musik erfuhr.22 Der Kulturwissen

schafter Jeff Bernard, der Frttz Novotny selbst In den 60er Jahren in der Informellen Gruppe 

kennen lernte, nannte sie Im Interview mit dem Autor eine "Meta-Subkultur" - eine "Sub

kultur reflektierende Subkultur österrelchlscher Intellektueller"23 Laut Novotny selbst han

delte es sich beim FreundeskreiS um eine "progressIVe" und "unruhige Gruppe" 24, deren 

Selbstverständnis trotz ihrer offensichtlichen ideologischen Links-Orientierung keineswegs 

nur das einer gesellschaftlichen Protestbewegung war. Straßenaktionen, wie sie etwa 

durch den 1961 zur Gruppe stoßenden Underground-Literaten Joe Berger u. a. mittels 

öffentlicher Lyrik-Rezitationen Initiiert wurden, hätten für Rolf Schwendter nicht Priorität 

gehabt; die Zelebration des Osterreichischen Bloomsday, ein als dadaistisches Happening 

Inszenierter, ganztägiger Umzug durch die Straßen Wiens mit Stationsfolge nach der des 

AnzeigenakquisIteurs Leopold Bloom in James Joyces Roman Ulysses, authentisch am 16. 

Juni durchgeführt, sei - freilich erst ab Mitte der 60er Jahre - Schwendters bemerkenswer

teste diesbezügliche Initiative gewesen.25 Wie oben beschrieben, entwickelte der Freun

deskreis unter Schwendters Ägide nIChtsdestotrotz vielfältigste Aktivitäten: Neben den Art

Sessions und anderen Meetings literarischer oder "sozialer" Natur wurden - 50 Ist aus den 

Aussendungen ersichtlich - gemeinschaftlich Ausstellungen, Konzerte, Vortragsabende, 

Symposien und DIskussionsrunden besucht und veranstaltet, Theaterstücke erarbeitet und 

aufgeführt, wurde zu KInoabenden ebenso wie zu Nachmittagstreffen zum Zwecke ex

zessiven Plattenhörens, Collagenklebens oder Teetrinkens geladen. 

"Der Freundeskreis war demokratisch, jeder durfte gescheit sein, niemand musste sich 

blod fühlen. Das Publikum war man schließlich selbst. (. . .) Der Freundeskreis wuchs, weil 

der Schess ein manischer Organisator war. Er sammelte Adressen, er schrieb Aussendun

gen, er überzog Wien mit einem BezIehungsnetz, in dem sich vom Arbeiter bis zum Rechts

anwalt alle möglichen sozialen Schichten und intellektuellen Ansprüche verfingen. Der 

Freundkreis teilte sich wie eine Zelle in verschiedene Neigungsgruppen, die sich ihrerseits 

wieder aufspalteten", resümiert Radiojournalist Peter Zimmermann.26 

Mit dem weiteren stetigen Zustrom neuer Mitglieder, mit dem Anschwellen des Freun

deskreises verdichteten sich die verschiedenen Interessen und Vorlieben eo ipso zu sepa

raten Gravitationspunkten innerhalb der gemeinsamen Aktivitäten; erste zentrifugale Ten-

3.3 Die Reform Art Unit 225 



denzen, die sukzessive splittung in diverse Subcliquen war die logische Folge: Arbeitskreise 

wurden gegründet, um die disparaten Affinitäten zu bündeln und zu koordinieren. In den 

IFK des Jahres 1966 finden sich beispielsweise Hinweise auf Aktivitäten von Arbeitskreisen 

für alte Musik, Lyrik, Sozialwissenschaften und Friedensbewegung. Später erweiterten 

etwa die Arbeitsgruppen Bauernschnapsen (geleitet von Joe Berger), Freikörperkultur und 

Misthaufenstieren (Fritz Novotny ab 1968) oder Kultur östlich des Altai und Agyptens (Wil

fried Zimmermann), Weltliteratur, Folklore, Scientology und Fußball das spektrum. 27 

Unter den zeitweiligen Partizipanten dieses alternativen Netzwerks fand sich auch ein 

gerüttelt Maß an (heute) prominenten Persönlichkeiten: Der "österreichische (ha ries Bu

kowski" Joe Berger (1939-1991) wurde bereits genannt; über Konrad Bayer (1932-1964) 

bestanden in der Frühzeit Kontakte zur Wiener Gruppe. Die Namen der Literaten Robert 

Schindel (*1944) und Thomas Rothschild (*1942) tauchten Mitte der 60er Jahre in den IFK 

auf, zur sei ben Zeit dürfte auch Hermann schürrer (1928-1986) zur Informellen Gruppe ge

stoßen sein, in der auch die Kollegen Gustav Ernst (* 1944) und Peter Henisch (* 1943), Otto 

Kobalek (t 1995), Helmut Zenker (1949-2003) und -last, but not least - Ernst Jandl (1925-

2000) verkehrten . Desgleichen bildende Künstler wie Marc Adrian (*1930), Robert Klem

mer (1938-1971), Othmar Zechyr (1938-1996) sowie Hermann Painitz und Wilfried Zim

mermann (Letztere zwei aus der Galerie zum roten Apfel bekannt), die Experimentalfilmer 

Kurt Kren (1929-1998) und Ernst Schmidt jr. (1938-1988), die Komponisten Anestis Logo

thetis (1921-1994), Günter Kahowez (*1940) und Giselher Smekal (*1945), der uns im 

Rahmen der Reform Art Unit noch ausführlich beschäftigen wird, sowie Journalisten wie 

Oscar Bronner und der uns ebenfalls bestens vertraute Ruediger Engerth. Robert Jungk 

(1913-1994) veranstaltete im Rahmen der Informellen Gruppe eine seiner ersten Zu

kunftswerkstätten . 

Bald reichten Mundpropaganda und Schneeballtelefonate nicht mehr aus, um alle 

"Freunde" über sämtliche Veranstaltungen zu informieren: Ab 1962 wurden per 5piritus

karbonmatrize hergestellte Terminlisten postalisch versandt, im Jänner 1967 wurden diese 

durch die "offiziellen" Informationen an den Freundeskreis abgelöst, die in der Folge von 

wechselnden Personen redigiert wurden; was als nüchterne, einseitige Veranstaltungsin

formation begann, sollte sich bis 1971 zu einer veritablen Kultur- und Informationszeit

schrift erweitern. "Der Freundeskreis um Rolf Schwendter in Wien etwa wurde durch un

regelmäßige Aussendungen, welche zeitweise an beinahe 3000 Personen gingen, von 

Diskussionsrunden, Lesungen, Musikabenden und anderen Veranstaltungen, welche in Pri

vatwohnungen und Ateliers stattfanden, verständigt. Ausländische Künstler, welche Wien 

besuchten, wurden vorgestellt, Schallplatten aus dem Ausland wurden weitergegeben, 

man berichtete von eigenen Reisen. Afrikanische und asiatische Literatur wurde in priva

ten Lesungen bekannt gemacht, ebenso die Gedichte der Amerikaner Allen Ginsberg, 

Lawrence Ferlinghetti, die Texte von Jack Kerouac und anderer Vertreter der Beat Genera

tion, von denen man erfahren hatte, daß sie zum Teil in öffentlichen Veranstaltungen mit 

musikalischer ,Begleitung' improvisiert wurden", schrieb Giselher Smekal, der 1963 über 
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Fritz Novotny zum FreundeskreIs stieß, 1989.28 In seinem ÖMZ-Artikel von 1980 rekapitu

lierte derselbe die Praxis der Art-Sessions mittels aufschlussreicher Details: Laut Smekal 

stammte die Anregung, vorgetragenen Texten - offenbar nach Vorbild der Jazz & Poetry

Veranstaltungen der Beatniks an Amerikas Westküste - improvisierte Musik gegenüberzu

stellen, von Joe Berger. Als Instrument diente dabei "alles, was Geräusche von sich geben 

konnte, vom Eierschneider bis zum Kleiderständer" . Ausdrücklich betonte Smekal jedoch: 

"Es gab keine SessIons. "29 Vage musikalische Vorstellungen scheint es also bewusst oder 

unbewusst schon um 1963 gegeben zu haben, die instrumentale Aktion hatte sich jedoch 

noch nicht In dem Maße gegenüber der Literatur emanzipiert, um zum alleinigen Zweck, 

Mittelpunkt diverser Treffen, zu avancieren. Diesbezüglich erinnert sich Giselher Smekal 

nur an solistische Darbietungen des "Freundes" Bernd Klamer an der Gitarre und - man 

beachte I - Claus Barabbas' auf arabischer Tarabouka-Trommel und Altsaxophon. Wobei es 

für Smekal selbst in dieser Innovativen, experimentfreudigen Atmosphäre bereits möglich 

war, eine Zertrümmerung von zwölf ausrangierten Klavieren im Keller des Hauses der Ju

gend (VIII., Zeltgasse 7) zu inszenieren JO 

Rolf Schwendter selbst schätzt die Bedeutung der zunehmenden musikalischen Um-

triebe wie folgt ein: 

"Ich denke auch, dass die Aktivität, die am meisten dann Free Jazz mitbeeinflusste, 

das aktIve Hören war, das sich nicht auf Platten bezog, sondern auf Leute, die zu Ge

dichten, die andere machten oder lasen, dazu improvisierten. Ich erinnere mich an 

eine aktIve Hör-Session 1963 im Haus der Jugend, da war Omar Khajjam der Dichter, 

der im Vordergrund stand. Und ich denke, die Improvisationen, die es dazu gab - ich 

weiß im Moment nicht, ob Novotny dabei war -, die würden nach meinem heutigen 

Verständnis schon das Prädikat Free Jazz verdienen. "31 

Mit der Erwähnung Zimmermanns, Engerths und Barabbas' wurde implizit bereits auf die 

personellen Überschneidungen von Freundeskreis und der Clique um die im sei ben Jahr 

1959 gegründete Galerie zum roten Apfel hingewiesen. Barabbas, der Schwendter schon 

1960 In Paris kennen lernte, Malli und Pechoc nahmen durchaus Notiz von den Aktivitäten 

der Informellen Gruppe, trotzdem sich in der Folge auch die Masters-Konzerte in den IFK 

annonciert fanden, partizipierte jedoch nur Barabbas aktiv an den Veranstaltungen im 

Freundeskreis. Umgekehrt suchten die Freundeskreis-Leute sehr wohl hin und wieder kol

lektiv die Expositionen im Roten Apfel heim. Rolf Schwendter wechselte sogar ein bemer

kenswertes Mal die Fronten und mutierte vom Begutachtenden zum Begutachteten: In der 

Weihnachtsausstellung 1964 wurde in der Landstraßer Hauptstraße neben Bildern von Pe

choc, Barabbas, Painitz, Fleck und all den anderen ein spontan zur Collage erweitertes Text

blatt Schwendters mit dem kryptischen Titel Das vergrabene Leben des Doktor Ruediger 

Engerth gezeigt32 

Auch Fritz Novotny glaubt sich vage zu erinnern, im Rahmen diverser Freundeskreis

Touren die Galerie zum roten Apfel betreten zu haben, freilich noch ohne persönliche Be-
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kanntschaft mit den dort Ausstellenden zu schließen. Novotnys Tätigkeit im Rahmen des 

Freundeskreises beschränkte sich nach seiner Entlassung aus dem Bundesheer im Sommer 

1960 auf die gelegentlIChe Partizipation an Art-Sessions und anderen Veranstaltungen. Ne

ben den literarischen Ambitionen trat verstärkt ein ausgeprägtes Interesse an Musik, ge

nauer Jazz, in den Vordergrund In den Jahren 1960/61 - der Club Les Terribles war bereits 

1959 wieder geschlossen worden, das Cafe Mariahilf stand ab 1960 ebenfalls nicht mehr zur 

Verfügung -leitete der nunmehr 20-Jährige den von ihm initiierten Jazzroom Schaukelstuhl 

In einem Nebenzimmer des Care Strauss (IX., Alser Straße 16). Jeden Samstag wurde dort im 

ersten Programmteil, von 20 bis 22 Uhr, leicht verdauliche "gemischte Tanzmusik"33, danach 

jedoch moderner, primär "cooler" Jazz auf dem Plattenteller serviert: Muliigan, das Modern 

Jazz Quartet. aber auch Monk, Coltrane und - In geringerem Maße - Charlie Parker sowie 

französische Chansons drehten sich in Vinylscheibenformat Im Kreis. 34 Höchstwahrschein

lich bestand ein Zusammenhang zwischen LP-Repertoire und den ersten Live-Bekannt

schaften, die Novotny exakt In jener Zelt mit dem modernen Jazz machte: Als das Jimmy

Giuffre-Trio und John Coltranes Quartett im Oktober 1961 bzw. November 1962 im Wiener 

Konzerthaus gastierten, weilte er - wie Malli, Pechoc und Michlmayr, allerdings noch ohne 

diese zu kennen - unter den Zuhörern Während Novotny zwischen Oktober 1963 und De

zember 1964 dreimal selbst Lesungen (Villon, Rimbaud, afroamerikanische Lyrik) im Haus 

der Jugend bzw. Im Internationalen Kulturzentrum, das dank seines Leiters, des Freundes

kreis-Mitglieds Zsolt Patka, seinen Kollegen offen stand, organisierte, begann er ab etwa 

1963/64 zudem, zu Jazzplattenabenden In seine Privatwohnung zu laden.35 

Ein weiterer wichtiger Impuls in Richtung Emanzipation der MUSik im Hinblick auf die 

Freundeskreis-Literatur war aurikularer Art: "Wir haben (. . .) In Wien Immer wieder Partys 

gegeben, wo nach dem üblichen Geschmuse oder Schmähführen oder Büffet dann plötz

lICh ab einer bestimmten Stunde Jazz gehört worden ist. "36 Mit Folgen: Die ekstatisch-ent

rückten Sopransaxophon-Soli von Oie Coltrane, im Mai 1961 vom teilerweiterten John-Col

trane-Quartett für Atlantic aufgenommen, trafen Novotny wie ein Blitz. Es war "die Platte, 

die mich alle vorherigen vergessen ließ"37. Insbesondere das 1 B-minütige (Titel-)Stück Oie 

war es, das Fritz Novotny damals, ca. 196338, fesselte - offenbar aufgrund der Tatsache, dass 

Coltrane hier Einflüsse jener orientalischen Musikformen verarbeitete, die er schon als Kind 

kennen und schätzen gelernt hatte. 

Einen noch tieferen Eindruck machte auf Novotny freilich wenig später der (möglicher

weise 1964 durch Claus Barabbas hergestellte39) akustische Kontakt zum Multiaerophonis

ten Yusef Lateef. "Zum Jazz brachte mich eines: Ich härte irgendwo einen von Yusef Lateef 

auf der Konzertoboe gespielten pentatonischen Blues, und da wußte ich [endgültig}, daß 

Jazz nicht nur etwas ist, womit ich Boogie-Wettbewerbe gewinne."40 Der näselnde Instru

mentenklang und das lyrische, meditative Melos'! beeindruckten ihn nachhaltig. In diesem 

Moment avancierte das elegische, sehnsuchtsvolle Timbre des Doppelrohrblattinstruments 

zum Ideal von Novotnys musikalischen Ausdrucksvorstellungen. 

Einen für den Transitionsprozess vom Musik-Rezipienten zum -Produzenten entschei-
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den den Schub bedeutete für Novotny zur sei ben Zeit die Bekanntschaft mit Claus Barab

bas eines späten Abends in einem Wagen der Straßenbahnlinie 41 in Richtung Pötzleins

dorf [XIX. Bezirk] . Barabbas erinnert sich : 

"Ich habe Novotny - ich glaube - im Winter '63f64 in der Straßenbahnlinie 41 kennen 

gelernt, wo er sich neben mich setzte und sich vorstellte als ,Fritz Novotny, Poet', und 

er mir auch erzählte, daß er mich im Art Center spielen gehört hatte. Und da er ein 

netter Mensch zu sein schien, lud ich ihn ein, mich zu besuchen, umso mehr, als ich ja 

in der Nähe wohnte. Wir sahen uns damals recht häufig, und ich zeigte ihm das Saxo

phonspiel, zeigte ihm einiges an meinem Instrument, er hatte damals ja keines. (. . .) 

Ich zeigte ihm auch verschiedene Tonleitern am Saxophon und den Ansatz, und wir 

sprachen natürlich auch über Musik. (. .. ) Sein musikalischer Geschmack damals war 

,Jazz Goes Baroque ', er stand auch sehr auf Friedrich Gulda, und ich führte ihn ein in 

die Musik von Charlie Mingus, Eric Dolphy, Davis, Coltrane und was damals available 

war. Ich glaube nicht, daß ich ihn ermuntert habe, Musik zu machen, nicht direkt. Ich 

weiß nur, daß er sich damals bei verschiedenen Leuten als mein Saxophonschüler vor

stellte (. . .). "42 

Fritz Novotny bestätigt Barabbas' Schilderung und ergänzt, der Saxophonist wäre damals 

in der Tramwayaufgrund seiner langen Haare und seines ungewöhnlichen textilen Äuße

ren angepöbelt worden, worauf er verbal für ihn Partei ergriff und so zwangsläufig die 

Kontaktaufnahme in die Wege leitete.43 Vertraut war ihm Barabbas' (auffällige) Erschei

nung von der Straße - sie wohnten nur wenige Minuten voneinander entfernt im XIX. Be

zirk - und von einer der Sessions des Ahmad Pechoc Trios, höchstwahrscheinl ich in der Be

setzung Barabbas/Malli/Pechoc, im erwähnten Art Center 1963, einer Session, die - nach 

Novotnys Erinnerung - "irgendwie skandalös aufgehört [hatj" 44 . Ihn selbst und seine 

Freundeskreis-Kollegen irritierte das unorthodoxe Jazzspiel des Saxophonisten und seiner 

Kumpane naturgemäß weniger als viele andere: 

"Für uns war es auch völlig normal, daß in der Galerie zum roten Apfel Malli mit Ba

rabbas eine archaische Art von Jazz machten, die sie woanders nicht spielen konnten. 

Wenn sie in irgendeinem Studentenclub aufgetaucht sind, hieß es: ,Ah, das sind die, 

schnell, schiebt das Klavier weg! ' Für uns war das normal, es war nichts absurd, es gab 

für uns kein absurdes Theater, keine absurde Musik. "45 

Tatsächlich hegte Novotny - anders als Barabbas - in dieser Zeit auch ein Faible für West

Coast-Jazz46, das Modern Jazz Quartet wie auch Jacques Loussier und Friedrich Guldas neu 

gegründetes Eurojazz-Orchester. Die unterschiedlichen musikalischen Präferenzen zeigten 

sich auch am Instrument: Novotny erzählt, er habe sich Barabbas' Anweisungen, so und 

nicht anders zu blasen, nicht verpflichtet gefühlt, im Gegenteil: Sein Kommentar zu Ba

rabbas' auf Platte gepresster Quartett-Aufnahme von Frachtbahnhof und Schlafwagenab

teil, die er im Rahmen jener Zusammenkünfte 1964 zu hören bekam, veranschaulicht die 

Dichotomie von allgemeiner Vorbildwirkung und der frühen Gewissheit, nichtsdestotrotz 

eigene Wege gehen zu wollen : 
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"Das Fagott hat unheimlich hohl gewirkt und sehr unheimlich, und das Alt so, wie ich 

ein Saxophon noch nie gehört habe, und die Art [des Spiels] von Klavier und Schlag

zeug fand ich Interessant. Ich dachte, es Ist toll, daß es so etwas gibt, aber daß es mich 

so [an]getörnt hätte, daß ich selber so etwas machen [hätte wollen], [davon] kann 

keine Rede sein. ( . .) Das Näselnde des Fagotts hat mich ein blßchen [an]getörnt. Aber 

nicht sein Altspiel, und ich habe damals schon probiert, ob ich auf seinem Alt nicht 

etwas Orientalisches rausbringe (. . .) Ich habe mir gedacht, es müßte ja möglich sein, 

so orientalisch wie das Fagott zu klingen. (. . .) Ich habe dann nur zum Barabbas gesagt: 

,Lass' mich probieren, ich täte das anders spielen, das Saxophon.' Ich habe sicherlich 

probiert bei ihm, daran kann ich mich definitiv erinnern. Dann habe ich bei allen mög

lichen Leuten Klarinetten probiert, immer wieder. "47 

Dennoch, und obwohl Novotny dies im Interview mit dem Autor In Abrede stellt, geben 

auch Mal ll und Pechoc zu Protokoll, Novotny hätte sich ihnen wenig später, wahrschein

lich 1965/66, tatsächlich als Schüler Barabbas' vorgestellt; Walter Malli blieb diese Bege

benheit auch aufgrund des beträchtlichen Ironiewertes dieser Formulierung - Schüler zu 

sein von jemandem, der selbst gerade begonnen hatte, sein Instrument zu erforschen - im 

GedächtniS haften .48 

Auf jeden Fall bedeutete die Bekanntschaft mit Barabbas und die folgende erste ei

genmündige Tuchfühlung mit einem Saxophon einen gewaltigen Motivationsschub, der 

Novotny die eigenen musikalischen Vorstellungen klarer erkennen ließ. Erste Schritte in 

Richtung eigener Aktivitäten folgten Angeregt von Barabbas, erstand Novotny noch 1964 

eine Klarinette und begann unter der Regle eines Musiklehrers im X. Gemeindebezirk, in 

den er im gleichen Jahr übersiedelt war (Troststraße), ein zweites Mal, Noten lesen zu ler

nen .49 Rund eineinhalb Jahre hielt Novotny den Unterricht durch; Im Sommer oder Herbst 

1965s0 tat er den nächsten, entscheidenden Schritt: Im Musikhaus Goll (I., Babenberger

straße) stieß Novotny auf der Suche nach einem eigenen (Alt-)Saxophon auf dasselbe In

strument, das Walter Malll rund neun Jahre zuvor in Graz für sich entdeckt, aber schon 

längst wieder veräußert hatte: ein Sopransaxophon. Mit diesem im Jazz noch immer exo

tischen Instrument konnte Novotny endlich sein von Coltrane und Lateef tief geprägtes 

Klang -Ideal realisieren : "Nach eineinhalb Jahren Klarinetten-Etüden kam ich drauf, daß 

mir dies alles zuwenig pannonisch und orientalisch war. Ich wollte ein näselndes, oboen

artiges Instrument, und das war halt einmal das Sopran. Eine Konzertoboe war uner

schwinglich für mich und auch nicht erreichbar zu der Zeit. "51 Novotnys neues Instrument 

war 28 Jahre alt und verstimmte sich beim Spielen permanent, dennoch war er sofort da

von begeistert. Derart, dass er dafür sogar das Ende des Klarinettenunterrichts in Kauf 

nahm: "Wie ich dann mit dem (. . .) Sopran bel ihm [dem Lehrer; Anm.) aufgetaucht bin, 

hat er gesagt: ,Das kommt überhaupt nicht in Frage, daß ich Sie auf diesem verstimmten 

Instrument unterrichte.' Da habe ich gesagt: ,Also dann - auf Wiederschauen!"'5~ 

Der Erwerb dieses seltsamen, altertümlichen Aerophons, das Novotny nun notgedrun

gen autodidaktisch in seinen Möglichkeiten auszukundschaften begann, stellt für den Au-
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tor den eigentlichen Beginn seiner frei improvisierenden Tätigkeit dar. Es war dies gleich

sam eine Absichtserklärung für eine bewusste, unakademische Auseinandersetzung mit 

der klingenden Materie, womit die entscheidende Weiche in Richtung eigenständiger mu

sikalischer Aktivitäten gestellt war. Die Zeit war reif für eine Verselbstständigung der an

archischen Art-Session-Musik. 

3.3.2.2. Von der Danube Art Group zum Reform Art Trio: 

Die Gründungsjahre 1965-1968 

3.3.2.2.1 . Ein ominöses Inserat als Beginn 

"Natürlich [war Barabbas ein Anstoß}, und zwar auf ungewollte Art. Weil ich genau 

so, wie ,sein' Quartett klang, nicht klingen wollte. So habe ich mir gedacht: ,Das ist ei

gentlich schade, von meinen Art-Sessions weiß ich, wie klasse eine monoton durchge

trommelte Struktur mit einem fröhlichen Flötenteil ist, warum suche ich mir nicht 

Leute, mit denen ich das tue? Und mache das! ' Ich habe dann dem Barabbas gesagt: 

,Deine Musik gefällt mir, aber Ich würde es anders machen. ' Da war er oft sehr zornig. 

Weil er wirklich gerne gehabt hätte, daß ich genau das mache, was er macht." 1 "Und 

das, was ich konnte, lange Melodielinien - oder sehr monotone - auf der Flöte [zu] 

spielen, diese Wärme, ist mir in der Musik abgegangen. Ich habe gewußt, wenn ich 

eine Gruppe mache, muß das alles hinein. " 2 

Schließlich tat Fritz Novotny den entscheidenden Schritt in Richtung einer tatsächlichen, 

mehr oder weniger regulären Band, einer ernsthafteren Form des Musizierens, als die bis 

dato losen, chaotischen Art-Sessions ermöglichten. Unter der Rubrik Künstlerpost platzierte 

er in der Tageszeitung Kurier ein Inserat mit dem ungefähren Wortlaut: ,,[Gesucht:] Musi

ker, die auch mit Free Jazz etwas anfangen können. Unter , Ornette ' an den Verlag . "3 

Novotnys Idee war nachvollziehbar: "Ich habe ja schon im Freundeskreis gefunden, daß 

alle, an die ich als Musiker herankam, auf normale Art, lauter Typen waren, die dir irgend

etwas versprechen, (. . .) und wenn du sie brauchst, sind sie nicht da . Ich habe mir gedacht, 

Leute, die ich durch eine Annonce suche (. . .), nehmen das vielleicht ernst. " 4 

So weit, so einleuchtend: Novotnys Bemühen um echte Mitstreiter spiegelte seine immer 

mehr Gestalt annehmenden musikalischen Ambitionen wider und bedeutete zweifellos 

eine Zäsur, an der der dankbare Historiker den eigentlichen Beginn der Gruppenaktivitä

ten festmachen kann. Oder: könnte - wenn er denn nur dokumentiert wäre. Das Dilemma 

ist das der Datierung: Der Dezember des Jahres 1965, den Novotny - seit Anfang 1969s -

als Starttermin für seine Formation anzugeben pflegt6, erscheint durch mehrere Umstände 

fragwürdig : Zum Ersten dadurch, dass jene Kurier-Annonce, die er im Herbst 1965 aufge

geben haben will, bei der Durchsicht der fraglichen Nummern jenes Blatts nicht ausfindig 

gemacht werden konnteJ Zum Zweiten durch Novotnys Angabe, er hätte sein Sopran-
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saxophon etwa ein Jahr lang besessen und autodidaktisch in seinen Möglichkeiten erprobt, 

ehe er es erstmals In Gruppenkontext zum Einsatz gebracht hätte8 - selbst bei frühest

möglicher Datierung des AkquIsitionsaktes auf Mitte 1965 (die sich wiederum aus den ein

einhalb Jahren Klarinettenunterricht nach der Bekanntschaft mit Barabbas ergibt) würde 

sich der Zeitpunkt der Gruppeninitiierung so zumindest auf SpätfrühlIng 1966 verschieben. 

Zum Dritten ist eine Interviewaussage Novotnys anzuführen, wonach er bel seinem Umzug 

vom X. (Troststraße) in den XXII. Bezirk (Saikogasse, noch heute sein Domizil) im Dezem

ber 1966 sein Sopransaxophon etwa ein Jahr - möglicherweise exakt jenes Jahr - lang be

sessen hätte 9 

Es scheint möglich, dass der erinnerte Zeitpunkt Dezember 1965 das Datum des So

pransaxophonerwerbs war und dieser Umstand später in ungenauer Erinnerung als Initi

alpunkt für Novotnys Gruppenaktivitäten genannt wurde. Und sich In weiterer Folge als 

jenes Ereignis in die Gehirne der Musiker (nicht nur Jenes Novotnys, wie zu sehen sein wird) 

eingrub. Kurt Graczolls gleich lautende Datierung etwa wird durch seine Aussage relati

viert, der Prozess der Gruppenbildung wäre fließend-transitiv, ohne Zäsuren - auch nicht 

im Dezember 1965 - verlaufen. 'o Vieles also deutet auf die zweite Jahreshälfte 1966 als ei

gentlichen Starttermin hin, doch auch dies muss Hypothese bleiben, solange die erwähnte 

KUrier-Annonce verschollen ist. 

Der Name "Ornette" Im Inserattext hatte die Rolle eines Signalträgers, sollte generell 

Avantgarde und Gegengesellschaft indizieren und war nicht Ausdruck einer ausgepräg

ten Affinität, so Novotny. Vom Texaner Coleman hatte der Wiener bis dato "ein einziges 

Mal bei Barabbas zweI Stücke ( .) gehört. Ich habe zu dieser Zeit sicher noch keine 

Ornette-Co/eman-Platte gehabt. (. . .) Ich war zu der Zeit von Co/eman auch nicht beein

druckt, sondern von Lateef und von der ersten Coltrane/Dolphy-Platte, die es damals 

gab. ,," Unbeleckt in punkto afroamerikanischer Musik-Avantgarde war Novotny zu je

nem Zeitpunkt allerdings längst nicht mehr: Als eine der ersten frei improvisierenden 

Gruppen hatte er die New York Contemporary Five um Archie Shepp, Don Cherry und 

John Tchicai kennen gelernt, deren einzige Tonträgerveröffentlichung, aufgenommen im 

November 1963 '2, ihm bereits während eines Plattenabends des Freundeskreis-Arbeits

gruppenleiters Bernd Klamer zu Gehör gekommen war; sie sagte Ihm auch mehr zu als 

Cecil Taylor oder Albert Ayler, mit denen er erst später nähere auditive Bekanntschaft 

schloss.13 Dass Novotny, der seit Jänner 1963 die damals maßgebliche deutschsprachige 

Fachzeitschrift Jazzpodium abonniert hatte, sich schon 1966 selbst nachdrücklich mit Free 

Jazz beschäftigte, bezeugt auch eine Notiz in den Informationen an den Freundeskreis: 

Am 12. November erklärte Novotny seine Wohnung in der Troststraße von 14 bis 22 Uhr 

zum Open House for Free Jazz, nicht ohne die Ankündigung, dass Vinylscheiben des Jazz 

Composers' Orchestra, des New York Art Quartet, des Ornette-Coleman-Trios, Eric Dol

phys, Archie Shepps und - konkret - John Coltranes eineinhalb Jahre zuvor eingespieltes, 

epochales Opus Ascension nebst allfälligen mitgebrachten Scheiben auf dem Plattentel

ler rotieren würden.'4 In der einen Monat später bezogenen Gemeindewohnung in der 
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Saikogasse wurden am 21. Jänner 1967 erstmals avantgardistische Tonkonservenklänge 

im Freundeskreis-Rahmen dargeboten. "Lee Gato Barbieri, Steve Lacy, John Tchicai, Albert 

Ayler, Charles Tyler, Ken MClntyre (neueste Ceci/-Taylor-Platte [ 'SV" wurden als Program

mpunkte in den IFK vorab verlautbart '6, wobei die Namenliste durchaus Fachkenntnis 

erkennen lässt. Es waren solche Treffen, die Novotny in dieser Zeit die Art-Sessions und 

andere Freundeskreis-Aktivitäten immer mehr vernachlässigen ließen. Doch zurück zum 

Ausgangspunkt, dem Inserat. Und zur eigentlich relevanten Frage: Welchen Erfolg hatte 

es? 

3.3.2.2.2. Sepp Mitterbauer 

Wann auch immer die Kurier-Annonce tatsächlich abgedruckt wurde, sie zeigte Wirkung. 

Kurz nach ihrem Erscheinen meldeten sich zwei Trompetenstudenten am Konservatorium 

der Stadt Wien namens Franz Rosicky und Sepp Mitterbauer sowie möglicherweise auch 

der Novotny schon durch einige Freundeskreis-Sessions und als John-Tchicai-Anhänger be

kannte Altsaxophonist Jean-Pierre Wuttke und der Schlagzeuger Günther Gatton. ' 
Während die meisten dieser Bekanntschaften kurzlebigen Charakter hatten, sollte sich eine 

als umso beständiger erweisen: Mitterbauer avancierte zu Fritz Novotnys loyalstem Weg

begleiter überhaupt, ihre Partnerschaft dauert bis zum heutigen Datum (Oktober 2004) 

an. Offenbar nicht zuletzt aufgrund der Übereinstimmung seiner ästhetisch-musikalischen 

Überlegungen mit denen Novotnys und der Masters: 

"Wir waren von Anfang an bedacht, uns auf eigene Füße zu stellen, und zwar aus 

dem einfachen ( .. .) Grund, den wir mit den Masters gemein hatten: Jazz ist für uns im

mer eine Musikrichtung gewesen, die sich weiterentwickelt. Man muß sich mit den be

stehenden Formen auseinandersetzen, aber der Sinn der Geschichte und der Approach 

der Sache war der, daß man seinen eigenen Stil entwickelt. Wenn man nur das macht, 

was die Leute schon entwickelt haben, dann wird das nur Kopie. Man kann es gut ma

chen, es geht dann das Niveau bis zum perfekten Nachmachen, aber es geht nicht dar

über hinaus. Und mir ging es an sich darum, und das hat mich so fasziniert an der Mu

sik, daß in der Zeit diese freieren Formen vergleichbar waren mit dem Weg der 

Malerei. Die Malerei hat ja das schon früher geschafft, das gegenständliche Material, 

vergleichbar mit dem Harmoniegerüst [in der Musik}, zu befreien, daß man dann nur 

mehr mit dem Material arbeitet. Das war für mich das Hauptinteresse, diese Musik zu 

machen. "l 

Auch der niemals als bildender Künstler in Erscheinung getretene Sepp Mitterbauer3, am 

7 September 1946 in Wien geboren, genoss etwa ab dem achten Lebensjahr Klavierunter

richt, freilich nicht ausschließlich aus musikalisch-pädagogischen Beweggründen: Noten

lesetrainIng erschien dem Familienaugenarzt als probates Mittel zur Verbesserung von 

Josefs Sehschwäche. Zwölf jährig begann Mitterbauer, jenes Tasteninstrument außer-
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Die bestandlge Zweierachse der Reform Art Unit: Fntz Novotny (vorne) und Se pp Mitterbauer, ca. 

1970 Foto unbekannt. 

ordentlich am Konservatorium der Stadt Wien zu studieren, vier Jahre spater erfolgte die 

entscheidende instrumentale Diversifikation: Mittlerweile ordentlich inskribiert, mutierte 

die Trompete zum Hauptinstrument; dem P,ano hielt er im Zweitfach weiterhin die Treue. 

Auch anderweitig bedeutete das Jahr 1962 eine markante Inzision. Im November jenes Jah

res weilte Mitterbauer (wie Brückl, Malli, Pechoc und Novotny) unter den Besuchern des 

Konzerts des John-Coltrane-Quartetts Im W,ener Konzerthaus - ein Initialereignis, das die 

bislang ausschließlich für klassische Musik empfanglichen Ohren des Teenagers nun auch 

der Jazzmusik weit öffnete. Alsbald versuchte sich Mltterbauer zu Hause und im privaten 

Freundeskreis als Improvisator an diversen Changes-Reihen; Thelonious Monk, Paul Bley 

und McCoy Tyner hießen seine Favoriten, schon Mitte der 60er Jahre setzte er sich weiters 

mit Coltrane, Cecil Taylor, Archie Shepp und Albert Ayler auseinander Freund und Schul

klassenkamerad Franz Rosicky, der gleichzeitig mit dem Trompetenspiel begann, nahm ihn 

1963 mehrmals ins Art Center am Petersplatz mit; die Musik, die dort - u a. vom Ahmad 

Pechoc Tno - geboten wurde, nahm Mitterbauer freilich nicht bewusst wahr. 

Etwa 1964 kreuzten sich Mltterbauers und Rosickys Konservatoriumswege mit jenen Vic

tor Sokolowskis (1911-1982), des padagoglsch engaglertesten und neben Nikolaus Fheo

doroff bekanntesten Schülers des Zwölftonkomponisten Josef Matthias Hauer. Sokolowski, 
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Cembalist, Komponist und in seiner "Lehrzeit" von 1946 bis zum Tod Hauers 1959 Urauf

führungspianist zahlreicher ZW61ftonspiele, versuchte mit nahezu missionarischem Eifer, 

die musikalisch-ästhetische Gedankenwelt seines Mentors an seine Studenten zu vermit

teln. Mltterbauer erlebte Sokolowski in den Fächern Klavier, Musikgeschichte und Har

monielehre und berichtet, zwar nicht theoretisch in die Tropen-Lehre eingeführt worden 

zu sein, Im Klavierunterricht jedoch sehr wohl zahlreiche Zw61ftonspiele vorgesetzt be

kommen zu haben Der Kontakt intensivierte sich auch auf privater Ebene, Mitterbauer 

sah sich wiederholt In diverse Vorführungen Im Rahmen des von Sokolowski 1963 ins Le

ben gerufenen Josef-Matthias-Hauer-Kreises (Erste Gesellschaft zur pflege des Zw6lfton

spiels) eingebunden, während Sokolowski sogar zur Hochzeit seines Schülers in die Or

geltasten griff. Erst Anfang der 70er Jahre, als Mltterbauer längst nicht mehr 

Konservatoriumsstudent war, verlor man sich aus den Augen Sokolowskis Einfluss auf die 

6sterreichische Jazzszene aber wuchs, als er 1976 an der Hochschule für Musik und dar

stellende Kunst einen ständigen Josef-Matthias-Hauer-Lehrgang Initiierte. Mathlas Rüegg, 

UII Scherer, Robert Michael Weiß, Wolfgang Puschnig, Woody Schabata und andere Jazzer 

aus dem Dunstkreis des frühen Vienna Art Orchestra zählten dort für kürzere oder län

gere Zeit zu seinen Schulern.4 

Mitterbauers Zukunftswunsch, professionell Trompete zu blasen, zerplatzte Indessen 

durch ein anderes Schlüsselerlebnis wie eine Seifenblase: Als der 18-Jährige 1964 In der 

Pause einer Aufführung von Gottfried von Einems Oper Dantons Tod Im Theater an der 

Wien die Musikergarderobe aufsuchte, um seinen Lehrer, einen der Orchestertrompeter, 

anzusprechen, und diesen mit seinen Kollegen beim zünftigen Kartenspiel antraf, bedeu

tete dies eine schmerzhafte Desillusionierung. Die Erkenntnis, dass Musikertum gerade im 

strikt hierarchisch organisierten Orchesterverband im PrinzIp mit "Muslkbeamtentum" 

gleichzusetzen sei, ließ ihm kurz darauf die Wahl zWischen dem Beruf des Orchester- und 

jenem des Staatsdieners leicht fallen. Im August 1964 trat er als frISch gebackener Maturant 

in die Magistratsdienste der Stadt Wien, eine Profession, die Ihn In den folgenden Jahr

zehnten auf der entsprechenden Karriereleiter die Sprosse des Leiters des Standesamts 

Wien-Brigittenau erklimmen ließ 

Das war also jener Sepp Mitterbauer, der nun mit Fritz Novotny In Beruhrung kam. Aus 

seiner Sicht stellten sich die Ereignisse wie folgt dar: 

"Das Ist eine ganz lustige Geschichte, wir haben so im privaten Kreis Improvisiert, mit 

ein paar Bekannten, nicht sehr professIOnell, eher eine pubertäre G'schicht (. . .). Da 

habe ich einen Perkuss/Onisten [namens Wilhelm Olbrich} kennengelernt, der damals 

alle Ornette-Coleman-Platten, (. .) aber keinen Plattenspieler besaß. Das hat mich da

mals unheimlich verblüfft. (. . .) Er ist damals 6fters zu mir oder zu anderen Bekannten 

gekommen, da haben wir dann Ornette-Coleman-Sachen gespielt. Und den Fritz habe 

ich kennengelernt (. .) durch ein ZeitungsInserat. Das habe Ich nicht selbst gelesen, 

sondern ein Bekannter von mir; nein, der Freund eines Bekannten von mir; das ging 

um fünf Ecken. [Er} hat gesagt, er hat ein Inserat gelesen, da ist w6rtlich dringestan-
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den: ,Free Jazz-Musiker gesucht. Kennwort ,Ornette", und hat gemeint, das wäre was 

für mich oder für uns. (. . .) Ich habe dann angerufen. Das muß '65 gewesen sein. "s 

Beim angesprochenen Bekannten handelte es sich übrigens um Franz Rosicky, der sich nun 

gemeinsam mit Mitterbauer bei Novotny vorstellte, bei dessen Freund um den schwedi

schen Medizinstudenten und Tenorsaxophonisten Godborg Christiansen, der später selbst 

sporadisch mitmusizierte.6 Auch Mitterbauer also nennt 1965 als Datum. Fest stehen dürfte 

vorerst lediglich, dass Fritz Novotny im fraglichen Zeitraum 1965/1966, möglicherweise be

reits vor dem Inserat, im Rahmen des Freundeskreises eine Arbeitsgruppe Free Jazz initi

ierte und unter der Bezeichnung Danube Art Group (DAG) Sessions organisierte. Der feh

lende Musikbezug im Gruppennamen deutete signifikant auf die - durch den Background 

des Freundeskreises bedingten - breit gestreuten künstlerischen Interessen der Partizipan

ten hin, war aber Im Verborgenen dennoch vorhanden: Wie Novotny bestätigt, übte das 

1963 um Archie Shepp und Roswell Rudd entstandene New York Art Quartet nominalen 

Einfluss ausJ 

"Mindestens sieben bis acht Leute" umfasste dieses personell stark fluktuierende Sam

melbecken an Wagemutigen deren Anführer zufolge8; unter ihnen befanden sich nebst ei

nigen nicht mehr Erinnerbaren Novotnys Klarinette blasender Schwiegeronkel Kurt Grac

zoll, den er selbst Anfang 1965 in den Freundeskreis eingeführt hatte, der Altsaxophonist 

Jean-Plerre Wuttke, der Maler und Percussion ist Wilhelm (von) Olbrich und ein gewisser 

Thilo Rom . Die Frage nach der ersten mehr oder weniger öffentlichen Darbietung einer 

kurzfristig zusammentelefonierten Musikerschar beantwortet Novotny im Interview wie 

folgt: 

"Das war ziemlich sicher [im] Frühjahr '66, ich weiß nicht, ob es im Kulturzentrum [das 

IKZ, 1., Annagasse 20; Anm.] war oder sonstwo, aber vieles von dem war damals ja 

noch völlig frei, weil ich ja bis '67 hinein unter Danube Art Group (. . .) oder unter über

haupt keiner Benennung immer wieder Musiker im Duo oder Trio ausprobiert habe 

und die Leute ja - weil es noch keine festen Engagements zu höheren Gagen gab -

auch nicht bereit waren, per Zufall, ob dort Geld reinkommt oder überhaupt Leute 

kommen, zu spielen. Das heißt, ich habe mich gehütet, irgendetwas über die 

Schwendter-Aussendung [die IFK; Anm.] anzukündigen, wenn ich nicht einmal garan

tieren konnte, daß diese fünf Musiker auch kommen. Und ich habe dann oft im letz

ten Moment irgendwen anderen angerufen oder einen der Musiker; die immer Zeit 

gehabt haben, damit ich nicht überhaupt al/eine dort spiele. "9 

Novotnys Ausführungen legen den Schluss nahe, dass auch bei vollständiger Einsicht in die 

Informationen an den Freundeskreis die musikalischen Aktivitäten kaum schriftlich belegt 

werden können. Die ersten informellen Zusammenkünfte und Darbietungen trugen of

fenbar mehr privaten oder offiziösen Session- als tatsächlich konzertanten öffentlichen 

Charakter; Novotny selbst spricht auch an anderer Interviewstelle von einem "chaotischen 

Session-Ensemble"lO, dessen Musiker kontinuierlich gewechselt hätten. Als Stützpunkte 

dieser anarchischen musikalischen Praxis dienten primär das Internationale Kulturzentrum 

236 3. GeschIChte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



und diverse Räumlichkeiten Im Haus der Jugend sowie private Wohnungen und Keller. Laut 

Fritz Novotny begann man schon bald auch erste Kontakte zum bekannten Jazzlokal Jazz

Freddy (VII., Schottenfeldgasse 37) zu knüpfen, was sich erstmals auch schriftlich belegen 

lässt. In den IFK vom 15. Jänner 1967 heißt es: "Ebenso probt die Arbeitsgruppe FREE JAZZ 

GDanube Art Group') regelmäßig. Sie konzertierte am 28. 12. 66 im Espresso Freddy und be

reitet ihr erstes Konzert vor. " 11 Interessant Ist die praktisch synonyme Verwendung von Da

nube Art Group und der AG Free Jazz, was als HinweiS darauf gelten mag, dass Erstere Letz

terer noch nicht weit entwachsen war. Die kontradiktionäre zweimalige Verwendung des 

Wortes" Konzert" - in Verb- und Substantivform - lässt darauf schließen, dass die Buhnen

besteigung noch immer sessionhaften Charakter hatte, es sich mehr um eine öffentliche 

Probe handelte; der erste offizielle Bühnengang schien noch bevorzustehen. Nichtsde

stotrotz stellt der 28. Dezember 1966 eine erste definitive Wegmark ierung im Werdegang 

der Novotny-Gruppe dar. Vielleicht handelte es sich dabei sogar um jenen Auftritt bei Jazz

Freddy, Im Zuge dessen Novotny - wie er sich erinnert - gemeinsam mit Altsaxophonist 

Jean-Plerre Wuttke die Nummer Banging On The White House Door von New York Art 

Quartet-Posaunist Roswell Rudd intonierte, während Ernst Jandl im Publikum saß.12 

Offenbar war hier ein personeller Kondensationsprozess im Gang, der schon zu Beginn 

des Jahres 1967, zu der Zeit, als Novotny zum ersten Mal ein Konzert der neu formierten 

Masters of Unorthodox Jazz im IKZ hörte 13 (9. Februar), entscheidende Konsequenzen zei 

tigte . Dies lässt sich aus dem ersten Presse-Artikel schließen, der der Wiener Jazz-Avant

garde gewidmet wurde: Rolf Schwendters im Mai-Heft des Jazzpodium publizierter Text 

Auch m Wien: Free Jazz, geschrieben auf Veranlassung Novotnys und partiell schon im 

Masters-Kapitel 3.2.2.3.1 abgehandelt. Er wirft freilich zumindest ebenso viele Fragen auf, 

als er Antworten gibt. 

"Die ,Danube Art Group ', 1966 gegründet und wie die ,Reform Unit' [sic!] aus einer 

sämtliche Plattenneuerscheinungen systematisch studierenden ,Arbeitsgruppe für Un

konventionellen Jazz' hervorgegangen, besteht aus Jean-Pierre Wuttke (as), Georg 

Lehm (p), Helmut Treulich (b) und Gunther Gafton (dr). Die Gruppe (durchweg Stu

denten; Treulich hat eine Prüfung bei der Artistengewerkschaft absolviert) ist primär 

an Dolphy und am späteren Coltrane orientiert. Besonders interessiert ist sie an ,Jazz 

and Poetry'-Experimenten, analog zu denen Ferlinghettis in San Fra n cisco. Auch der 

Einfluß spanischer und fernöstlicher Folklore ist nicht zu verkennen. 

Der ,Reform Unit' (gleiches Grundungsjahr) gehören der Musikstudent am Wiener 

Konservatorium Josef Mitterbauer (tp), die Maler und Graphiker [sic!] Fritz Novotny 

(ss) und Kurt Kramer (b) und Marijan Pakar (dr), ein ehemaliges Mitglied der jugosla 

wischen Beat-Band, The Robots', an. Sie hat vor allem Sun Ra, den späteren Cecil Tay

lor, Albert Ayler studiert und erstrebt eine Erweiterung des Instrumentariums 

(Glockenspiel, Bongo, Blockflöte, Streichinstrumente) durch eine Vergrößerung der 

Variationsbreite von Klangmöglichkeiten. Die Arbeit dieser Gruppe basiert vor allem 

auf Kollektivimprovisationen und afrikanischer Folklore. 
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Alle drei Gruppen [mit den MoUJ; Anm.] halten 5ich aU55chließlich an Eigenkom

p05itionen, oder exakter: an Eigenimprovl5atIOnen nach eigenen Themenfragmenten. 

Zumei5t 5pielen 5ie in einem der Räume de5 Internationalen Kulturzentrum5 oder In 

Privatwohnungen ( .. .), alle heiligen Zeiten nehmen 5ie an einer Se551On, etwa bel 

,Freddy' in der Schottenfeldga55e, teil Die Gruppen er5treben die Institutionali51erung 

einer In tere55en vertretung für unkonventionellen Jazz und experimentelle MU51k. "14 

Drei Gruppen? Eine Danube Art Group, die plötzlich ohne Novotny auskam, während die

ser in einer neuen, dritten Formation in Erscheinung trat? Die auf den ersten Blick verwir

rende Mitteilung Schwendters kann auf zwei Umstände zurückgeführt werden: Zum einen 

darauf, dass der Sopransaxophonist im Zeitraum zwischen Mitte Februar (Erscheinen der 

IFK mit der Erwähnung des Jazz-Freddy-Auftritts der DAG) und spätestens Mitte April 1967 

(letztmöglicher Abfassungstermin von Schwendters Jazzpodium-Text) seine sich nunmehr 

personell konsolidierende Musikerschar in Reform [Art] Unit - vorerst noch mit verschie

denen Modifizierungen 15 - umbenannte. Grund für Jene, laut Kurt Graczoll gruppenintern 

diskutierte nominale Anderung '6 war Novotny zufolge die irreführende assoziative Nähe 

des Namens Danube Art Group zur bildenden Kunst. Nicht zuletzt Walter Malli, mit dem 

er Sich zu dieser Zelt bereits des Ofteren zu ausgedehnten Plattensessions traf, und der 

schon damals fallweise an den Sessions partizipierte 17, wies Novotny darauf hin. "Ich 5agte, 

ich brauche MU5iker und MU5ik-lmpuI5e, die 5ich laufend verändern, 5ich laufend In 5ich 

verändern"'8, rekapituliert dieser den programmatisch-inhaltlichen Hintergrund seiner 

neuen Wortkreation Reform Art Unit, deren letzter Teil augenscheinlich Cecil Taylors For

mationen entlehnt war - höchstwahrscheinlich auf Anregung Sepp Mitterbauers, der dazu 

meint: "Ich habe damal5 Klavier ge5pielt und war - obwohl ich 5tili5tisch nicht5 damit am 

Hut hatte - schon ein großer Cecil-Taylor-Fan. Und Unit lag da irgendwie in der Luft. "19 

Zum anderen dürfte die Apostrophierung Jean-Pierre Wuttkes als DAG-Leader auf 

einem Simplen Missverständnis beruhen, das die starke personelle Fluktuation, die noch 

schwer durchschau bare Unorganisiertheit der freien Session-Szene provoziert hatte. 

Tatsächlich ist der "Fall Wuttke" seltsam widersprüchlich: Während Fritz Novotny darauf 

besteht, es habe nur eine, von ihm gegründete Danube Art Group gegeben, die eben An

fang 1967 in Reform Art Unit umbenannt worden sei, und sich Sepp Mitterbauer nicht 

daran erinnern kann, jemals mit Wuttke zusammen gespielt zu haben 20, erwähnt Giselher 

Smekal im ÖMZ-Artlkel von 1980 die DAG Wuttkes explizit als eine Gruppe, die - im Ge

gensatz zur RAU - "direkt vom Jazz" gekommen sei 21 , und bestätigt im Interview, jene 

DAG auch live erlebt zu haben.22 Wuttke selbst, 1947 als Kind deutsch-österreichischer 

Eltern In der Nähe von Clermont-Ferrand in Frankreich geboren23, damals Ornette-Cole

man-Anhänger, gibt an, inspiriert von seinem Freund, dem Maler Wilhelm Olbrich, schon 

ab 1960 Free Jazz gespielt zu haben und 1963 auch im Art Center aufgetreten zu sein, er 

kann sich heute jedoch weder daran erinnern, jemals eine eigene Gruppe geleitet noch 

den Namen Danube Art Group je gehört zu haben. Während er die von Schwendter ge

nannten Bezugspunkte Dolphy, Coltrane, Ferlinghetti und fernöstliche Musik als für ihn 
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prägend bestätigt, ist ihm von den Sidemen nur Günther Gafton bekannt. Zudem gibt 

Wuttke an, 1966 Wien mit dem Wunsch, Berufsmusiker zu werden, in Richtung Deutsch

land verlassen zu haben, wo er in den Pop- und Soul-Bands The Surge und Barry Ryan & 

The Black Cats wirkte. Nach anschließenden etwa zwei Jahren in der Zürcher Jazzrock-For

mation Roundhouse, mit der der Altsaxophonist zwei LPs aufnahm24, kehrte er erst 1973 

wieder in seine Heimatstadt zurück. 

Eine Danube Art Group unter Jean-Pierre Wuttke gab es also definitiv nicht. Angesichts 

der offenen personellen Konstellation ist es allerdings möglich, dass anno 1966 dann und 

wann Sessions ohne Fritz Novotny und unter der Regle des Altsaxophonisten über die 

Buhne gmgen. Vielleicht war das der Grund, weshalb bei Schwendter und Smekal der Ern

druck entstand, bel DAG und RAU handle es sich um verschiedene Formationen Wuttke, 

der heute unter dem Vornamen "Hans-Peter" als Klavierstimmer in Obergrafendorf bei st. 

Pölten lebt, bestätigt dies rndirekt mit dem Kommentar: "Das war alles sehr spontan und 

sehr locker. (. . .) Wir waren einfach Bestandteil dieser kleinen Szene, die sich für Free Jazz 

interessiert hat und die eben sehr avantgardistisch war. Das waren ein paar Leute, wir sind 

viel zusammen gewesen, haben sicherlich hin und wieder miteinander gespielt und andere 

Leute, z B. Amerikaner, gehört - und haben halt versucht, GleichgeSinnte zu finden. "25 

Dass alle Aktivitäten in diesen Jahren fließend meinander übergingen, die Kontakte oft 

sehr fluchtig waren, geht auch aus der Tatsache hervor, dass Mitterbauer sehr wohl die Na

men Gaftons und Treulichs als SessIonpartner geläufig sind, nicht aber der Kurt Kramers!26 

Der Jazzpodium-Artikel lässt In der verkürzten Wiedergabe des neuen Gruppennamens -

"Reform Unit" - erahnen, dass damals auch der neue Bandname noch nicht endgültig 

fixiert war. Interessant ist die GründungsJahrangabe 1966, die die Zweifel am von Fntz No

votny kolportierten Datum - Dezember 1965 - nährt. Während Mitterbauers Name nicht 

überrascht, dürften Kurt Kramer und Marijan Pakar erst kurz zuvor zur Gruppe gestoßen 

sem. Nicht nachvollziehbar hingegen srnd der stilistische Verweis auf Taylor, Ayler und Sun 

Ra sowie afrikanische Folklore. In den Interviews weisen die MUSiker entsprechende Ein

flüsse kategorisch zuruck, auch In der Musik finden sich - wie beschneben werden wird -

keinerlei einschlägige Spuren. UngleICh treffender scheint rn Bezug auf die MUSik der RAU 

das, was Schwendter als für die Danube Art Group charakteristisch anführt Coltrane, Jazz 

& Poetry sowie spanische und vor allem fernöstliche Folklore - man erinnere sich an Fritz 

Novotnys Aussage zum "Aha-Erlebnis" Oie Coltrane - waren und srnd wesentlIChe Ele

mente noch der heutigen RAU-PraxIs 

Neben Pakar und Kramer durften rn diesen ersten Monaten des Jahres 1967 auch der 

genannte Klannett1st Kurt Graczoll und der Gitarrist Peter Kolovanyi zur Gruppe gestoßen 

sein, auch der Trompeter Gerhard Sturany wird als Sessionteilnehmer genannt.21 Die Infor

matIOnen an den Freundeskreis meldeten verschiedenste Pläne und Ambitionen Novotnys: 

In der Nr 9 der IFK findet sich nebst einer Ernladung zu einem weiteren Plattennachmittag 

der AG Free Jazz am 6. Mal 1967 rn serner Wohnung, geWidmet der AltsaxophonIsten

Avantgarde (Lyons, TchlCal, Logan, Kenyatta, Brown, Tyler)28, folgende Mitteilung: 
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.Arbeitsgruppe Free Jazz: Sie beabsichtigt. einige VetSUche zusammen mit Intel'es:Jen

ten an Neuer Musik zu untemehmen; Musiker werden ersucht mit Friedrich NoIlO~ Sa~ 
kogasse 4, 7222 Wien, Kontakt aufzunehmen. -29 Auch wenn Novotnys Vorstoß vermutlich 

ohne nennenswerte Resonanz blieb, so war damit bereits eine stilistisch-lsthetische Ent

wicklungslinie angedeutet, die in Zukunft stärker hervortreten sollte. 

Noch im selben Monat ließ Rolf Schwendter seine Freunde per IFK-Mitteilung wissen, 

dass er für ein Jazz & Poetty-Experiment Jazzmusiker benOtige30, und siehe da, bereits 

eine IFK-Nummer spater wurde für den Abend des 28. Juni 1967 in der Tavema Academica 
(I., Seitenstättnerhof) annonciert: .Rolf Schwendter liest eigene Lyrik zum Free Jazz !IOn 

Wuttke (as), Novotny (ss), Mitterbauer (tp), Pakar (dr), Tarek Chalifeh (dr). -)1 NoYotny be

stätigt im Interview, dass jene Veranstaltung wie zumindest noch eine zweite in der Ta

vema Academica auch tatsächlich stattgefunden hatte - wenn auch vermutlich ohne Mit

terbauer, der sich an einen entsprechenden Auftritt nicht erinnern kann.J2 Chalifeh war 

einer jener Musiker, die vermutlich nur ein- oder zweimal in Ad-hoc-8esetzungen zum 

Kreis um Novotny stießen.3) Ob jener oder vielleicht schon ein früherer Auftritt in der Ta

vema tatsächlich das offizielle Bühnendebüt für die RAU bedeutete, wie Ruediger En

gerth 1971 in einem Artikel schrie~, kann nicht mit Sicherheit gesagt werden. MOglich 

wäre es. 

Einem im Mai 1968 erschienenen, noch abzuhandelnden Jazzpodium-Artikel zufolge 

fanden 1967 weitere Konzerte in Quintett- und Sextettbesetzung unter dem Namen Re

form Art Unit im IKZ in der Annagasse und im Art-Center-Club statt.)5 letzteres findet sich 

in den IFK bestätigt: Sechs Tage nach dem Triokonzert der Masters of Unorthodox Jazz in 

jenem neu gegründeten Art-Center im Cate Hohenstaufen (I., Hohenstaufengasse 11), am 

11. Oktober 1967, wartete man dort ebenfalls mit einer Performance auf . • Fritz Nowotny 

[sic!L Free Jazz· lautete die lapidare Veranstaltungsinformation.J6 Novotny glaubt sich zu 

erinnern, im Art-Center mit Mitterbauer, dem Bassisten Helmut Kandut. der angeblich kurz 

zuvor in Kanada mit Dizzy Gillespie konzertiert hatteJ7, Günther Gafton und mOglicher

weise auch Wilhelm Olbrich oder einem anderen Percussionisten in Aktion getreten zu 

sein, sowie über jenes Konzert hinaus noch ein- oder zweimal Sessions in denselben 

Räumlichkeiten absolviert zu haben.3I 

Jenes Art-Center hatte als Idee bereits lingere Zeit im Freundeskreis herumgegeistertJ9; 

offenbar diente das 1963 kurzzeitig erblühte, inoffizielle Nachfolge-Etablissement von Fat

ty's Saloon als (Namens-)Vorbild für den neuen Szenetreff, ein .Kommunikationszentrum 

für Künstler; Kunstinteressierte und Wissenschafte,., wie in den IFK vom 4. Oktober 1967 

formuliert wurde.40 Unglücklicherweise war ihm eine noch kürzere lebensdauer beschie

den als seinem Vorginger: Hatte man in der (soeben zitierten) Nummer 15 der Freundes

kreis-Aussendung noch freudig über seine ErOtfnung informiert, so wurde die Nummer 16 

vom 24. Oktober an lässlich dessen Ende verfasst: Zwei Tage zuvor hatte ein Brand be

trichtlichen Schaden an der Inneneinrichtung verursacht. Trotz einfallsreicher pekunilrer 

Beschaffungsmaßnahmen wie einer • Vernissage der noch vorhandenen FIumina (autistisch 
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durch Feuer entstandene Gegenstände) der Ersten Unfreiwilligen Küchendekolage [sie!] 

der Welt" und anschließender" Versteigerung der Flumina"4' konnte der Verein Art-Center 

die finanziellen Folgen nicht verkraften. 

Der Dezember 1967 brachte die erste mediale Aufmerksamkeitserregung durch die RAU 

(und somit der Wiener Jazz-Avantgarde insgesamt) in Österreich. Am 15. jenes Monats 

kündigte ein Kurzartikel in der Arbeiter-Zeitung zwei von Novotny initiierte, im Deutsch

sprachigen Leseraum des Internationalen Kulturzentrums anberaumte Veranstaltungen 

an: Einerseits einen Plattenabend am 16. Dezember, Aufnahmen Archie Shepps aus den 

Jahren 1963 bis 1966 gewidmet, andererseits, für den 19. Dezember, Live-Musik: "In der 

zweiten Veranstaltung wird das ,Reform Art Quartett' Eigenkompositionen und Kollektiv

ImprovIsationen spielen: losef Mitterbauer (trumpet, piano), Fritz Novotny (sopranosax, 

percusslons), Franz Rosicky (bongo) und Fritz Kotrba (drums). Eintritt 10 bis 15 Schilling. 

Karten beim Sekretariat des Kulturzentrums oder an der Abendkasse. "42 Fritz Kotrba 

dürfte kurz zuvor, etwa im Herbst 1967, zur RAU gestoßen sein und verband sich mit Mit

terbauer und Novotny mehr und mehr zu einer triadischen Einheit. Unit war im oben zi

tierten Artikel bereits durch Quartett substituiert worden, für die nächsten etwa einein

halb Jahre sollte an dieser letzten Stelle des Bandnamens das Wörtchen Trio Priorität 

haben. 

3.3.2.2.3. Fritz Kotrba 

"Mit Kotrba hat es für mich erst so flchtlg angefangen", resumiert Sepp Mitterbauer 

heute.' Rücken wir also den neuen, RAU-prägenden Musiker in den Blickpunkt: Fritz Kotr

ba1 wurde 1949 In Wien geboren, und auch er erhielt als Kind Klavierunterricht. Die Grün

dung einer Schulband am von ihm besuchten humanistischen Gymnasium bedeutete den 

Beginn seiner Schlagzeuger-Karriere wie auch die Verstärkung und Verbreiterung seiner 

mUSikalischen Interessen - Interessen, die er wie viele seiner Generationskollegen in Er

mangelung eines Plattenspielers vor dem Radioapparat befriedigte. Jazzsendungen wur

den dort besonders intensIv rezipiert, nachhaltig setzte sich in den Gehörgangen des Teen

agers dabei eine LP fest, von der er noch nicht wusste, dass man sie unter Avantgarde- oder 

Free Jazz einreihte: Es handelte sich um eine der beiden Blue Note-Platten von The Ornette 

Coleman Trio At The ,Golden C,rcle' Stockholm, aufgenommen im Dezember 1965 in der 

schwedischen Hauptstadt. So sensibilisiert, folgte dem ersten auralen Schlüsselerlebnis kurz 

darauf ein zweites. Am 9. Februar 1967 weilte Kotrba unter den Zuhörern des zweiten 

Konzerts der Masters of Unorthodox Jazz im IKZ in der Annagasse. Die Bezeichnung "Un

orthodox Jazz" hatte seine Neugierde erweckt, und tatsächlich wäre die dort zu verneh

mende MUSik anders als alles gewesen, was er jemals zuvor gehört hatte, erinnert er sich 

im Interview] Insbesondere Mall!, der anstelle von Jazzbesen Schuhbürsten verwendete, 

hatte ihn faszlnlert. 4 
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Kotrba, der in seiner Schulband sowohl R0y-8Iack-Schlager als auch Beatle-Tunes und 

jazzangehauchte Versionen von Summertime und Tee For Two zum Besten gab. wurde der 

Tatsache anhörig, dass über louis Armstrong und über den Hardbop hinaus die afroerne
rikanische Musik neue, elaborierte Formen generiert hatte. Und: Er hiett inne, als er einige 

Monate nach dem Masters-Konzert das Kennwort .Omette· in einem Kurier-lnlerat ... 
in dem ein ihm unbekannter Musiker Free-Jazz-lnteressierte aufforderte. sich zu meIdeIL 
Kotrbas Angaben zufolge5 resultierte sein Antwortschreiben an jenen Mann - er hieß Fritz 

Novotny - in einer Einladung, an einer .Audition· im Internationalen KulturzentlUm teil
zunehmen. Kotrba ging hin, nach Absolvierung des Probespiels wurde dem 17-j1hrigen 

Gymnasiasten jedoch der Berufsmusiker Marijan Pakar; damals Schlagzeuger der HausbMd 
im Tanzlokal Chattanooga (I., Graben) sowie Leader der Zagreber Rock-Band The Ifobots, 

vorgezogen. Als allerdings der dergestalt ausgelastete Pakar nach mehreren MoNIten aus 
der RAU ausschied, um sich einträglicheren Engagements zu widmen', gab es sehr wohl 
auch musikalische Gründe zur .Nachnominierung· des jungen Drummers. Novotny: .WIe 
ich mich dunkel erinnern kann, gab's damals mit einem freien GetrommeI noch irrsinnige 

Probleme, darum habe ich dann von Gafton und Pakar genug gehabt. weil der KotTba un

orthodox trommeln konnte. Nicht nur orthodox. Da habe ich lieber auf das feine. swin

gende Schlagzeug der beiden anderen verzichtet. -7 

Auch dieses zweite Kurier-Inserat, an das sich Novotny nicht mehr, wohl aber Mitter

bauer erinnern kann, bleibt unauffindbar.' Der Zeitpunkt für Fritz Kotrbas ~in

tritt in die RAU dürfte dennoch relativ genau auf AugustlSeptember 1967 zu datieren sein 

- dank Kotrbas durch ein in seinem Besitz befindliches Foto bestMigte Erinnerung. schon 
im Art Center im Cate Hohenstaufen zumindest einmal im Quartett (Novotny, Mitterbauer, 

Kotrba vermutlich alternierend mit Pakar) dabei gewesen zu sein, und dass er kurz zuvor 

zu jenem Ensemble gestoßen sei.9 Mit dem Bandzugang des Schlagzeugers festigten sich 
die bis dato noch immer relativ instabilen Besetzungsverhaltnisse: Wie bereits angedeutet. 

fungierte die Troika KotrbalMitterbauerlNovotny gut eineinhalb Jahre lang. bis Anfang 

1969, als gleichsam monadische Basis beinahe sämtlicher RAU-Besetzungen. Kotrba ist die 

folgerichtig auch Reform Art Trio (RAn genannte Band tatsachlich nur als Trio erinnerlich, 

das sporadisch um leute wie Graczoll, Rosicky oder Pakar erweitert wurdelO; vorerst 

firmierte man nur in erweiterter Besetzung unter dem Namen Reform Art Unit. Marljan 

Pakar blieb dieser oder ähnlicher Musik noch kurzfristig treu: Laut IFK-Meldung vom JIn

ner 1968 konstituierte sich in ebenjener Zeit das Franz Rosicky Trio, bestehend aus Rosidty 

an den Bongos (I), dem Tenorsaxophonisten Godborg Christiansen und Pakar." Dem Trio 

dürfte freilich keine lange lebensdauer beschieden gewesen sein • 

• Im Trio {Kotrba-jMitterbauer-Novotny war es so, daß sich andere Solisten den Themen, 

die wir probten, angeschlossen haben. D. h., egal, ob es jetzt eine FI6ten- oder Soprans. 

xophon-Meditation war, ( ... ) war mir als typischer Exzentriker und Herzmano~ 

Liebhaber alles recht, was KotTba getan hätte. Hltte er rhythmisch eine KüchenIcredenz 

zerlegt, während ich dazu wirklich meditativ FI6te spiele, wlre mir das auch egal gNe-
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Die Reform Art Unlt in der Besetzung Sepp Mltterbauer, Fritz Novotny (obere Reihe v. 1.), Marijan 

Pakar, Franz Rosicky und Fritz Kotrba (untere Reihe v. 1.), IKZ, 19. Dezember 1967 Foto: unbekannt. 

sen. Ich wußte auch, daß Mitterbauer dazu paßt - irgendwie. Dieses Trio war fruchtbar" 12, 

beschreibt Fritz Novotny nonchalant die neue Konstellation. Und Kotrba bestätigt: "Der 

Beweggrund, warum ich das gemacht habe, das war der unglaubliche Genuß, daß man 

ganz einfach das spielen konnte, was einem gerade einfiel, also ohne Vorgaben, ohne Kon

zepte, ohne Harmonieschemata oder ohne vorgegebene Rhythmen oder Formen. Nach 

Lust und Laune. Wenn man uberhaupt irgend etwas hervorheben sollte an dieser Ge

schichte, war das sicher die gegenseitige Toleranz, daß jeder jeden das spielen hat lassen, 

was er gerade konnte, was ihm gerade einfiel, wie ihm zumute war" 13, erklärt Fritz Kotrba 

seine Motivation für den Einstieg in die freie Improvisation. Knapp zwei Monate nach dem 

angesprochenen, im QUintett (siehe Foto) bestrittenen Auftritt im IKZ, am 10. Februar 

1968, trat der neue Mann am Drum-Set bereits auch als Organisator in Erscheinung. Kot

rba regte für seine gerade in Maturavorbereitung befindlichen Kommilitonen einen Schul

konzertabend Im Jugendzentrum Gestettengasse 14 (111. Bezirk) an. Genauer besehen, 

handelte es sich bei diesem Ereignis um ein Doppelkonzert: Unter dem Motto Jazz From 
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A New Time betraten um 19 Uhr zuerst die Masters in Quartettbesetzung die Bühne, um 

danach dem - erstmals unter diesem Namen angekündigten 14 - Reform Art Trio Platz zu 

machen; das Programm bei der Gruppen wurde mit der Angabe "Eigenkompositionen und 

Kollektivimprovisationen" vage umrissen 

Auch vom RAT-Auftritt an diesem 1 O. Februar 1968 sind keine Aufnahmen auf uns ge

kommen. Der drei Monate später von Novotny im Jazzpodium lancierte Ohrenzeugenbe

richt Wilfried Zimmermanns und Kurt Graczolls - zu dieser Zeit immer noch dann und 

wann an den Sessions beteiligt - enthält punktuelle Hinweise auf das Geschehen: 

"K. G.: ( ... ) Bei der ,Reform-Gruppe' ein Sopransax oftmals wie eine pakistanische Zou

kra geblasen, Durchbrechen in neue Tongefoge, Intensität, Vereinigung mit einer kurz 

gerafften Trompetenstimme, aus dem Hintergrund lauter werdend. Becken und Trom

meln, Schellen und Rasseln bringen mit dem Piano das Thema Der Saxophonist bläst 

seine Komposition ,RAILWAY EAST'. Ein schönes Thema. Ein wunderbarer Abend." 

Sinn und (PR-)Zweck des einseitigen Artikels gehen aus den Schlusssätzen klar hervor: 

"Beide Musikergruppen [MoUJ und RAT; Anm.] besitzen ausreichend Tonbandmaterial, von 

dem Platten geschnitten werden können. Platteninteressenten, Veranstalter und Musiker 

wenden sich schriftlich an folgende Adressen· [Angabe der Wohnanschriften Mallis und 

Novotnys, Anm.]."15 

Auch wenn offenkundig ist, dass hier keine professionellen Journalisten am Werk wa

ren, erhält man hier doch - vage - Informationen über die RAU-Musik. Der Begriff 

"Thema" fällt, auch der der "Komposition", eine solche, für die Novotny verantwortlich 

zeichnete, wird sogar namentlich genannt. Die In Railway East nominal eingeschlagene 

Himmelsrichtung trägt programmatischen Charakter und erinnert an diverse Titel von Yu

sef Lateef (etwa Prayer To The East16). Nachfolgend zitierte Aussagen veranschaulichen frei

lich, dass diesen Termini inhaltlich nur ansatzweise Genüge getan wurde. 

"Der Fritz hat damals doch ziemlich dominant gespielt, soweit es jetzt um das Trio mit 

Kotrba geht, und hat natürlich schon sehr seine themenartigen Vorträge gehabt, wobei es 

aber nicht fixierte Themen waren. Es war Material vorhanden, aber der Ausgang war im

mer offen", schildert Sepp Mitterbauer seine Perspektive der frühen RAU-Zeit. 17 "Es waren 

endlose Variationen von Themen, die wir bei Proben und anderen Konzerten erarbeitet 

haben"18, betont auch Novotny den äußerst provIsorISchen Charakter des prästabilierten 

Materials, auch 81uesformen und - selten - Jazzthemen a la Banging On the White House 

Door wären vorgekommen. Unter Berücksichtigung aller verfügbaren Informationen er

gibt SICh folgendes makroformale Bild der frühen RAU-Musik, das von den Partizipanten 

bestätigt wird: Schriftlich fixiertes Material war wie bel den Masters In dieser Zeit nicht vor

handen; Themen wurden - selten - von Platten abgehört, z. T. beim Üben festgelegt19, zu

meist aber kristallisierten sich erst Im Laufe des Spiel prozesses hin und wieder gewisse me

lodisch-rhythmische Muster heraus und verfestigten sich zu bewusst abrufbaren und mit 

Titel versehenen Motiven, die den Improvisationen, als deren Ausgangspunkt sie dienten, 

ihren Namen gaben. Dass jene "erimprovisierten " Initialmotive, die - wie Mitterbauer for-
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muliert - primär die Funktion hatten, die Improvisation "anzureißen", als "Startrampe" zu 

dienen, "Material zur Verf()gung zu stellen, mit dem man dann arbeitet" und "aus dem 

etwas ganz anderes wIrd", die Improvisation also oft nur zitathaft umrahmten und selbst 

stetigen Wandlungen unterworfen waren, da sie Ja niemals - Im doppelten Sinn - "fixiert" 

wurden, erscheint logisch. Fntz Kotrba führt Im Interview Novotnys Railway fast, das übri

gens auch Giselher Smekal (der damals freilich noch nicht mit von der Partie war) als "fr

folgsstuck dieser Zeit" bezeichnete20, als Beispiel an ' "Wenn bei der Reform Art Unlt dIe

ses oft erwahnte Thema Railway East gespIelt wurde, dann hatte es am nachsten Tag nichts 

mit der Darbietung vom vorhergehenden Tag zu tun. Drei Monate oder drei Jahre spater 

hatte es ebenfalls außer dem Titel nichts gemeinsam mit dem, was irgendwann einmal un

ter Railway East gespielt wurde. "21 Das Stück wird uns später noch einmal begegnen 

Mit dem Konzert vom 10. Februar 1968 beginnen auch Fritz Novotnys Notizbuchaufzeich

nungen22; ab Anfang 1968 dürften somit alle wIChtigen RAU-Ereignisse dokumentiert sein. 

Der Band-Eintntt Fritz Kotrbas schien neben der personellen Konstellation auch die Ses

sionintervalle stabilisiert zu haben' Konnten bis 1967 ZWischen den Zusammenkunften so

wohl einzelne Tage als auch mehrere Monate liegen23, so traf man sich nun zumindest ein

mal wöchentlich, vorrangig im Haus der Jugend und im IKZ Für den 13. und 20. März lud 

Novotny per IFK-Mitteilung sogar zu Bigband-Proben für Free-Jazz-Musiker inS Haus der 

Jugend: "Musikstudenten, Musiker aller Instrumente, auch der orientalischen und klassi

schen Musik, sind herzlich eingeladen mItzumachen. Auch NeukonstruktIonen von Blas

und Schlaginstrumenten sollen zusammen mIt Fachleuten erarbeitet werden"24, hieß es 

dort. Ein weiteres Mal also zeigte Novotny nICht nur keinerlei stilistische Berührungsängste, 

die Einladung erging sogar expliZit auch an Nicht-Jazzmusiker. Wie jene Bigband-Versuche 

abliefen und wie stark sie frequentiert wurden, lässt sich heute freilich nICht mehr rekon

struieren Sicher ist nur, dass das Reform Art Trio irgendwann Im Apnl 1968 wahrscheinlich 

in der Annagasse während einer Jener Sessions ein Tonband mitlaufen ließ und dieses - im 

Gegensatz zu anderen, die schon seit 1967 aufgenommen worden waren - in einer Me

Ubersplelung erhalten geblieben Ist; diese Ist damit das früheste Zeugnis der mUSikalischen 

AktiVitäten Novotnys. Das knapp zweimlnütige Fragment (Beginn des zweiten Stücks) aus 

dieser Sitzung, das auf der im März 2001 veröffentlichten RAU-Millennium-CD enthalten 

ist, stellt außerdem das früheste österreich ische Dokument frei ImprovIsierter MUSik dar, 

das biS dato publiziert wurde. 25 

E n schwermlnger Ruf . ne dunkle, orientalislerende Sopransaxophon-Unle ohne aus

geprägte motivische Kontur. von modalen planJstlschen Tremolo-Feldern getragen - so be

g nnt das erste der fünf zum Tell fragmentarischen Stücke Musik zwischen VIereinhalb und 

gut zehn Minuten Dauer. In ihnen trifft der Hörer auf drei Im Anfangsstadium ihres musi

kalischen Werdegangs befindlIChe Instrumentalisten Das technische Niveau Ist bescheiden, 

nicht nur deshalb aber zeigen die Aufnahmen bestenfalls Ansätze einer Sinnvollen freIIm

provisatorischen Zeitstrukturierung. Fritz Novotnys von langen Pausen durchbrochenes, 
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I im vierten und fünften Teil auch innerhalb des Stückverlaufs zwischen Sopransaxophon 

und (vermutlich) thailändischer Bambusflöte alternierendes Spiel scheint mit dem von Mit

terbauer oben angesprochenen "Initialrnotivn-Prinzip zu korrespondieren: Simple, oft nur 

zweitönige. unscharf intonierte Motive oder eben nur gewisse Stimmungen erzeugendes 

Melos (Stück eins) stehen zumeist am Beginn der Sopransaxophon-Einsatze. Der immer 

wieder unternommene Versuch einer Variierung oder Fortspinnung jener melodischen 

Keimzelle scheitert ebenso oft und mündet stereotyp - und offenbar eher unfreiwillig - in 

nicht wirklich intensive athematische Powerplay-Klangfelder. 

Das erste Doppelkonzert der Masters of Unorthodox Jazz und des Reform Art Trios am 10. 

Februar 1968 hatte bereits ein - wenn auch nur bedingtes - Zusammenrücken der nun

mehr zwei Wiener Jazzavantgarde-Gruppen signalisiert. Der Kontakt Novotnys zu Barab

bas war aufrecht geblieben, jener zu Malli inzwischen durch zahlreiche Plattenabende und 

sogar schon einige gemeinsame Sessions gefestigt worden. Eine nicht unwesentliche In

tensivierung und Stimulierung erfuhr der interkollegiale Austausch durch die ersten 

Berührungen der Wien er Freiimprovisatoren mit in österreich weilenden U5-amerikani

schen Musikern. 

Die Reise nach Linz zum Konzert von Don Cherrys New York Total Music Companyam 

4. Mai 1968 mit der sich im Anschluss ergebenden Sportkasino-Session Kent Carters und 

Cherrys <auf Mitterbauers Trompete) mit Barabbas, Malli, Mitterbauer und Novotny wurde 

bereits in Kapitel 3.2.2.3.1 beschrieben. Nach Novotnys Notizbuchaufzeichnungen musi

zierten anfangs Barabbas, Carter und Malli im Trio, ehe dieses durch ihn selbst und Mitter

bauer zum Quintett erweitert wurde.26 Der RAU-Leader erinnert sich nur daran, dass Kar!

hanns Berger und Don Cherry anwesend waren, nicht jedoch an eine Session-Partizipation 

des Trompeters27 - dieser dürfte folglich nur mit den beiden Masters gejamt haben. Dass 

Novotny sich der Bedeutung jener Begebenheit bewusst war, belegt ein von ihm verfass
ter, freudiger Kurzbericht über die Linzer Session in den der nur wenige Tage splter ver
sandten IFK-Ausgabe.28 

Dieselbe Seite derselben Nummer enthält die endgültige Bestätigung dafür, dass die 5& 

siontätigkeit nun sehr wohl ernst genommen, sprich: regelmäßig gepflegt wurde. "Die Mitt
woch-Meetings im Haus der Jugend in der Zeltgasse werden ab sofort so durchgefOhrt daS 

jeder erste Mittwoch im Monat den Musikern der Reform Art Unit vorbehalten bleiben (siel) 

und der zweite und dritte Mittwoch den anderen Musikern zur Verfügung steht Am letz
ten Mittwoch des Monats treffen sich alle Musiker zu Kollektivimprovisationen" , heißt es 

dort. gefolgt von einer extensiven John-Coltrane-Diskographie samt exakter Biographie.28 

Es dürfte eines jener Meetings gewesen sein, in dessen Rahmen sich nur ein paar Tage nach 
dem Linzer Ereignis, auf jeden Fall noch im Mai 1968, im Haus der Jugend ein schwarzer 

Klarinettist einer Session beigesellte. CharIes Haynes war der Name jenes Mannes, von dem 

nur bekannt wurde, dass er in der kalifornischen Szene tätig war, und dessen Spielweise 

Novotny als "sehr flüssig", die Session insgesamt als "nicht fruchtlos" in Erinnerung gebtie-
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ben Ist 30 Klarinettist Kurt Grauoll, Gitarrist Peter KolovanYI und Percussion1st Wilhelm 

Olbrich waren nebst Kotrba, Mltterbauer und Novotny die Wiener PartizIpanten jenes In

strumentalgesprachs. 31 Haynes verschwand aus Wien dorthin, woher er unvermutet aufge

taucht war: In die Versenkung Er hat in der Jazzgeschichte keine Spuren hlnterlassenY 

Von Ambrose Jackson lässt sich dies nicht behaupten. Der afroamerikanlsche Trompe

ter weilte Ende Juli 1968 aus unbekannten Gründen in Wien und tauchte dortselbst un

vermutet bel einer Geburtstagsparty der Freundeskreis-Partlzipantin Gioia Löwy auf. Fritz 

Novotny erzählte er, er hätte gerade seine Klasslk- und Jazzausbildung abgeschlossen und 

bereits Gigs oder Sessions mit Manon Brown und Archie Shepp hinter sich gebracht.H Mehr 

war nicht notig Kurzfristig wurde am nächsten Tag, dem 28 . Juli, das Internationale Kul

turzentrum für eine Session okkupiert, von der offenbar auch die Masters verständigt wur

den In drei Sets spielte sich der freiImprovisatorische Austausch an jenem Tag ab : Malli, 

Novotny (erstmals auch an der pakistanischen Oboe34) und Pechoc eröffneten mit Gast 

Jackson Im Quartett3S, danach folgten die Masters in Ihrer Urbesetzung BarabbasJMal il 

Pechoe, und zu guter dritter Letzt vereinigten sich MoUJ und RAT im Quartett Barabbasl 

Kotrba/MallilNovotny - Mall! war dabei wie in seiner Anfangszeit primär am Piano zu 

finden 36 Offenbar überraschte sogar den freejazzgeeIChten Jackson das wilde freJimpro

visatomche Treiben dieser Session Laut Novotny meinte er, dergleichen sei Ihm bislang 

nicht zu Ohren gekommen, und fand sich mUSikalisch nicht wlrkllch zurecht37, was mögl

cherweise auch seine Session-Mitwirkung auf deren ersten Tell beschränkte. 

Die Annäherung von Masters of Unorthodox Jazz, insbesondere Barabbas' und Mallis, 

und Reform Art Umt, die auch hier eVident wurde, hatte wenige Tage zuvor im IKZ bereits 

In einer instrumentalen Plauderrunde des Reform Art Tnos mit Walter Malli resultiert .38 Die 

viel zitierte Hermetik der Masters war zumindest Im Informellen, inoffiZiellen Rahmen In 

dieser Zelt noch welt weniger ausgeprägt als In den 70er Jahren. Und wahrscheinlich ani

mierten Fntz Novotny diese Erfahrungen zu ersten Überlegungen in Richtung seiner 

zukünftigen RAU-Wunschbesetzung . 

Nicht nur zu den MoUJ und diversen Amerikanern wurden In dieser Zeit Brücken ge

schlagen. Während eines Jugoslawien-Urlaubs jamte Novotny Im Juni 1968 in einem Lokal 

auf der Insel Hvar mit dort engagierten bulgarISchen Musikern39; Im August war das IKZ 

erneut Schauplatz einer Session mit interessanter Beteiligung. Zu Barabbas, Kotrba . Mlt

terbauer und Novotny gesellte sich an diesem Abend der Saxophonist Leszek Zadlo .40 Der 

damals 23-jähnge Krakauer war 1966 nach Wien gekommen, ein Jahr später war ihm von 

Eje Thel!n an der Grazer Musikakademie der Zugang zur freien Improvisation eröffnet wor

den, nachdem er sich biS dahin primär in traditionellen Dixieland-Jazz-Gefilden bewegt 

hatte." Offensichtlich war der instrumental gut geschulte Zadlo gegenüber der in jeder 

Hinsicht unakademischen, bizarren Asthetik der Wiener Avantgardisten aufgeschlossen. 

Noch Im selben August 1968 stieg Fntz Novotny bei einem Konzert des regulären Quar

tetts des Polen (mit Pianist Albert Mair, Bassist Walter Strohmaier und Drummer Gerhard 

Herrmann) im Lokal Jazz-Freddy nach der Pause ein."2 Weitere Sessions mit Zadlo folgten."3 
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Der September des Jahres 1968 brachte eine zusätzliche Aktivitätsverdichtung für No

votnys Gruppe. Der umtriebige Leader hatte nach eigener Aussage Hubert Gaisbauer, dem 

damaligen Leiter der im Zuge der Rundfunkreform soeben neu gegründeten ORF-Jugend

redaktion, Tonbandmitschnitte zukommen lassen, und dieser seinen offenbar positiven 

Eindruck Intern weitergeleitet, was überraschend die Einladung zu einer Hörfunkproduk

tion für das Programm Österreich 1 zur Folge hatte. Am 13. September nahm das Reform 

Art Trio In einem ORF-Studio mehrere Stücke auf und benannte sie Om mani padme hum, 

Love And Peace, Mr. Kent, Object, Robot 1 & 2, Rover und Where is ... ;>44 Für die ersten bei

den Titel hatte augenscheinlich John Coltrane Pate gestanden, Mr. Kent bezog sich auf 

Kent Carter, den ersten renommierten Free-Jazz-Wahlverwandten, der mit den Wiener Ge

sinnungsgenossen gespielt hatte (Don Cherry war Novotny entgangen). Weshalb ihm auch 

die Produktion Insgesamt zugeeignet und mit Song For Kent überschrieben wurde. Laut 

Novotny wurden zwei oder drei jener Piecen in einer vom Schauspieler Wolfgang Hubsch 

moderierten Sendung ausgestrahlt's, deren exakter Termin sich nicht mehr eruieren lässt 

- September oder Oktober 1968 können jedoch als wahrscheinlich angesehen werden. Die 

Aufnahmen sind nicht auf uns gekommen. 

Einen Tag nach der Aufnahme von Song For Kent, am 14. September 1968, konzertier

ten Kotrba, Mitterbauer und Novotny im IKZ46, detto wenige Tage später im Kabarett Wür

fel (I., Himmelpfortgasse; Im Keller unterhalb des Cafe Savoy)Y Ein drittes Konzert ging 

Ende September im Jazz-Freddy uber die Bühne, wobei die RAU mit personellen Neuerun

gen aufwartete Im ersten Set gesellte sich der Bassist Jerzy Ziembrowski zum Reform Art 

Trio, im zweiten waren davon nur mehr er und Novotny übrig - der deutsche Pianist Kris

tlan Schultze und der tschechische Drummer Michal Vrbovec komplettierten an Stelle Mit

terbauers und Kotrbas das Quartett.48 Der aus Warschau gebürtige, in der Tschechoslowa

kei aufgewachsene Ziembrowski, Bassist, Gitarrist und studierter Architekt, war zusammen 

mit seinem Landsmann Zdenek Chlum, einem Tenorsaxophonisten mit einer Vorliebe für 

Albert Ayler, Jahrelang In Tschechiens Hauptstadt, besonders in der dortigen New Jazz 

Group tätig gewesen, ehe sie sich Im August oder September 1968 durch das gewaltsame 

Ende des Prager Frühlings zur Flucht nach ÖsterreICh gezwungen sahen. In Wien gelandet, 

vermittelte Leszek Zadlo die ersten Engagements, Ziembrowski musizierte mit Erich Klein

schuster, in der ebenfalls renommierten Joe Tauscher Combo und - mit Fritz Novotny so

wie in weiterer Folge mit den Masters. Während das RAU-Zusammenspiel mit dem schon 

mehrere Jahre in Wiens Szene aktiven Drummer Vrbovec sowie Kristlan Schultze, der Ende 

1972 zum Keyboarder von Klaus Doldingers Fusion-Formation Passport avancierte, Ein

tagsfliege blieb, sahen sich Jerzy Ziembrowski und Zdenek Chlum fortan wiederholt in die 

Gruppenaktivitäten Involviert. So auch bel jener IKZ-Session, die irgendwann im Oktober 

1968 aufgenommen wurde und wiederum als Musikkassette erhalten geblieben ist. Neben 

dem polnischen Bassisten sind darauf Novotny, Mitterbauer und Walter Malli zu hören, der 

Fritz Kotrba vertritt.49 
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Die einschneidendsten Anderungen des akustischen Gesamtbildes der vier zWischen 

9'20" und gut 13' langen Stucke gegenüber den Apri -Aufnahmen sind nahelIegender

weise auf die zwei neuen Musiker zurückzuführen. Malll br'ngt Im Gegensatz zu Kotrba 

eine vielschichtige, m Andeutungen "swingende" rhythmische Qualitat ins Spiel, ohne aber 

die freie Kontrapunktik semes beckenlastlgen, zuwelen sehr expressiven Spiels durch ein 

regelmaßiges Metrum zu fundieren Technisch komplett, fügt Sich Ziembrowski nahtlos ins 

Gruppengeschehen en; pizzicato bevorzugt er beweglIChe, motlvzentnert und tonal 

schlusslg phrasierte linien, oft mit inhärentem Beat-Bezug, con arco entstehen zumeist 

amotlvlsche Strukturen Eine Probe seines Spiels kann anhand des gut zwelmlnütigen Aus· 

schnitts aus dem vierten Stuck nachgehort werden (Duo Bass/Flöte), der 2001 auf der Md

lennlUm-CD veröffentlicht wurde Novotnys Spiel wirkt pragnanter, der lineare Duktus 

stringenter als zuletzt. Mitterbauer Ist erneut ausschließlich am Piano zu vernehr'1en, er 

zeigt sICh vom Beat-konterkarierenden Spiel Mallis stimuliert und technisch flexibler, be

wegliche<, ris,korelCher als Im Apnl. Reizvolle, diffus-suchende Klanggebilde, sogar ent

rückte modernjazzolde Single-note·Lmlen über raschem Puls Sind das Resultat, freilich auch 

motlvlsch·akkordische Permutationen in klemraumigem Intervallrahmen, die auf den Em

fluss Pau Bleys zurückzuführen sein dürften. Die Bedeutung dieses Pianisten für Mltter

bauer Ist durch die Zitierung zweier durch Bley bekannt gewordener Annette-Peacock-The

men, Blood und Mister loy, verifizierbar 50 

Alle" Musikern mit Ausnahme Mallis bietet Sich mehrmals die Möglichkeit zur sOlistischen 

Prof lierung, Ziembrowsk, Wird dabei nur vom Schlagzeug beg eitet; kollektive Interaktion 

bleibt sekundär. Besonders aufgrund M'tterbauers extravertierterem Zugang zum piano wei

sen die Piecen e'nen minderen Grad an formaler Koharenz auf als Jene vom April Emes der 

Mot ve, mit denen nun die meisten Stucke beginnen, kann als jazzhistonsche Berühmtheit 

identifiziert werden. Der erste Improvisationspart eröffnet mit einer abstrahierten Version 

des viertaktlge" Kopfmotivs von Mllt Jacksons berühmtem Moll-Blues Bag's Groove, bekannt 

durch die 1954 aufgenomrr>ene, gleichnamige Miles-Davls-LPY Abgesehen von pianistischen 

Initialfloskeln und evidenten Absprachen über Soll und deren Begleitung (Bass) st auch in 

""" R/·UAu'nahmen ke n prädisponierender Gestaltungswille Spl ,rbar 

Dem Paukenschlag, mit dem der November des Jahres 1968 für die Wiener Jazzavant

garde begann, wurde bereits im entsprechenden Masters-Abschnitt nachgehört. Aus RAU

Sicht bleibt Folgendes zu erganzen: Von den Musikern weilte vermutlich nur Ziembrowski 

am Konzertvorabend des 2. November Im Cafe losephmum (IX ., Wahringer Straße 33), 

wohl aufgrund seiner regularen Mitgliedschaft m der dortigen Haus-Band, der loe Tau

scher Combo. Prompt wurde er wie Barabbas für Sunny Murrays Band rekrutiert. Fritz No

votnys Aufmerksamkeit galt apriori dem konzertanten Session-Apres, worauf auch die IFK

Ankündigung hindeutet, Horace Silver und Art Blakey würden sich möglicherweise als 

Ausklang in Jenem Jazzclub einfinden s2 Am Sonntag, dem 3. November, verfolgte er wie 

Malli im Großen Saal des Konzerthauses beide Auflagen des Drummer-Defilees vom Zuhö

rerraum aus mit, argerte sich uber die Unaufmerksamkeit des mehrheitlICh überforderten 
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Publikums, und beendete den Tageslauf plangemäß im Josephinum, wo er den Kontakt zu 

den amerikanischen Musikern suchte - und fand . Entgegen lange gehegten Vermutun

gen53 traten der Saxophonist wie auch andere RAU-Musiker (außer vielleicht erneut Ziem

browski) in dieser Nacht jedoch nicht musizierend In Erscheinung. 

"Der Elvm Jones hat gesagt: ,Jetzt komm, Jetzt spielen Wir!' Er spielt[e} mit Billy Har

per am Tenor, Im Trio mit Jimmy Garrison. (. . .) Und dann stehe ich da, habe das Sopran 

[in der Hand}, war Irrsinnig aufgeregt. Ich habe mir gedacht: ,Ich spiele da jetzt mit de

nen, das Ist mir nicht wurscht, aha, was greift der Billy Harper (. . .), also da könnte ich 

mich thematisch anlehnen, und dann spiele ich halt meinen Stil, ab em paar Verbin 

dungspunkten, wenn er sein Solo fertig hat. ' Und ich stehe da und schaue das so an, 

unheimlich gehemmt. Auf einmal kommt der Joe Farrell mit einem ausgepackten, un

heimlich teuren Tenor, super gekleidet, steht da und greift alles doppelt so schnell. 

Dann smd schon ein paar Zuschauer auch noch rund um uns gestanden, ich habe mich 

langsam mit dem Sopran wieder [zurückgezogen}; ,das riskiere ich nicht', [dachte ich]. 

( . .) Diese Wild-West-Mentalität ist mir so auf den Arsch gegangen, daß ich dann 

nichts mehr gemacht habe. "54 "Ich weiß nur, daß ich dann spät in der Nacht mit dem 

Murray ganz allein übriggeblieben bin. Unheimlich lang noch, weil die Masters dann 

schon alle daheim waren " 55 

Auch an den Folgetagen dürften SICh keine gemeinsamen Sessions mit Sunny Murray er

geben haben . Dass mit Barabbas und Ziembrowskl zwei Mitglieder von MoUJ bzw. RAU 

von Murray verpflichtet worden waren, gab nichtsdestotrotz auch Novotnys Ambitionen 

Auftrieb . 

Was sich noch Ende 1968 in einer Reihe verschiedenster Aktivitäten niederschlug . Mit 

einer exklusiven Sondernummer der Informationen an den Freundeskreis lud Novotny we

nige Tage später, am 9. November 1968, zu einem dreidreiviertelstündlgen Doppelkonzert 

seiner Gruppe und der dem modernen Jazz verpflichteten Joe Tauscher Combo. Tatort: 

natürlich das Cafe Josephmum . 

" Die ,REFORM ART UNIT' wird nicht nur in einer vollkommen neuen Besetzung, son

dern auch mit einem großteils neuen Programm zu hören sein, in dem Themenfrag

mente der MUSiker zu mehrsatzigen Stücken zusammengefaßt werden. Die ,REFORM 

ART UNI!' fuhrte Anfang September dieses Jahres für den Osterreichischen Rundfunk 

Aufnahmen durch, die im ersten Programm gesendet wurden. Alle Musiker spielten 

bereits bei Sessions und Konzerten mit amerikanischen und europäischen Jazzmusi

kern der Avantgarde. " 56 

Der Text bezeugte Selbstvertrauen. Die angekündigte" vollkommen neue Besetzung" war 

eine solche für den Konzertbesucher, nicht Jedoch für den Leser der vorliegenden Zeilen : 

Bei der Konstellation Malii/Mitterbauer/NovotnylZiembrowski handelte es sich um die der 

Oktober-Session, mit der Novotny offenbar bewusst jene Besetzung erprobt hatte. Erstmals 

sah sich ein Master also in offiziellem Konzertrahmen in die RAU integriert, Ziembrowski 

hingegen war einfach zum passenden Zeitpunkt am richtigen Ort gewesen. Dass sich Fritz 
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Kotrba, obwohl offiziell nicht annonciert, an diesem 9. November offenbar spontan eben

falls zu seiner Stammformation gesellte57, tat Novotnys Plänen keinen Abbruch. Die In

strumentenangaben für den RAU-Leader - Sopransaxophon, pakistanische Oboe, Flöte, 

kleine Percussionsinstrumente - dokumentierten bereits die multiinstrumentale Richtung, 

die er eingeschlagen hatte. Was mit Jenen "mehrsatzigen Stücken" gemeint war, dürfte 

sich aus der der Konzertankündigung vorausgegangenen IFK-Ausgabe erschließen, wo die 

Rundfunk-Koproduktion einer October Suite des Wiener Aktionstheaters und der Reform 

Art Umt fur Dezember 1968 annonciert wurde, ein Werk "in vier Sätzen in Jazz, Gesang 

und Sprache", wie es dort hleß.58 Wenn auch diese Suite, deren "Sätze" auf bestimmten 

Flöten- und Percussionsmotiven basierten, laut Novotny niemals fertig ausgearbeitet und 

folglich In der Theaterperformance nicht eingesetzt wurde59, bestätigt Jene Initiative ein

mal mehr seine Rolle als energievoller "Hans Dampf". 

Im Zuge der IFK-Ankündlgung des Quartett-Konzerts am 9. November scheint übrigens 

erstmals explizit der Name Reform Art Unit auf; die personellen Neuerungen signalisierten 

bereits, dass die kleine Besetzung des RAT nun langsam ausgedient hatte. Am 2S. Oktober 

hatten Freundeskreis-Mitglieder in Wien-Erdberg (III., Erdbergstraße 63) einen Club Sub

kultur "zur Unterstützung der künstlerischen Subkultur" - offenbar als Neuauflage der 

Art-Center-Idee - provisorisch eröffnet.60 Sonntagabends sollte dieses Etablissement 

jazzolden Klängen vorbehalten bleiben, und gleich am ersten Termin nach der Inaugurie

rung, am 27. Oktober, erfüllten die Joe Tauscher Combo sowie mehrere RAU-Musiker in 

diesem Sinne die Programmvorgabe.61 In den beiden letzten Monaten des Jahres 1968 ver

brachten Novotny & Co. beinahe jeden Sonntag in diesen "subkulturellen" Räumlichkei

ten, zuweilen unter Sich, zuweilen mit Sessiongästen wie dem Drummer Ulli Heyse, dem 

bereits erwähnten Godborg Christiansen, dem Pianisten Horst Flurschütz oder auch Padhi 

Fneberger62, der durch seine Bekanntschaft mit Barabbas in der vorliegenden Arbeit be

reits Erwähnung gefunden hat. Für 24. November sah sich etwa "Musik der ,Reform Art 

Unit' vom Tonband, eventuell auch Session" in den IFK angekündigt, eine Woche später 

waren es sogar Masters-Tonbänder63 - zumindest Malli und Barabbas dürften Sich also 

ebenfalls zuweilen In der Erdbergstraße eingefunden haben. Weitere RAU-Sessions Im Cafe 

Josephmum, wie am 23. November 1968 mit Malli, Mitterbauer, Novotny, Ziembrowski und 

offenbar erstmals dem vom polnischen Bassisten In die RAU eingeführten Zdenek Chlum 

am Tenorsaxophon, In der die Stücke Song For Albert Ayler, Love And Peace, Motion, 

Connect/On und das bereits diskutierte Railway East gespielt wurden64, oder im Dezember 

In derselben Besetzung plus Fritz Kotrba65, ergänzten das facettenreiche Bild. 

Auch wenn diese AktiVitäten über die Jahreswende hinaus fortdauerten, so stellt Jener 

Zeitraum in der Genese der Reform Art Unit doch eine gewisse Zäsur dar. Nicht, weil auch 

dem Club Subkultur nur eine kurze Lebensdauer beschieden war (Mitte Februar 1969 wurde 

sein Ableben in den IFK kundgetan; "Todesursache.· Mangel an Geld und In teresse "66); 1968 

war das Jahr erster echter Standortbestimmung und bewusster strategischer Zukunftspla

nung und so das endgültige Ende der Vor- und Frühzeit der RAU. Die Kontakte mit ameri-
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kanischen Musikern gaben Selbstvertrauen, boten erstmals hautnah Vergleichsmöglichkei

ten. Andererseits vollzogen sich im Zusammenspiel mit ihnen auch innerhalb der Wiener 

Avantgardeszene nachhaltige personelle Weichenstellungen: RAU und MoUJ rückten zu

sammen. Ein bestimmter Termin Anfang 1969, auf den im nächsten Kapitel eingegangen 

wird, läutete eine neue, eine der bedeutendsten Phasen der Reform Art Unit ein. 

"Wozu noch FreundeskreIs?" - Es passt ins Bild, dass gerade am Ende des Jahres 1968 diese 

Frage zum Thema einer Diskussionsrunde erhoben wurde. 67 Nicht von ungefähr hatte man 

begonnen, auch das seit beinahe einem Jahrzehnt bestehende Kontakt-Netzwerk in sei

ner Sinnhaftigkeit zu hinterfragen. Ermüdungserscheinungen waren offensichtlich. Zudem 

war der "Posten" des Wortführers seit über einem Jahr quasi vakant. 

"Liebe Freunde, da Rolf Schwendter vor hat, längere Zeit in Deutschland zu bleiben - er 

wird nur hie und da für wenige Tage nach Wien kommen - fehlt der Kopf", lauteten die er

sten Sätze der IFK vom 4. Oktober 1967. Die Mutmaßung ..längere Zeit" erwies sich freilich 

als Euphemismus. Rolf Schwendter, 1967 bereits Träger seiner drei Doktoratstitel, verließ aus 

im weitesten Sinne persönlichen Gründen -laut Fritz Novotny war seine tiefe Missbilligung 

der österreich Ischen Wehrdienstpflicht dafür ausschlaggebend68 - seine Heimat und siedelte 

nach Deutschland über, das bis heute ein Lebensmittelpunkt geblieben ist. Die Verbindung 

zwischen Wien und dem ersten Wohnort München blieb primär postalisch aufrecht, wurde 

Jedoch auch auf andere Art und Welse gewahrt. 1970 entstand Rolf Schwendters bis heute 

bekanntestes Buch Theone der Subkultur, das 1973 veröffentlicht wurde und exakt 20 Jahre 

später seine vierte Auflage erlebte. ,,1959-1967 Aufbau einer informellen Gruppe zu Fra

gen alternativer Kultur und Politik", findet sich dort in der Autorenbiographie vermerkt69; 

es liegt auf der Hand, dass Schwendters Aktionen und Beobachtungen im Freundeskreis, 

trotzdem auf diesen im Buchtext nicht explizit Bezug genommen wird, die Basis für seine 

Theorie der Subkultur bildeten, ja, das Opus ohne diese inoffizielle Interessengemeinschaft 

undenkbar gewesen wäre. Als Beleg dafür kann angeführt werden, dass bereits im April 

1968 in den IFK 67 Fragen des Rolf Schwendter an eine zu gründende Projektgruppe über 

die Subkultur der progressiven Intelligenz an die Adressaten gestellt wurdenJo 

1970 erschien bei Polydor auch Schwendters LP Lieder zur Kindertrommel, die konser

vierte Manifestation seiner linksorientierten Protestsängerschaft, die sich offenbar aus den 

musikbegleiteten Art-Session-Lesungen entwickelt hatte, und die ihm Ende der 60er, 

Anfang der 70er Jahre Renommee verschaffte. 1971 bis 1974 arbeitete er als Assistent am 

Institut für Politische Wissenschaften an der Universität Heidelberg, von 1975 bis zu Emeri

tierung 2002 war Schwendter als Professor für Devianzforschung an der Gesamthochschule 

Kassel tätig. Seine Werkliste umfasst heute über zehn Buchpublikationen.11 Als gleichsam 

enzyklopädischer Universalist, der in sich die Rollen eines "Soziologen, Netzwerkers, Thea

ter-Intendanten, Kochbuchautors, Psychiatrie-Kritikers, Liedermachers, Alternativ-Ökono

men, Literaten, Zukunftsforschers und Feind des Telefons" - so Michael Schrott 1998 im 

Ö1-Diagonal-Porträt72 - in sich vereint, lebt er heute in Wien und Kassel. 
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Auch wenn der Freundeskreis Schwendters Exodus um einige Jahre "überlebte", be

deutete der zumindest physische Verlust seines Mittelpunktes ein erstes Symptom, sicher

lICh auch ein nicht unwesentliches Antrrebsmoment für die Zunahme zentrifugaler Ten

denzen Innerhalb der Gruppe. 1968 war dies einigen altgedienten "Freunden" bereits 

bewusst geworden, sie versuchten noch einmal, ihre Energien in den Zusammenhalt der 

Gemeinschaft zu investieren. Auch Fritz Novotny, der sich seit Mitte der 60er Jahre mehr 

und mehr vom Freundeskreis zurückgezogen hatte, stellte sich in dieser Zeit wieder ver

starkt In seinen Dienst, trat als mehrfacher Arbeitsgruppenleiter (für Collagen kleben, Frei

körperkultur, MIsthaufenstieren, bildende Kunst u. v. a.13) in Erscheinung und wirkte aktiv 

an der Erstellung und Versendung der Informationen an den Freundeskreis mit. Auch für 

ihn war es freilICh nICht mehr als ein bestenfalls mittelfristiges Aufbäumen. Nur scheinbar 

paradox mutet die Tatsache der Auflagenexpansion an. Zählte man Anfang 1968 rund 

1000 versandte IFK-Exemplare74, so gingen diese Ende 1970 allein in Wien bereits 3000 

Adressaten ZU7S. Anzahl der Partizipanten und Gruppenbewusstsein bzw. persönliche Kom

munikationsnähe dürften SICh zueinander Indirekt proportional verhalten haben. Bis An

fang der 70er Jahre hatte sich der FreundeskreIs "totgewachsen", derart aufgeblaht, dass 

aus ihm eine unübersehbare anonyme Masse passiver Konsumenten geworden war. Die 

nach der Nr. 56A vom 16. April 1971 erfolgte Einstellung der Informationen an den Freun

deskreis, deren Titel längst zum Anachronismus geworden war, bedeutete die Auflösung 

des letzten einigenden Bands. Laut Rolf Schwendter wurde die zurückbleibende Adres

sendatei als postalische Basis für die Aussendungen von Gunther Nennings Kritischem Klub 

wie auch für Dieter Schrages Kunst in der Kassenhalle-Programme und von Erhard Buseks 

Stadt-OVP benützt. Während sich die Tiltigkeit des Arbeitskreises Lyrik (Schwendter, Peter 

Henisch, Gustav Ernst) 1969 In der Grundung der Literaturzeitschrift Wespennest durch 

Henlsch und Helmut Zenker materrallslerte, lebte ein Teil der Informellen Gruppe ab 1973 

In der Grazer Autorenversammlung fort - während das von Rolf Schwendter 1990 ins Le

ben gerufene, rund 300 aktive Partizipanten zählende Erste Wiener Lesetheater und 

Zweite Stegrerftheater bis heute als" Traditionswahrer des Strangs Leseauffuhrungen" fun

glert.76 

Ende 1968, als erstmals die Frage Wozu noch Freundeskreis? gestellt wurde, war die 

weitere Entwicklung zumindest teilweise schon abzusehen. Nicht unschlussig war da die 

KOinzidenz seines "Anfangs vom Ende" mit dem "Ende vom Anfang" von Fritz Novotnys 

musikalischem Lebensprojekt RAU. Der Rückhalt, den der Freundeskreis garantierte, jenes 

grundlegende Minimum an Anerkennung oder zumindest wohlwollender Kenntnisnahme, 

ohne das Novotny und Co. die fundamentale, existenziell notwendige (Ausgangs-)Basis ih

rer Aktionen gefehlt hatte, sie wurden nun weniger und weniger benötigt. Überspitzt for

muliert: Mit dem Rückzug der "Übermutter" Freundeskreis wurde der Zögling Reform Art 

Unlt endgültig flügge. 1969 trat der Leader der RAU erstmals mit klar konturrerten Kon

zepten und Zielen an die Öffentlichkeit. 
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3.3.2.3. Aus dem Untergrund ins Rampenlicht: Die "klassische" RAU 1969-1975 

3.3.2.3.1. Zwei Masters als Bass-Schlagzeug-Gespann 

"Daß der Walter Malli, der von unserer Warte [aus}, also für Mitterbauer, Novotny und 

mich, zu der Zeit ja schon fast ein etablierter österreichischer Free-Jazz-Hero war, und 

der am Anfang nie Im Leben dran gedacht hatte, mit den Newcomern der Reform Art 

Unit zu spielen (. . .), ist klar. ( . .) Die Initiative ist sicher nicht von Malli ausgegangen, 

( .. .) der wurde eben sehr umworben, weil er eben ganz einfach DER Free-Jazz-Schlag

zeuger In Wien war - vollkommen zu recht. Wenn ich es mir hatte aussuchen können, 

hatte ich mir auch lieber den Malli als den Kotrba genommen. (. . .) Für mich waren si

cher die Leute, die zu den Masters gehört haben, die Pioniere für Österreich. Und 

dann ist natürlich dazugekommen. Leute wie der Malli und der Barabbas waren ja auf 

dem Gebiet der Malerei schon relativ erfolgreich, soweit man halt in Wien erfolgreich 

sein kann, und auch ein paar Jahre älter als Ich; die waren ganz einfach Respektsper

sonen. (. .) Zumindest der Fritz Novotny, der ja auch in vergleichbarem Alter mit Malli 

und Barabbas usw. war und auch ein viel besser entwickeltes Selbstbewußtsein hatte, 

der hat vielleicht nicht mit Respekt und mit Ehrfurcht aufgeschaut zu den MoUl. Aber 

immerhin war es sicher auch irgendwie sein Ehrgeiz, mit denen Kontakt zu haben, mit 

denen zu spielen, und es war für ihn Sicher eine wichtige Sache, daß er eben Leute wie 

den Michlmayr und den Malli dann auch für seine Gruppe heranziehen konnte"', 

gibt Fritz Kotrba als vom personellen Wandel innerhalb der RAU Betroffener zu Protokoll. 

Sein (wieder)erwachendes Interesse für Rockmusik, der er auch schon parallel zu seiner 

Tätigkeit in der RAU in diversen Gruppen gefrönt hatte, sowie an der Malerei, für die die 

Begegnung mit Barabbas förderlich gewesen war, und schließlich auch die Ableistung sei

nes Präsenzdienstes 1969 rückten In dieser Zelt sein Interesse an frei improvisierter Musik 

in den Hintergrund . Was ein MItgrund dafür gewesen sein mag, dass Novotny nun Malli 

engagierte. Die von Kotrba angedeutete personelle Strategie, die der RAU-Gründer seit 

1968 augenscheinlich verfolgte, wurde zu Beginn des Jahres 1969 evident. Für Samstag, 

den 1. Februar, lud die Reform Art Unit zu zwei Konzerten, angesetzt um 17 bzw. 20 Uhr, in 

den Deutschsprachigen Leseraum des Internationalen Kulturzentrums in der Annagasse. 2 

Die RAU wurde zu diesem Zweck in folgender, offenbar kurzfristig aufgestellter3 Beset

zung angekundigt: Horst Brückl vulgo Alaeddin Adlernest, Fritz Kotrba, Walter Malli, Toni 

Michlmayr, Sepp Mitterbauer und Fritz Novotny. Laut detailliertem, erstmals auch die 

exakte Stücktitelreihenfolge beinhaltendem Programmblatt zu den Konzerten sollten die 

sechs Mannen in von Nummer zu Nummer wechselnden Konstellationen musizieren: Zur 

17-Uhr-Performance die Piecen Railway East (altes REFORM ART TRIO), More Ghosts 

(ADLERNEST TRIO), Miss Peacock (RAU) sowie - nach einer Pause - das zweisätzige Song 

(ADLERNEST QUARTEn) und das dreisätzige For Dolphy And Coltrane (RAU); um 20 Uhr 

folgten Sounds, Song For Albert Malli, Love And Peace und K. C. in "gleicher Besetzungs-
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folge'" An den Stücktiteln überraschte dabei die offene Bezugnahme auf bzw expl izite 

Widmung an (afro)amerikanische Free-Jazz-Heroen (More Ghosts gilt Albert Ayler; K C 

dürfte für Kent Carter stehen, MISS Peacock für Mltterbauers Paul-Bley-Faible); die distinkte 

Differenzierung zwischen altem Reform Art Trio und (neuerer) RAU veranschaul icht das 

Bewusstsein des personellen Wandels in signifikanter Weise, wahrend die Gruppennamen 

um Adlernest enigmatisch bleiben. 

Ein Blick in Novotnys Notizbuch zeigt, dass der reale Konzertverlauf vom geplanten -

nicht unerwartet - betrachtllch abwich. Einmal mehr fehlte Fritz Kotrba in der Aufstellung, 

d ie Grundbesetzung belder Konzerte lautete Malh/M ichlmayr/Mitterbauer/Novotny, wo

bei diese erst ab 20 Uhr um Brückl zum QUintett erweitert wurde . Quasi als Mittelblock 

fungierte demnach eine Inoffizielle MoUJ-Sesslon mit Brückl, Malh, MlChlmayr und Pechoc 

- ohne Barabbas wurde damit die zukünftige QUIntettbesetzung der Masters erstmals an

deutungsweise erprobt,s 

Von diesem Abend sind weder mediale Spuren bekannt noch Mitschnitte erhalten. 

Auch wenn die Mitwirkung Horst Brückls (der sich an das Konzert nicht erinnern kann6) 

eine Ausnahme blieb, war mit diesem Konzert die von Novotny angestrebte Integration 

von Masters-Musikern in die RAU und damit eine essenzielle personelle Weichensteilung 

In Richtung Zukunft vollzogen . Erstmals trat hier jene Quartettbesetzung in Ersche inung, 

die - Ende 1969 um ein weiteres wichtiges Mitglied erweitert - die Formation bis etwa 

1974n5 pragen sollte . Erwahnenswert scheint außerdem noch, dass sich Tonl Mlchlmayr 

an jenem 1 Februar erstmals uberhaupt öffentlich In frei improvisierendem Kontext zeigte 

- noch bevor er dies mit den Masters of Unorthodox Jazz tat. 

Die neue RAU-Mannschaft MallifMichlmayr/Mitterbauer/Novotny wurde Anfang Marz 

1969 anlasslich einer Vernissagenbesplelung in der Galerie Autodidakt (I Bezirk) weiter ge

festigt7, ein letztes Mal mischte im selben Monat Fritz Kotrba bei einem offiziellen Kon

zert, dem bis dato bedeutendsten der RAU, mit. Wie eine IFK-Meldung vom Mal 1968 ver

muten lasst, standen Novotny und die Masters schon langere Zeit In Kontakt mit der 

Osterreichischen Jazzföderat/On, der Tragennstltutlon des seit 1962 alljahrlich ausgerich

teten Osterreichischen (Amateur-)JazzfestlVals 8 Das Lobbying scheint Wirkung gezeigt zu 

haben Für den sonntagigen 16. Marz 1969 wurden RAU und MoUJ in einem Avantgarde

Block als Festivalabschluss ins Programm genommen. Die Problematik dieses Termins - be

sonders ob des unmittelbar vorangestellten klimaktlschen Auftritts Cannonball Adderleys

wurde bereits angesprochen ' Im Gegensatz zu den nach ihnen an den Start gehenden 

MoUJ konnte die In der Besetzung KotrbalMallVMItterbauerfNovotny9 angetretene RAU 

Crew ihre konzertanten Runden zumindest zu Ende drehen, der rezeptive Gegenwind war 

freilich auch schon bel ihnen stark Kotrba erinnert sich : 

"Vor uns, als Höhepunkt des Abends, trat das Cannonball-Adderley-Sextett auf, und 

der Schlagzeuger [Roy McCurdy; Anm.] hatte keine oder eine kaputte Snare-Drum und 

hat sich dann von meinem bereits aufgebauten Schlagzeug die Snare-Drum rüberge

nommen zu seinem Equipment, um darauf zu spielen. Ich mußte sie mir dann für un-
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seren Auftritt, der ja in verschiedener Hinsicht, nicht nur zeitmäßig [d. h. aufgrund der 

vorgerückten Stunde; Anm.l, bedeutet hat, daß ungefähr 95 % des Publikums den 

Saal verlassen haben, also die Trommel schnell rübernehmen, und nachdem ich damals 

noch jung und nervös war, außerdem das ein toller Auftritt im Konzerthaus [war], 

habe ich mich nicht getraut, mir die Minute zu nehmen, die Snare-Drum wieder or

dentlich auf dem Ständer zu fixieren (. . .). Mit einem Wort: Sie war schlecht fixiert und 

ich mußte dann den ganzen Gig mit einer Snare-Drum spielen, die ich zwischen mei

nen Schenkeln eingeklemmt habe, damit sie nicht runterfällt. Dementsprechend gut 

wird der Auftritt gewesen sein. "10 

Wie schon Im Masters-Kapitel ausgeführt, reagierte das Publikum so, als wäre die Qualität 

des Konzerts tatsächlich einzig und allein von der Fixierung einer Schnarrsaitentrommel 

abhängig gewesen. In den Medienberichten wurde der Auftritt der RAU in bestenfalls ei

nem (Neben-}Satz abgehandelt, jedoch nicht wirklich diskutiert. "Als danach [nach Adder

ley; Anm.] die Reform Art Unit ihre Instrumente stimmte und das zehn Minuten tat, floh 

ein Teil des Publikums und mit ihm der Chronist", gestand Kurier-Rezensent Igo Sicka seine 

Nicht(mehr}präsenz ein 11 ; die meisten Kommentare geben sich ähnlich flüchtig-fluchthaft, 

etwa: "Die Avantgarde ging am letzten Abend infolge schlechter Terminplanung für viele 

unter: Nach drei Stunden Jazzkonzert ( .. .) mußten eben viele heim. "12 Oder, immerhin ver

ständnisvoll: "Ausgezeichnet, wenn auch von den Veranstaltern leider sehr ungünstig pla

ciert die ,Reform Art Unit'. " 13 Auch der im Masters-Kapitel zitierte Presse-Report (laus 

Packs passt in diese Reihe. Von den Berichten mit avantgardeapologetischem Unterton wa

ren jene des Volksstimme-Kritikers und Ruediger Engerths die einzigen, die sich zumindest 

ansatzweise um Differenzierung bemühten: "Zum Schluß hörte man Free Jazz, geboten 

von der Reform Art Unit und den Masters of Unorthodox Jazz, wobei die Unit-Gruppe 

ernster zu nehmen ist und die Masters ,heftiger' spielen", ließ etwa der Redakteur des 

KPÖ-Parteiorgans vernehmen 14; und sein Kollege von den Salzburger Nachrichten ließ mit 

der Feststellung, RAU-Leader Fritz Novotny suche "so ungewöhnliche Instrumente wie Tur

kish Flute und Pakistani Oboe dem Jazz zu amalgamieren [sie!]", sich gar zu einem reflexi

ven Ansatz hinreißen l 5 Der im Jazzpodium kompilierte Pressespiegel von jenem 8. Öster

reichischen Jazzfestival beinhaltete auch die die RAU betreffenden Zeilen von Packs und 

Engerths Rezension.16 Wiederum sind keine Aufnahmen des Konzerts auf die Nachwelt ge

kommen. 

"Mich hat an der RAU die musikalische Toleranz auch dem gänzlich Andersartigen ge

genüber fasziniert. Damit ging auch ein hohes Maß an menschlicher Toleranz einher. Die 

RAU ging in Bereiche, die andere Gruppen, in denen ich zu der Zeit gespielt habe, nicht 

hatten. Für mich war es diese spezifisch wienerisch-schlawuzige Art, diese verhatschte Art, 

Musik zu machen, die mich interessiert hat", begründete Malli anno 1985 seine Bereit

schaft zum Sideman-Engagement17, darin Fritz Kotrba nicht unähnlich. Auch wenn Toni 

Michlmayr den Jazzfestival-"Gig" nur mit den Masters und nicht auch - wie Malli - mit der 
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Erstes Reform Art Unit-Konzert im Museum des 20. Jahrhunderts, 25. April 1969. V. I. n. r. Anton 

Michlmayr (Bass). Sepp Mltterbauer (Klavier), Walter Malli (Schlagzeug), Fntz Novotny (Sopransax0-

phon). Foto: unbekannt. 

RAU bestritt, so war Jener erneute Doppelauftritt im publicityträchtigen Rahmen ein wei

terer HinweiS für die zumindest In den Medien erfolgende Annäherung der beiden For

mationen der Wiener Avantgarde. Free Jazz aus der Bundeshauptstadt war synonym mit 

MoUJ und RAU. Das romantisierende Bild einer "Schicksalsgemeinschaft" ist freilich den

noch nicht adäquat. Reno Barth schrieb 1992 von einer .. seltsamen Mischung aus Koope

ration und Konkurrenz", die in den folgenden Jahren das Klima zwischen den Gruppen 

charakterisiert hätte. ,a Tatsächlich war klar, dass sich die Masters, die sich als die eigent-
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lichen Vorkampfer verstanden, im Bewusstsein ihrer künstlerischen Indivldualitat nur un

gern mit einer Jüngeren Gruppe in einem Atemzug genannt sahen. Hier dürfte eine Er

klarung dafür zu finden sein, dass Novotny nur Malll und MlChlmayr zum Eintritt in die 

RAU bewegen konnte, wahrend Barabbas, Pechoc und Bruckl- zumindest was ihre Betei

ligung an konzertanten RAU-Projekten betrifft - Insgesamt auf Distanz blieben. Einen wei

teren Erklarungsansatz für das In den folgenden Jahren keineswegs spannungsfreie Klima 

liefert die Tatsache, dass Fntz Novotny unbewusst oder bewusst wiederholt Ideen der Mas

ters aufgriff. Nach MlChlmayrs Vorbild wies er seine Wohnung als RAU-"Sekretariat" und 

seine Frau Christi na als dessen Leiterin aus; und, was wichtiger war: Fünf Monate nach den 

Masters erwirkte auch Novotny bei Werner Hofmann die Genehmigung zur Veranstaltung 

eines Reform Art Unit-Konzerts im 20er-Haus. 

"Unter dem Titel,On The Other S,de' wird am kommenden Sonntag um 19.30 Uhr im 

Museum des 20 Jahrhunderts Im Schweizergarten die Formation ,Reform Art Unit' aus 

Wien avantgardistischen Jazz spielen. Die Gruppe besteht aus den Musikern Fritz Novotny 

(Flöten, Sopransaxophon, Glocken, Kastagnetten), Sepp Mitterbauer (Piano, Trompete), 

TOn! Michlmayr (Baß und Violine) und Muhammad Malli (Perkussion, Oboe, Flöte) Die 

Gruppe besteht seit 1965 [siel]. Rundfunksendungen, Konzerte sowie mformative Ton

band- und Schallplattenabende wurden als offizielle Darbietungen abgehalten. Alle Mu

siker spielten bereits mit verschiedenen Musikern der europäischen und amerikanischen 

Jazzavantgarde. Bei öffentlichen Veranstaltungen werden ohne Ausnahme nur Eigen

kompositionen vorgestellt", informierte die Arbeiter-Zeitung Ihre Leser, dabei freilich größ

tenteils einen RAU-eigenen Informationstext wiedergebend, wie die Diktion vermuten 

lasst 19 Trotzdem das" Unternehmen Jazzfestival" nieht eben erfolgreich verlaufen war, 

hatte der dortige Auftritt die mediale Aufmerksamkeit auch gegenüber der RAU erhöht. 

Am 25 April 1969 (im Gegensatz zur Angabe im Al-Text ein Freitag)2° gastierte die RAU 

also erstmalig Im reprasentativen Museumsrahmen, konkreter: einer Ausstellung kubisti

scher Plastiken und Graphiken des tschechischen Bildhauers Oto Gutfreund. Im ersten Set 

versuchte die nunmehr regulare Quartettbesetzung - gemaß dem Konzertmotto - musi

zierenderweise on the other side zu kippen, nach der Halbzeitpause gesellten sich - unan

gekündigt, freilich nicht unerwartet - Zdenek Chlum sowie Jerzy Ziembrowski hinzu; 

Mlchlmayr wich nun zuweilen auf die Violine, das Klavier und sogar Mitterbauers Trom

pete aus, Malll wiederum löste Mltterbauer schon vor der Pause wiederholt am Flügel ab 

und ließ sich zudem auf der Altblockflöte hören - Instrumentale Reminiszenzen an seine 

frühe Experimentzeit mit Pechoc bzw. Brückl.21 

Unter den laut museumsinterner Zahlung immerhin 140 Konzertbesuchern 22 befand 

sich nebst einigen Personen, die im Laufe des Jahres für die RAU noch an Bedeutung ge

winnen sollten, erstmals ein wohlmeinender Rezensent: Claus Pack. Aus seiner Feder 

stammte der einZige, freilich ausführliche Konzertbericht über diesen Abend, somit die ers

te ernst zu nehmende RAU-Rezension überhaupt. Sie sei nachfolgend auszugsweise wie

dergegeben: 
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"Das Auftreten der jungen - beim letzten ,Jazz-Festival' zusammen mit den ,Masters 

of Unorthodox Jazz' so unfair behandelten - ,reform art Untt' am vergangenen Frei

tag war kein ,Jazz-Konzert' im üblichen Sinn. Es handelt sich nicht um die mehr oder 

weniger gekonnte Imitation alter Aufnahmen oder die Abspulung bekannter oder eI

gener Themen nach einem bekannten Schema, sondern um das Wagnis totaler indivi

dueller und kollektiver Improvisation m einem freien Zusammenhang, der gleichzei

tig der Sehnsucht des emzelnen gehorcht, zu emem größeren Ganzen zu gehoren. So 

sehr diese Vorstellung auch zum Jazz gehort, so kommen doch die musikalischen 

Ideen und die Leistungen dieser Gruppe ( .. .) vor allem aus dem [SIC!} Folklore. Aber 

aus einem Folklore, das schrittweise und Immer weiter ausgreifend durch den Jazz er

faßt und bewußt wurde und dem schließlich John Coltrane einen magischen ,west

östlichen Diwan' gebaut hat mit einer Musik, die in sich hmem gespielt und musiziert 

wird, wie die der naturverbundenen Völker (. . .). So ist die Musik der ,reform art unit' 

in erster Lmie der individuelle Ausdruck verschiedener Temperamente. Bei Fr;tz No

votny mit sehr starken ostlichen Anklangen meditativ und kontemplativ mit dem Ver

such, zur transzendierenden Ekstase zu kommen, bei Sepp Mitterbauer komplex, mit 

den meisten jazzoiden Anklangen - früher Cenl Taylor, Keith Jarrett - bel Toni Michl

mayr besonders m den Arco-Passagen von [DavldJ Izenson [SICI} her expressiver Lyrizis

mus und bei Malli eme getriebene und treibende Motorik der Selbstdarstellung, die 

versucht, auch die Findungen des Zufalls einzubauen. Was diese Gruppe spielt, ist

und das muß betont werden - rein improvisatorISche Musik; der Vorgang des Spielens 

ist hier totaler Ausdruck der Findung und Erfindung selbst. Daher geschieht es, daß 

Banales neben erstaunlich Faszlnterendem und Begeisterndem paSSiert, neben uner

hört dichtem Musizieren plotzlich Leerlaufe auftreten, die Kakophonte eine manch

mal bis zum Zerreißen aktivierte Spannung ablost. (. .) Was sich vollZieht, ist eme Art 

von ,work m progress' ( ... ). Em spannender, faszinierender und überzeugender 

Abend. "13 

(laus Packs Konzerteindrücke können verifiziert werden. Die erste Hälhe des On The Other 

Side-Auhritts ist die früheste erhaltene Konzertaufnahme der RAU, außerdem die erste 

tatsächlich realisierte MC-Veröffentlichung der Grantt Records-Jubiläumsedltlon von 1990. 

Die ersten drei Stücke wurden zudem Im Juli 1996 auf der RAU-CD For John Coltrane And 

Pablo Plcasso der Öffentlichkeit zugänglich gemacht.24 

Der Live-Ra:,:' .' S"· nt die RAU mer c z, 'Jeflügeln. Verg lC~en mit den bisher ur>

tersuchten, könnte '11an Jene Aufl1ahmen als "High power" Mus, bezeichne<) Energet sch 

und In zurPelst horeM Tempo, f .. l' das Mall hauptverantwortlich zeichnet, werfen s.ch d e 

Mannen In die Schlacht Sechs te !s fragmentarISche Stucke mprov satlonsmuslk zWischen 

tunf und 18 Minuten Dauer, insgesarrlt Knapp 80 Minuten finden sl(h auf der MC, die erste 

Hälhe davon auch auf der CD. Novotny Ist slCr Seiner f'strumentalen Stärken ul1d Scrwachen 

nur wesentlich bewusster, er oszillert am Sopransaxophon - insbesondere Z-.l Beginn und 

Ende des erster, 12'53" dauerrden Teils - zwischen der> auch von PaCK angesprochenen, ori-

3.3. D.e Reform Art UO/t 259 



enta Isierenden, eleglsch-nase!'1den Melos!.'1 en und geballten, intensitätsstrotzenden free

Jazzoiden Klangblöcken 1'11 a'11otivischen Uberblas- und Geräuschklangbereich, in die auch 

kombinierte 5prech- und Blaslaute sowie verzerrte Vibratos a la Albert Ayler integriert wer

den. Erst'11als lasst sict> Novotny auch an den Doppelf'öten und der Querflöte hören 5epp 

Mltterbauers K aVlersplel erfahrt ebenfalls einen Energieschub. Er lässt diesmal die Fl.igra

n'tat Paul Bleys w'eder in den Hmtergrund rücken - eine einZige, mehr farbig-stimmungs· 

rräßige als zltlere"de Anspielung des Mister Joy-Themas ist zu hören - und besinnt sich der 

schweren modalen Akkorde McCoy Tyners, mit denen er nicht nur Novotnys Psalmodien un

terlegt Das hohe Terrpo treibt Ihn zuweilen zu rämmernden Attacken von Cluster-naher 

Dissonanz. Zu Beg: ...... der 5tucke zwei und vier exponiert Mitterbauer zudem erneut relativ 

komplexe, aus rasclten gestlsct>en Laufen bestehende Motive, die der RepetitIOn und Varia

ton zugefuhrt werden, das erste erinnert 'I" Harmonik und steifer rhythmischer PhraSierung 

an Thelonious Monk und w-rd In 5tuck vier einmal kurz aufgegriffen: Wie der Pianist selbst 

gegenüber de'11 Auto~ bezeugte handelt es sich dabei tatsäch! ch um zwei n uberschne"em 

Te'11po gespielte Ausschnitte aus einem ZwölftonspIel losef Matthlas Hauers, dem ersten, das 

Mltterbauer (in or g flaler Hauer'scher Notensct>r ft) einst bei V:ctor 50kolowski gelernt I)atte. 

Völlig spontan, auch ohne Wissen seiner Mitspieler, setzte er hier de gerafften Hauer-Frag

",ente als "Itiale .. Inspirationsschube ' in die Tasten.2s 

Im Verlauf der Parts zwei und drei wechselt M tterbauer mehrmals zwischen Flügel und 

dem Instru:rnent, Mit deM er heute ausschlleßI ch assozIIert wird der Trompete Auf SeineM 

prImaren 5tudlenlnstrument erweist er sich als handwerk ICh und mUSikalisch sattelfest, ge

radezu auffallend geläuf g. Rasche 5kalenfolgen, diffizile, dichte, gleichwohl sauber into

nierte Klangkaskaden und Interessante, in diskursiver Logik entwickelte Motivpassagen be

reicher .... diE' RAlJ MUSik um e ne wesentliche Facette. 

Ton M chlmayr sagt und tremolIert geräuschvoll und berserkerhaft w;Jd auf seiner Bass

geige, phantasiert andererseits m so Manchem 5010 (5tuck zwei) schwermütig und motlv

zel1triert über eine Moll-5kala Con- und Sme arco-Techniken wechseln kontinUierlICh, auch 

als RAU-Mitglied bleibt der Bassist, der In zwei Nummern auch zur Violine greift - ein Ma

ster Konge"lal bereiten er und Mall den explosiven, fruchtbar stimulierenden rhythmi

schen Boden auf, zuweilen, etwa in Stück sechs, lassen sie auch ihren Modern-lazz-Gelüs

ten in Form emes swingenden Walkmg bass freien Lauf Es Ist der unwiderstehliche Drang 

zur ekstatischen Klimax, zur höchsten Ereignisdichte, der jenem Konzert seinen 5tempel 

aufdrückt Walter Mall hält sem gesamtes Drum-Set kontmuierlich in akustischer Präsenz, 

steigert durch rasende Wirbel und Wechsel die Intensität. Insgesamt überwiegt kollektive 

Kontrastspannung die sol stisch ausgestalteten Partien. Thematisches, präformiertes Ma

terial ist mit Ausnahme von Mltterbauers Hauer-Motiven (die freilich spontan und ohne 

Kenntnis seiner Mitmusiker zitiert wurden) an keiner 5telle erkennbar. Organisch vorbe

reitete und kol ektiv gesetzte Zäsuren oder Decrescendi, die beispielsweise In Stück vier in 

ein friedliches Duett von Flöte und Bass münden, lassen neben der Solostrukturierung 

allerdings sehr wohl auf das Vorhandensem grober formaler Absprachen schließen. 
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3.3.2.3.2. Peter Wolf, Ram Chandra Mistry und Giselher Smekal 

Die weiterhin bestehende Kontaktoffenheit von Fritz Novotny und seinen Kollegen zei 

tigte in der zweiten Mai-Hälfte 1969 eine Informelle Zusammenkunft mit der Gruppe De

trolt Free Jazz, der u. a. das frISch gebackene fünfte Art Ensemble of Chicago-Mitglied Don 

Moye am Schlagzeug angehörte. Das Detrolter Sextett war auf einer Europatournee mit 

Auftritten u. a. in Amsterdam, Kopenhagen, Bologna, Rom und beim Jazzfestival In Juan

les-Plns ohne konkrete Konzerteinladung nach Wien gereist und hier - so die IFK-Mittei

lung - In finanzielle Bedrängnis geraten.1 Eilig wurden von Freundeskreis-Mitgliedern, mit 

denen die Musiker Kontakt geknüpft hatten, Konzerte organisiert, sodass Detroit Free Jazz 

zWischen 15. und 17. Mal Jeweils abends im IKZ, am 18. auf einer privaten Party und am 19. 

im Hörsaal I des Neuen Institutsgebäudes (I., Universitätsstraße) auftreten konnte.2 Fritz 

Novotny befand sich nicht - wie man erwarten könnte - unter jenen Freundeskreis-Helfern 

In der Not; sein Verhältnis zu Don Moye & Co. war durch eine emotionalisierte Konfronta

tion getrübt worden, die anschaulich licht auf das Selbstverständnis und -bewusstsein der 

Wiener Freiimprovisatoren warf: 

"Sie sind gekommen mit dem Messiasgesicht. (. . .) Abgespielt hat sich das im Little Sa

voy [I., Johannesgassel . Die tauchen dort also auf. Wie schon bei Joachim Kühn und 

einigen anderen (. . .) tschechischen und deutschen Herren, die geglaubt haben, der 

Free Jazz wird jetzt heilvoll nach Osterreich gebracht, war ihre provokante Art, laut

stark zu sagen, Wir Sind da!', [sich} so über drei Tische im Cafe ausbreitend (. . .), natür

lich für Leute wie [Othmar} Zechyr, Barabbas und mich, die sich vor einer Raufere i 

nicht fürchteten, eigentlich der Anlaß, daß man sofort aus dem Grund allein schon 

stänkert. (. . .) Leute, die sich verbal nicht fürchteten, wie der Malli, haben natürlich so

fort auf englisch gesagt: ,Was wollt ihr bringen? Free Jazz? Das machen wir schon 

[seit} zehn Jahren."' 3 

Die personelle Fluktuation rund um einen fixen Musikerstamm sollte die Besetzungspoli 

tik Novotnys weiterhin, im Prinzip bis heute, prägen. Für Jerzy Ziembrowski war das Kon

zert am 25. April vermutlich das letzte Mal gewesen, dass er mit der RAU musiziert hatte. 

Er verließ Österreich bald darauf in Richtung Deutschland, spielte dort 1973n4 in der Mün

chner Jazz-Soul-Funk-Band Emergenc'l' und nahm 1978 mit Peter Michael Hamels Gruppe 

Between eine LP aufS. Seit Anfang der 90er Jahre lebt er als bildender Künstler im Schwei

zerischen Frauenfeld bei Zurich . Zdenek Chlum dürfte es noch Ende 1969 ebenfalls aus 

Wien fortgezogen haben6, laut Novotny spielte er noch jahrelang Tanzmusik in Hotels am 

Arlberg . Neue Interessenten stießen an ihrer Stelle hinZU. Im Spätsommer 1969 verlagerten 

sich die SessIonaktivItäten vom Internationalen Kulturzentrum - wo etwa noch am 28. Juni 

In der Besetzung Kotrba/Malli/Michlmayr/Mitterbauer/Novotny (verschollene) Aufnahmen 

gemacht wurden 7 - in die väterliche Industriellen-Villa (XIII., Glorlettegasse) eines kaum 17 

Jahre jungen Modern-Jazz-Pianisten. Sein Name: Peter Wolf. Dieser, geboren am 28. Au

gust 1952 in WienB, ein Klavierschüler Walter Hörlers und damals wohl die größte Nach-
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wuchshoffnung der österreichischen Jazzszene, war im März 1969 mit eigenem Quartett 

ebenfalls beim 8. Österreichischen Jazzfestival im Wiener Konzerthaus aufgetreten und 

nahm am 1. September desselben Jahres seine A Change In My Life betitelte Debütplatte 

für das Wiener Label WM Produktion auf; als Triobegleiter fungierten dabei auf Vermitt

lung Hörlers dessen Freund Toni Mlchlmayr am Bass sowie der noch bis Mitte der 90er 

Jahre Im Dschungelorchester aktive Schlagzeuger Herbert Rainer. 9 Michlmayr war auch 

Mittelsmann zWischen Wolf und den Kollegen der Reform Art Unit. Hilfreich mag dabei 

der Umstand gewesen sein, dass der Junge Pianist die RAU bereits aus eigener Anschauung 

kannte: Zusammen mit seinem vom Vater gestellten persönlichen Manager hatte er am 25. 

April unter den Besuchern des 20er-Haus-Konzerts geweilt. 

Vermutlich im September 1969 fanden die ersten informellen Sessions in einem Keiler

raum der Wolf-Villa statt, zumindest tauchen für diesen Monat in Novotnys Notizbuch erst

mals entsprechende Aufzeichnungen auf: Der RAU-Leader jamte demnach im Quartett mit 

den Mitgliedern des Peter-Wolf-Trios. lO Und noch im sei ben Monat, genauer: am 27. Sep

tember 1969", war die Villa Schauplatz zweier für die weitere RAU-Geschichte bedeut

samer Begegnungen. Einerseits gesellte sich zu Wolf, Michlmayr, Rainer sowie Novotny und 

Mitterbauer mit dem Sitar- und Surbahar-Spieler Ram Chandra Mistry, der offenbar von Pe

ter Wolfs Manager kontaktiert worden war, nachdem ihn möglICherweise Solokonzertver

pflichtungen nach Wien geführt hatten, ein außergewöhnlicher Gast. Chandra '2, 1934 In 

Kalkutta geboren, war an den Universitäten von Dacca und Kalkutta im Druhpad-Stil der 

nordindischen Hindustani-Schule ausgebildet worden, ehe es ihm italienische und franzö

sische Regierungsstipendien Anfang der 60er Jahre ermöglicht hatten, zu weiteren Studien 

nach Europa zu kommen. Neben seiner Unterrichtstätigkeit in Berlin, Brüssel und an der 

Sorbonne gründete er in Paris, seiner Wahlheimat, 1970 eine Schule für klassische indische 

Musik. War schon das erste gemeinsame MUSizieren ein besonderes Ereignis (gespielt wur

den die Stücke Prayer, Love And Peace und Darjeeling13), so schien es bereits während die

ses ersten Meetings zwischen dem Inder und den Wienern zu "funken". Fritz Novotny zu

folge zeigte sich Chandra von der Musik begeistert, meinte, er habe nicht gedacht, dass 

europäische Musiker derart meditativ musizieren könnten, und äußerte spontan den 

Wunsch, Mitglied der Reform Art Unit zu werden - obwohl er, der Verflechtungen von in

discher und europäischer Musik prinzipiell skeptisch gegenüberstand, angeblich kurz zu

vor ein Kooperationsangebot der britischen Jazzrockgruppe Soft Machine abgelehnt 

hatte. '4 

Andererseits erfüllte Ram Chandra am (vermutlich) selben 27. September eine katalyti

sche Funktion für die personelle Entwicklung der RAU - auch hierfür hatten Novotny & Co. 

mit dem April-Konzert Vorarbeit geleistet. Ein junger, aufstrebender Komponist und Pia

nist, gerade von seinem ersten Indien-Aufenthalt zurückgekehrt, war an diesem Tag in der 

Villa anwesend: 

"Und ich glaube, daß da auch der Fritz Novotny hingekommen ist. Und da hat also der 

Peter Wolf versucht, mit diesem Sitarspieler etwas Gemeinsames zu machen, und das 
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hat ntcht sehr gut funktioniert. Es waren wirklich Welten dazwischen. Als dann das 

Ganze vorbei war, wir haben uns schon verabschieden wollen, habe ,ch mich spontan 

ans Klavier gesetzt, und da ist vielleicht was passiert. Jedenfalls glaube ICh, daß dann 

die Idee von Fritz Novotny kam, daß ich mitwirken sollte." IS 

Der Name des Pianisten, dem so von Chandra indirekt zum Sprung in die RAU verholfen 

wurde, war Glselher Smekal. Es war der langfristig bedeutendste, da beständigste der 

neuen Kontakte. Geboren am 19. Mai 1945 in Seefeld in Tiro1'6, übersiedelte Glselher Sme

kai im Alter von vier Jahren mit seiner Familie in die urbanen Gefilde der österreich ischen 

Bundeshauptstadt. Früh wurde auch er in der Kunst des Klavierspiels unterwiesen, beinahe 

ebenso früh legte er freilich eine ausgeprägte Neugier gegenüber ungewohnten, neuen 

Klängen an den Tag; sie manifestierte sich In der pianistischen Realisierung von auf den 

Kopf gestellten Klavierauszugen verschiedener Opern Richard Wagners oder - als ange

hender Teenager - auch in der Begeisterung für die Musik CharIes Ives'. Etwa 15-jährig er

wachte zusätzlICh das Interesse am Jazz. 1961 hörte Smekal im Großen Konzerthaussaal 

das Jlmmy-Giuffre-Trio mit Paul Bley und Steve Swallow und empörte Sich über die 

geräuschvolle Obstruktion des PublikumsY Das nachdrückliche Interesse an vlelfältlgsten 

Musikrichtungen resultierte zwangsläufig Im Wunsch, seine Kenntnisse durch ein Studium 

zu vertiefen. Nach der Matura 1963 führte deshalb sein Weg an die Akademie für Musik 

und darstellende Kunst; ein Weg, der sich allerdings als Um-Weg erwies. 

"Ich habe Klavier, Orgel, Schlagzeug und auch Komposition an der Hochschule ge

macht. Und das ist ntcht gut gegangen. Ich hatte unglaubliche Probleme, oder sagen 

wir so: Die Professoren glaubten, unglaubliche Probleme mit mir zu haben. Und ich 

bin sozusagen gedrängt worden, mich nach einigen Semestern zu verabschieden. Man 

hat mir Zeugntsse ausgestellt, die es nicht mehr erlaubt haben, weiter zu studieren. 

(. . .) Nur dadurch, daß ich eben diese Neugier hatte und nicht zufriedengestellt war 

mit dem Schwachsinn, der hier verzapft worden ist - ich kann es nicht anders formu

lieren. (. . .) Wenn ich eine Frage gestellt habe nach dem, Warum ?', dann habe ich als 

Antwort bekommen: ,So ist es halti'''18 

Rund vier Semester quälten Sich Smekal und seine Hochschulehrer gegenseitig, ehe er sich 

notgedrungen autodidaktisch weiterzubilden trachtete. Zusätzlich suchte er Victor Sokolow

ski auf, wurde In dessen 1963 gegrundeter Erster Gesellschaft zur pflege des Zwölftonspiels 

In die Kompositionslehre Josef Matthias Hauers eingeführt, freilich ohne dort dem ein Jahr 

jüngeren Sepp Mltterbauer zu begegnen. Und er ließ sich inspirieren von zahlreichen Kon

takten zu Malern, Bildhauern (u. a. zu Andreas Urteil [1933-63)) und Literaten, zu denen er 

pnmär In einer uns wohl bekannten Gruppe Zugang fand: im Freundeskreis. Bereits 1963 

hatte Smekal während einer Bergtour Im Toten Gebirge eines Abends in einer Schutzhütte 

am Großen Priel Fritz Novotny, seines Zeichens ebenfalls begeisterter Bergwanderer, kennen 

gelernt, und dieser stieß, zurück in Wien, dem kulturinteressIerten Maturanten gerne das 

Tor zu Schwendter und Co. auf. Smekal beteiligte sich bald an den legendären Art-Sessions 

und avancierte nebenbei zum Spezialisten für Veranstaltungen mit multimedialem Hap-
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pening-Charakter: Als wohl spektakulärste sei die Inszenierung der Zertrümmerung von 

zwölf ausrangierten Klavieren im Keller des Hauses der Jugend In Erinnerung gerufen. '9 

Der Kontakt zu Novotny erwies sich dabei als spärlich, man verlor sICh aus den Augen: 

BIs zum 25. April 1969, an dem so viel seinen Ausgang nehmen sollte. 

"Die Zusammenarbeit [mit Novotny, Anm] hat erst zu einem Zeitpunkt im Frühjahr 

1969 begonnen. Das weiß ich ganz genau, weil Ich da durch ein Konzert plötzlich elek

trisiert war. Und zwar wollte ich nicht einmal zu diesem Konzert hingehen, sondern 

das hat sich so abgespielt, daß ich damals, 1969, in Innsbruck den Jugendkulturpreis 

bekommen habe, und zwar für die Komposition von Ensemblestücken bzw. auch ei

nes Orgelstücks. (. . .) Für die Aufführung von zwei Ensemblestücken, Orbit Nr. 1 und 

Segmente aus dem Farbenkreis, wurde das Ensemble die reihe ausgewahlt und Fried

rich Cerha sollte das eine Stück dirigieren [das Konzert sollte am 4. Mai im Rahmen der 

20. Österreichisehen Jugendkulturwoche in Innsbruck stattfinden, Anm.] (. . .) Und in 

( . .) Orbit Nr. 1 hat er selbst Geige gespielt bzw auch agiert, denn das ist ein Stück für 

zwei Geiger, zwei Schlagwerker ( .. ) und zwei Klarinetten. Und zwar ist das so, daß 

verschiedene Abschnitte In der Partitur vorgegeben sind und die Musiker sich die 

Einsätze mit Bowling-Kugeln gegenseitig zusehieben oder zurollen (. . .) Und als das 

zum ersten Mal geprobt wurde, ( ... ) da fand die Probe Im KInosaal des 20er-Hauses 

statt, und als die Probe vorbei war, komme Ich rauf und sehe, wie da drin der Novotny 

agiert und die anderen ( .. ). Die haben gerade [ihre] Instrumente aufgestellt. (. . .) Da 

habe ich also zugehört und da hat sich dann der Kontakt eigentlich intensiviert. (. . .) 

Das war das erste [RAU-Konzert; Anm.J, daß mich mitgerissen hat, und wo ich ent

deckt habe, daß hier Moglichkeiten sind. ( .. .) Ich habe Interesse gehabt zu erleben, 

wie eigentlich diese Musiker, die mich so beeindruckt haben, arbeiten, wie sie das ma

chen. Und ich bin zu verschiedenen Proben mitgekommen, wollte aber nur zuhoren, 

nichts weiter. Und Ich kann mich erinnern, daß damals mich der Fritz Novotny auch 

bekannt gemacht hat mit Peter Wolf, und der Peter Wolf wiederum hatte damals die 

Idee, mit einem indischen Musiker, dem Ram Chandra Mistry, zu arbeiten. "20 

Der KreiS schließt sich. Smekals an Wolfs Fender Rhodes-Piano geführtes zufälliges Duo

Gespräch mit Chandras Sitar ließ Novotny hellhörig werden, dessen RAU ihrerseits den 

Pianisten faszinierte. Eine Einladung des Sopransaxophonisten zu gemeinsamen Experi

menten war die logische Folge. An einem Tag, dem 27. September 1969, hatte die Reform 

Art Unit zwei für die kommenden Jahre äußerst wichtige MUSiker gewonnen. Während 

Novotnys Plan eines neuen Quartetts mit dem Namen Seasons, bestehend aus ihm selbst, 

Chandra, Malli und Michlmayr, nicht realisiert wurde (der Untertitel/ndian-European Music 

Ensemble wurde stattdessen zuweilen für die RAU verwendet)2', verbanden SICh die bei

den Neuen, Ram Chandra und Smekal, ihrerseits 1972 im Meghalaya-Duo. Schon 1969 

führte Smekal sein neu entdecktes Interesse an Improvisation in Sessions im IKZ Annagasse 

auch mit dem Quintett der Masters of Unorthodox Jazz, die er persönlich z. T. bereits seit 

Jahren kannte, zusammen.22 
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In der Zwischenzeit hatte dasselbe 20er-Haus-Konzert auch In anderer Hinsicht Wirkung 

gezeigt. (laus Pack sah sich durch seinen positiven Eindruck dazu veranlasst, der medialen 

Prasenz der RAU auf die Sprünge zu helfen, und so erhielt Fritz Novotny kurzerhand die 

Gelegenheit, In einem Interview seine asthetischen und musikalischen Grund- und Zielvor

stellungen darzulegen. Das Gesprach fand am 28. Juli 1969 in den Raumlichkeiten des IKZ 

wahrend der Pausen der erwähnten Aufnahmesession - statt und wurde im September in 

der Wochenzeitung Die Furche abgedruckt. 

"Novotny Das Konzept unserer Musik wurde Ich als spontane Synthesen aus allen Ton

arten bezeichnen. Wir verwenden drei bis funf Tonarten, wie in der orientalischen Mu

sik, und acht bis zwölf Tonarten, wie In der europäischen Musik [sic!] . ( .. .) Das heißt 

totale Improvisation und Themenformgebung. Der Großteil der Themen entsteht 

spontan, es werden aber auch Themenfragmente von uns nahestehenden Komponis

ten und aus der ganzen Weltmusik mit einbezogen. Sonst verwenden wir eigene The

men, auch solche, die wir schon in anderen Konzerten gespielt haben. 

F. : In welcher Form vollzieht sich bei Ihnen die Improvisation. Gibt es vorherige Ab

sprachen uber Dauer und Gliederung etc.? 

N .. Es gibt Absprachen, es gibt aber auch totales Sich-Finden innerhalb des musika

Itschen Ablaufs. 

F. ' Sie nennen Ihre Gruppe .reform art unit' und drücken damit eine gewisse 

Distanz zum herkömmlichen Jazz aus. (. . .) Sie distanzieren sich auch von der Bezeich

nung ,Free Jazz? 

N.: Ja, wetlsehr viele Musikerkollegen dieser Richtung Kopien von Vorbildern ver

wenden und dadurch eine geistige Verständigung der Musiker untereinander un

möglich machen. 

F. : Die Form Ihrer Musik läßt sich also nur von einer Gemeinschaft von Musikern ver

wirklichen, die dieselbe geistige Konzeption besitzen und gestalten? 

N.· Sicher. Wir haben aber auch andere Musiker gefunden und getroffen, die die

selbe Haltung haben. 

F: Soweit ich beurteilen kann, ist der Charakter Ihrer Musik vorwiegend meditativ. 

Stimmt das? 

N. Ja, in den harmonischen Teilen sehr oft drei- und fünftonbezogen, wie es in der 

onentalischen Musik ubltch ISt [sic!] . 

F. Gleichzeitig frappiert aber die ekstatische Verdichtung des musikalischen Ge-

schehens in den Höhepunkten. 

N . Wir bezeichnen das als Bewegung in der Bewegung. 

( .) 

F Wenn ich Sie recht ver.stehe, sehen Sie die Wur.zeln Ihrer Musik mehr im [sic!] Fol

klore aller Zelten und Völker als im Jazz? 

N. Ja, und in allen Geräuschen und Lauten der Natur und der Technik. 
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F.: Was Sie anstreben, ist also eine totale Musik? 

N.: Eine totale Musik, die alle momentan zeitlich bedingten Empfindungen und 

musIkalischen Maglichkeiten umfaßt. Wir distanzieren uns absolut von jeder Protest

musik, da wir ein positives Konzept besitzen und glauben, daß die gesamte kom

mende Musik, also sowohl Jazz wie Pop wie Kunstmusik, wieder aus den Quellen der 

Folklore schapfen muß, wie umgekehrt aber auch wieder das [sic!] heutige Folklore

in Indien zum Beispiel- vom erarbeiteten Instrumentarium Gebrauch machen soll. Un

sere Konzeption der Musik ist - gestatten Sie das oft mißbrauchte Wort - eine ,kosmi

sche', die die Gesamtheit der Erscheinungen und Bewegungen als Eines sieht. "23 

Bezüglich des musikalischen RAU-Konzepts wird bestätigt, was bereits postuliert wurde: 

Sowohl gänzliche Vorgabenfreiheit als auch den Verlauf und das initiale Material betref

fende Head Arrangements prägten die Interaktion. Als signifikant erweist sich im Inter

view, in dem sich Novotny in musiktheoretischen Belangen recht unbedarft zeigte, das 

fundamentale, erstmals explizit formulierte Rekurrieren auf den Einfluss der so genannten 

"Folklore", bei der es sich freilich teilweise um außereuropäische (indische, arabische) klas

sische Musik handelte; die signifikante Ablehnung der Nominalschublade "Free Jazz" war 

nicht zuletzt dadurch motiviert, in der Betonung eines nicht kopierten, singulären Stand

punkts teilte die RAU die Haltung freilich mit der gesamten europäischen Avantgarde wie 

auch den Masters of Unorthodox Jazz Zu deren von Barabbas formulierter Overground

Ästhetik24 gab es augenscheinlich Anknüpfungspunkte: Zum einen ist da die gemeinsame 

Distanzierung von politisierender und ideologisierender Protesthaltung, zum anderen eine 

bestimmte spirituelle Ebene mit monadischer, allumfassender Perspektive - hier explizit als 

",kosmische' Gesamtheit der Erscheinungen und Bewegungen", dort latent als "zeitloses 

Erfassen von Nichtmessbarem" formuliert. Dass die RAU dieses ästhetische Konzept der 

geographischen und temporalen Holistik in Ansätzen tatsächlich realisieren sollte, wird ge

zeigt werden 

Während im Interviewvorspann eine für Oktober geplante Avantgardejazz-Matinee von 

MoUJ und RAU im Rahmen von Stimmen der Welt im Mozartsaal des Wiener Konzerthaus 

angekündigt wurde, die freilich nie stattfand25, und es sich bei den ebenfalls kolportierten 

Gesprächen über "Konzerte in Holland, Norwegen, Be/grad" vermutlich nur um (öffent

lichkeitswIrksames) Wunschdenken handelte, erhält man hier auch zwei Informationen, 

die nicht einer faktischen Grundlage entbehrten: Von Kontakten zu Michael Mantiers Jazz 

Composers Orchestra Association (JCOA) und der bereits fixierten Herausgabe einer Schall

platte war dort die Rede. Tatsächlich: Höchstwahrscheinlich hatte Claus Pack in seinem 

Mentor-Elan über Michael Mantier den transatlantischen Kontakt zu ESP Records-Chef Ber

nard StoIIman hergestellt und eine Angelegenheit ins Rollen gebracht, deren Verlauf und 

Resultat dem der Masters erstaunlich ähnlich sein sollte. Auf Packs Initiative hin (die mög

licherweise auch Barabbas auf den gleichen Plan gerufen haben könnte) sandte Fritz 

Novotny ein Schreiben mit Informationen zur RAU, im Besonderen zum 20er-Haus-Kon

zert samt Packs (übersetzter) Rezension, nach New York. Ein Brief selben Inhalts dürfte an 
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JUN E 20, 1969 

Dem Mr. Novomy, 

Thor"lk yau far your letter ond for tbe press review. 

s p -156 5th Avenue 
(212) 255-4800 

New York 100JO 
Ca b 1e ESPDlöK 

Brief von ESP Records-Chef Bernard StoIIman an Fritz Novotny. 
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den seit 1964 dortselbst lebenden Wiener Mantier gegangen sein. Dies geht aus den Ant

wortschreiben der belden hervor, die sich in Novotnys Besitz befinden. Skurrilerweise sind 

sowohl StoIImans (siehe S. 267) als auch Mantiers Brief mit 20. Juni 1969 datiert. 

"Dear Mr. Novotny, 

Thank you for the letter and the press review. 

We would be interested in hearing the tape of your new 

productlOn. I would suggest that you send a copy, but not 

the original, to avoid the possibility of 1055 or damage. 

(. . .) I w ill send you a prompt reply. (. .) 

Very truly yours Bernard Stollman" 

" Lieber Fritz 

Vielen Dank für den Brief und Information. 

Einer meiner Freunde, Michael Snow, war vor einiger Zeit In 

Wien (ich glaube, auf Einladung des Österr. Film Instituts), 

und erzählte mir, dass es angeblich sogar In Wien neuen Jazz 

gäbe. Es freut mich, das Jetzt bestätigt zu sehen. 

Gibt es Schallplatten oder Tonbänder der beiden Gruppen, die 

ich eventuell hören könnte? 

Vielen Erfolg und Grüsse an alle Beteiligten, Michael Mantier" 

Die Angaben MIChael Mantiers, der es für möglich hält, dass der Kontakt zu ESP ursprüng

lich Ober ihn gelaufen ist, sich aber sonst an nichts mehr erinnern kann 26, lassen sich veri

fiZieren. Wie bereits Im Masteß-Kapltel 3 2.2.3.1 geschildert, hatten Malli und Novotny An

fang Oktober 1968 im Wiener Filmmuseum der Österreich-Premiere des halbstündigen 

Films New York Eye And Ear Control von 1964 beigewohnt, dessen Soundtrack eine (auch 

auf einer ESP-Platte erhältliche) Free-Sesslon des Albert Ayler Trios (incl. Sunny Murray) mit 

John Tchlcal, Don Cherry und Roswell Rudd darstellte. Regisseur war der aus Toronto stam

mende Filmer und Fotograf Michael Snow (* 1929), selbst Jazztrompeter und -pianist, der 

von 1962 biS 72 In einem Loft in Soho, New York, lebten, in dem Mantier und Carla Bley 

mit dem Jazz Composer's Orchestra proben durften. Novotny zufolge waren nach der Vor

führung im Filmmuseum Leute aus dem Publikum zum persönlich anwesenden Snow ge

kommen, um ihn auf die Existenz ähnlicher Musik in Wien aufmerksam zu machen - eben 

von jenen Gruppen, über die Mantier nun durch Novotnys Schreiben erstmals Konkreteres 

erfahren hatte.28 

Das weitere Geschehen, das sich über Sommer und Herbst 1969 hinzog, kann aus No

votnys Erzählungen und spärlichen Dokumenten nur annähernd rekonstruiert werden. No

votny witterte seine Chance und sandte sogleich eine Kopie des On The Other Side-Kon

zertmitschnitts an StoIIman. Dieser wiederum konnte daran durchaus Gefallen finden und 
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schlug die Produktion einer LP vor. Dafür freilich bedurfte es neuer Aufnahmen ' Jene vom 

April 1969 waren von untauglicher tontechnischer Qualität. Dieser Stand der Dinge Ist mit 

tels eines Novotny ubermittelten Briefs StoIImans an Mantier, der sICh beim ESP-Chef eben

falls fur seine W,ener Kollegen einsetzte, datiert mit 27 . November 1969, nachvollziehbar. 

"Dear Mike, 

In response to your suggestion, I wrote today to Claus Pack, enclosing our new 

ca ta/ogue ( .). 

Ilike Fntz Novotny's work, and I am wa/tmg for a new tape, wh ich he promlsed to 

send me for release as an album. 

Sincerely, Bernard" 

Eilig hatte Novotny nach StoIImans Verständigung einen Tonstudio-Termin gebucht, und 

nur wenige Wochen später, am 13. Jänner 1970, fanden sich er, Malli (an Altblockflöte und 

Schlagzeug), Michlmayr (Bass und Violine), Mitterbauer (Trompete und Piano), Smekal (Or

gel und Plano) und Wolf (Plano und Orgel) Im Overground-bewährten Austrophon Studio 

Im Wiener Konzerthaus ein, um in Quartett- bis Sextettbesetzung die Stucke Sun & Stars, 

Stone & Flower, Compound, Flsh & Blrd, Back & Forth und On The Other Side auf Tonband 

zu bannen.29 Unmittelbar vorangegangen war dieser Session eine in beinahe gleicher Be

setzung (Herbert Rainer anstelle Mallis) abgewickelten Probe bei Peter Wolf.30 Bezugl ich 

des musikalischen Konzepts durften sich die RAU -Leute zu diesem Zwecke ungewohnt 

schaumgebremst gegeben haben, auch um - wie Novotny selbst gesteht - die Veröffentli 

chung nicht durch allzu kompromisslosen Avantgardlsmus zu gefährden. Der RAU -Leader 

wollte die erste LP "bewußt brav angelegt wissen"3': 

,,[Es war] meditative Musik, eine , orden tltchere ' Musik, weil einfach über sehr genaue 

Rhythmus-Patterns - vielleicht waren auch ein, zwei ostinatolastige Stücke [dabei] -

eben ordentliche Flöten- und Trompetensoli drübergeblasen wurden . Aber schon mit 

einer gewissen freien Aussprache, mit dieser Chorus[-Form]. Die Rhythmusstruktur war 

sicher traditionell, wie bei fast allen Wolf-Aufnahmen. Der Mitterbauer und Ich 

konnten bei Herbert Ratner erstmals genießen, daß man free unheimlich wild drüber

jagt und trotzdem wieder rechtzeitig im Rhythmus eintrifft, weil wir ja mit Malli und 

Kotrba Immer frei gespielt haben " 32 

Giselher Smekal ergänzt aus seiner Sicht, freilich nicht nur auf diesen Termin bezogen, Pe

ter Wolf habe "viele Elemente des Rock 'n' Roll etngebracht", während es ihm selbst ge

lang, "als Gegengewicht die Klangfülle armenischer ProzessIonsmusik, die Grundhaltung 

arabischer Maquam-Improvlsation und die Zeitorganisation indischer Tala-Zyklen in die 

Musik der Reform Art Unlt etnzufiJhren" 33, Soloreihenfolge und instrumentale Gruppen

konstellationen wurden vorvereinbart. Dies geht auch aus den schriftlichen Skizzen her

vor, die SICh für die meisten Stücke erhalten haben. Strukturell Sind zwei Konzept-Typen 

festzustellen . In der ersten, laut Novotny von Peter Wolf geprägten Gruppe, erkennbar 
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durch die paarige Titelgebung, orientierte sich die formale Anlage stereotyp am Prinzip 

These - Antithese - Synthese; die markierten Überschriften "Stone - Flower - alles" oder 

beispielsweise "Sun - Stars - Galaxy" fanden ihre Entsprechung In bestimmten, zumeist 

komplementär besetzten Instrumentengruppen, die sich im Schlussabschnitt zum Kollek

tiv zusammenschlossen Sun And Stars vereinte alle sechs Musiker und mit Klavier, E-Piano 

und Orgel auch drei Keyboards; trotzdem sich Miles Davis kurz vorher, Im Februar 1969 für 

In A Silent Way bereits erstmals dreier simultaner Tasteninstrumentalisten bedient hatte, 

stellte diese Konstellation zumindest Im (weitgehend) freien Kontext ein Novum dar Die 

zweite Gruppe sei mit einem schon bekannten Beispiel veranschaulicht: On The Other Side, 

im 20er-Haus-Konzert noch das Motto, nun ein Stück und In derselben Besetzung realisiert, 

gliederte sICh in vier Teile. Im ersten spielten Sopransaxophon und Klavier (Mitterbauer) das 

Thema (handschriftliche Anmerkung . "oriental Motiv langsam"), das in eine Soloimprovi

sation Novotnys (Anmerkung. "rasch"), begleitet von Malli und Michlmayr, mündete (Teil 

2), bis diese wiederum einem Duo von Klavier und Bass Platz machte (Teil 3). ehe sich im 

letzten, vierten Abschnitt alle vier Instrumente vereinten, möglicherweise unter erneutem 

Aufgreifen des Themas (Anmerkung ..langsam"). Auch Compound wurde im Quartett ein

gespielt, für zwei Stücke trat Peter Wolf hinzu (Stone And Flower, Fish And BirdJ, für eines 

erweiterte Smekal die RAU zum Quintett (das im "Kraner-Brief" nicht genannte Atlantis). 

Jene Skizzen, die sich heute Im Besitz des Autors befinden, sind die exaktesten Hinweise 

auf die ESP-Aufnahmen der RAU und als solche von besonderem Wert, da sich die Auf

nahmen nicht erhalten haben Dies wiederum hängt mit dem weiteren Verlauf des ESP

Kontakts der RAU zusammen 

"Es war eben 50, daß wir schon eine Vorstellung hatten, die ja in Osterreich damals 

üblich war; wir wollten in Dollar den Gegenwert von 2000 Schilling für jeden Musiker. 

Das waren damals unsere Honorare. (. . ) Ich habe mir gedacht, wenn die MoUl schon 

nicht durchkommen, vielleicht macht er; wenn er das Originaltape hort, das noch dazu 

konventioneller ist, uns dann doch dieses Angebot, das er den MoUl verweigert. ( . .) 

Und daraufhin hat der StoIIman ,Vogel Strauß' gespielt. "34 

Ein Statement, daß auch als Hinweis darauf gewertet werden kann, dass die ESP-Aufnah

men der Masters schon 1969 entstanden Sind. Beflügelt von der - Inkorrekten35 - Vorstel

lung, die RAU könnte als erste europäische Formation eine Platte bei ESP Records heraus

bringen, sandte Novotny das Originalband eilig nach New York, ohne davon eine Kopie 

angefertigt zu haben. Die Folge: Er hörte und sah weder seine Aufnahmen noch etwas von 

Bernard Stollmann jemals wieder. MöglICherweise legte der für seine chronische Zurück

haltung bezüglich MusIkergagen bekannte Produzenten-Anwalt die Realisierung des LP

Projekts aufgrund der Gagenforderungen Novotnys in die Schublade. Möglicherweise aber 

waren für das Nicht-Erscheinen des RAU-Albums auch andere, technische Gründe aus

schlaggebend. Letztere Vermutung bestärkt eine Information des Plattensammlers Helmut 

Weihsmann, der laut Novotny in einem Katalog das RAU-Album unter dem Titel New Jazz 

From Vienna mit der Nummer ESP 2002 annonciert gesehen haben wilL36 Vielleicht also 
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war die LP-Produktlon ESP-intern bereits beschlossene 5ache, ehe das Pressungsvorhaben 

beinahe der gesamten 2000er-5erie aus unbekannten Gründen gestoppt wurde, während 

ab 1972f73 bis zum ESP-Ende 1976 eine 3000er-5erie erschlen.37 5pätere Urgenzen Im New 

Yorker ESP-Büro durch Michael Mantier und den Jazzposaunisten Heinz Czadek blieben er

gebnislos. Die exakte Ursache, weshalb New Jazz From Vienna eine Veröffentlichung ver

wehrt blieb, durfte - wenn überhaupt - nur durch persönliche Befragung Bernard 5toll 

mans zu klären sein Unbestntten hingegen Ist der Umstand, dass auch die RAU - wie kurz 

zuvor die MoUJ und möglicherweise aus dem gleichen Grund - damals eine historische 

Chance verpasste 

50 nachhaltig also die Folgen des ersten 20er-Haus-Konzerts den weiteren Verlauf des 

Jahres 1969 bestimmten, so spärlich blieb In dieser Zeit die Konzerttätigke it : 5ie ruhte 

gänzlich. Was lag also näher, als sich dort, wo man erstmals wirklich öffentlich Anklang ge

funden hatte, noch einmal ein 5telldichein zu geben - zumal sich auch der neue Mu

seumsdirektor Alfred 5chmeller avancierter Musik gegenüber offen zeigte. Drei Tage nach 

der ESP-Aufnahmesitzung und eine Woche vor dem zweiten Auhritt der Masters, am 16. 

Jänner 1970, trat die RAU In erprobter 5extettbesetzung und mit dem eben eingespielten 

Programm im Schweizergarten erneut zum Konzerteinsatz an J8 Mit 203 zahlenden Zuhö

rern war das Konzert gut besucht39, erstmals fanden sich auch zahlreiche Medienvertreter 

ein Claus Packs euphorischer Artikel sei in Auszügen exemplarisch für das auch von Rue

diger Engerth40 und Peter Baum41 repräsentierte positive mediale Echo zitiert: 

"Ihre bewährte Besetzung - Sepp Mitterbauer (Trompete, Klavier), Fritz Novotny (So

pransaxophon, Japan-Gong, Flute Beils [sic!L Flöten), TOnl Michlmayr (Baß, Geige), Mu

hammad Malli (Schlagzeug und Schlagwerk, Klavier, Flöte) - spielte diesmal erweitert 

durch den beim letzten Jazzfestival durch seine brillante Begabung hervorgetretenen 

Jungen Pianisten Peter Wolf (Elektroklavier, Klavier) und den bedeutenden jungen 

Nachwuchskomponisten Giselher Smekal (ebenfalls Elektroklavier und Klavier) . Es war 

Im wahrsten Sinne der Worte ein fulminanter und faszinierender Abend. Seit ihrem 

letzten Auftreten im vorigen Jahr - ebenfalls Im Museum des 20. Jahrhunderts - hatte 

sich die ,Reform Art Unit' bedeutend gesteigert und nutzte in der neuen Besetzung 

den sich ergebenden Zuwachs an neuen profilierten Persönlichkeiten und Klangmög

Itchkeiten zu einem Konzert Improvisatorischen Musizierens, das von überwältigen

der Dichte und lebendiger Bewegtheit war. Es begann mit ,Stone and Flower', einer 

Einleitung von Malli, Michlmayr, Wolf am Elektroklavier und Mitterbauer am Klavier 

mit Clusters und Tontrauben, aus denen ein Baßsolo in einen erregten Teil zu Novot

nys Sopransax überleitete. Klangplatten am Klavier steigerten zu einem frenetischen 

Teil, der zunehmend orientalischen Charakter bekam, lyrisch meditativ wurde. Bril

lante Einschübe von Peter Wolf führten zu einem Flötensolo (Novotny), das von 

Schlagzeugeruptionen Mallis unterbrochen wurde, während das folgende schone 

Trompetensolo Mitterbauers dann im Baß ausklang. (. . .) Bewundernswert die ( .. .) zu-
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nehmende Organisation und Okonomie, die sie ihrem Material angedeihen lassen, die 

engagierte seelische Intensität, mit der sie ihre Musik projizieren und gestalten. Das 

Konzert bewies, daß sie in die vorderste Reihe der internationalen Avantgarde der im

provisierten konzeptuellen Musik gehören, für den Wiener Konzertbetrieb ein Erleb

nis darstellen. "42 

Pack platzierte eine abgewandelte und gekürzte Fassung jenes Artikels auch in der Fur

che. 43 Eine einzige ablehnende Reaktion stach unter den Lobeshymnen heraus. Kurier-Be

richterstatter Igo Sicka, der schon beim Jazzfestival-Auftritt der RAU die Flucht ergriffen 

hatte, harrte diesmal etwas länger aus - um dann erneut vorzeitig das Weite zu suchen: 

"Es ist fürwahr eine harte Geduldsprobe, den Avantgardemusikern der ,Reform Art 

Unit' auf ihrer Suche nach neuen Ausdrucks- und Klangmöglichkeiten zu folgen. (. . .) 

Ganz allgemein auf der Strecke bleibt der Jazz. Schon vom Instrumentarium her wur

zelt der überwiegende Teil des Repertoires in der Folklore eines anderen - uns frem

den - Kulturkreises, in jenem Asiens. Allerdings - je näher das Gespielte inhaltlich dem 

Fernen Osten kommt -, Fritz Novotny versteht das auf der Flöte meisterhaft, umso 

eher anhörenswert werden die Töne. Das zweite Stück des Abends war so eine Oase. 

Selten und kurz gibt es auch In anderen Kompositionen Lichtblicke; allein, das meiste 

ist recht pein voll für die Ohren. Den Musikern ist unbedingt hohes Können zuzubilli

gen ( .) Am Anfang ist es noch eine Hetz: Man findet manche Passagen interessant, 

bewundert die musikalische Kühnheit; aber dann, man kann nur den Kopf schütteln 

... Viel länger als eine Stunde können manche Ohren solch befremdliche Töne nicht 

ertragen, ohne daß deren Besitzer ernsten gesundheitlichen Schaden davonträgt. Als 

- endlich - die Pause kam, war des Chronisten Jahresbedarf an 3-5- und 7-12-Tönen 

[siehe Novotnys Aussagen Im Furche-Interview; Anm.] gedeckt, und er entfloh. "44 

Unbeschadet dessen konnte die zweite konzertante Darbietung der RAU im Museum des 

20. Jahrhunderts als erster medialer Erfolg betrachtet werden. Da auch hiervon kein Mit

schnitt erhalten ist, blieb Peter Wolfs frei improvisierende "Phase" undokumentiert: Die 

Performance vom 16. Jänner 1970 blieb der einzige öffentliche Auftritt des jungen Pianis

ten mit der RAU. Seine Karriere zeichnete sich in einer anderen Richtung ab. Am 23. Mai 

1970 fanden sich Kotrba, Malll, Novotny und Wolf sowie der Klarinettist Andreas Krajanek 

und der Tenorsaxophonist und Flötist Otto Poor zur letzten - belegten - Session in der Villa 

seines Vaters zusammen45 (nachdem dort im Februar u. a. sogar Barabbas und Pechoc mit

gejamt hatten46 und Novotny Leszek Zadlo wieder begegnet sowie mit Radu Malfatti ins 

Gespräch gekommen war47). Zur sei ben Zeit hatte Wolf sein Trio bereits zum Quintett er

weiteft48, spielte bald auch in der neu gegründeten Fatty George Crew, der 1967 gegrün

deten Karl-Ratzer-Gruppe C-Department und gründete noch 1970 gemeinsam mit dem 

Gitarristen das legendäre Quartett Gypsy Love sowie wenig später sein Objective Truth 

Orchestra.49 Als national renommierter Jungstar tat auch er 1975 den großen Schritt über 

den "Großen Teich" in die USA, wo er sich im Handumdrehen zum gefragten Studiomusi

ker (Platteneinspielungen u. a. mit Frank ZappasSO), vor allem aber zum renommierten Pro-
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Konzert Im Museum des 20. Jahrhunderts, 16 Janner 1970. V n r. : Anton Michlmayr (Bass), Sepp 

M,tterbauer (Trompete), Peter Wolf (E-Plano), G,selher Smekal (Klavier), Foto unbekannt. 

duzenten von Pop-Bands wie Ch/rago, den Pointer Sisters, Starsh/p oder Meat Loaf alias 

Marvin Lee Aday mauserte 

Wie auch die Masters of Unorthodox Jazz konnte die RAU nach Ihrem zweiten 20er

Haus-Konzert bereits auf eine gewisse Bekanntheit, auf ein "beständiges Publikum" 

bauen; zur unumstößlichen "Etablierung" fehlte freilich das, was die MoUJ bereits voll 

bracht hatten : die Veroffentllchung einer Schallplatte. Und so nimmt es nicht wunder, dass 

der rührige Fntz Novotny In seiner PR-Arbeit weiter In der OffenSive blieb . 

Zu einem geplanten Auftntt im Apnl 1970 "mit jungen Komponisten, die von der ex

perimentellen und elektronischen Musik herkommen"sl, wie Smekal die wohl vorrangig 

Ihn selbst betreffenden RAU-Plane ansprach, sollte es nicht reichen, dennoch standen die 

Mannen knapp sechs Wochen nach dem Sextettkonzert erneut Im Museum des 20. Jahr

hunderts auf der Buhne - in Quartettbesetzung, ohne Smekal und ohne den Sich verab

schiedenden Wolf. Im Rahmen der viel beachteten LIve-Ausstellung der Architektengruppe 

Haus-Rucker-Co, die auch ein Riesenblllard-Feid inkludierte, griffen Malli, MlChlmayr, Mit

terbauer und Novotny am 6. März 1970 als Reform Art Quartet ein weiteres Mal zu den 

Instrumenten; 90 Zuhörers2 und Claus Pack waren wieder zur Stelle . Seinem Presse-Kom-
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mentar zufolge bot die RAU in der originalen "Ur-Besetzung" des ersten Auftritts im April 

1969 ebensolche "Ur-Musik" - Peter Wolfs Einfluss hatte sich als ephemer erwiesen: "Der 

freie Fluß Ihrer in dauernder und unaufh()rllcher Bewegung befindlIchen Musik zwang 

ihnen oftmals eine Anderung Ihres Programms insoweit auf, als die einzelnen Stücke 

manchmal nicht scharf getrennt in Erscheinung traten, sondern in verschwimmenden Kon

turen ineinander überflossen und dabei merkwürdige Beziehungslinien innerhalb des Zeit

ablaufs erhielten", mag als entsprechender Hinweis auf wiederum weniger präformierte 

Improvisation gewertet werden . Zudem konstatierte Pack eine Weiterentwicklung Jedes 

einzelnen Musikers seit dem letzten Auftritt: 

"So ist Novotny auf dem Sopransaxophon zu einer stark plastisch-dynamischen Be

handlung des Einzeltons übergegangen, den er nun unter Betonung der Pausen be

wußter mit schnellen Tonfolgen kontrastiert; seine Soli an diesem Abend ( . .) waren 

meIst H()hepunkte des Konzerts. Sepp Mitterbauer geht augenblicklich durch eine 

Phase seines Trompetenspiels, die gleichermaßen von Miles Davis wie von Don Cherry 

inspiriert erscheint. Am Freitag spielte er ebenso souverän wie expressiv in den schnel

len wie langsamen Passagen und strahlte dabei - auch am Klavier - komplexe Vitalität 

aus. "53 

Exakt zwei Monate später sollten Novotny und Mitterbauer Packs Aussagen weitgehend 

bestätigen. 

Am 5. Mai 1970 besiegelte eine Aufnahmesitzung der RAU mit Giselher Smekal end

gültig dessen Mitgliedschaft. Zudem wurde aus dem selben Anlass eine andere personelle 

Erweiterung vorgenommen Der Mezzosopran von Fritz Novotnys Ehefrau Christina, einer 

erprobten Chorsängerin und studierten klaSSischen Gitarristin (Konservatorium der Stadt 

Wien), verstärkte erstmalig die Gruppe. Zur Aufnahme wurde erneut das Austrophon-Stu

dio gewählt, was einerseits darauf hindeutet, dass die Resultate zumindest potenziell ver

öffentlicht werden sollten, andererseits wiederum, dass das Ausbleiben einer Antwort Ber

nard StoIImans möglicherweise bereits zu diesem Zeitpunkt erste Zweifel an einer baldigen 

Schallplattenpräsenz aufkommen ließ. Flute Journey, Room & Picture, Bird of the lron Fea

ther, Song One, Rope Of Sand, Le Mort Du Soleil, Song Two und Song Three hießen die 

Stücke, die an Jenem 5. Mal eingespielt wurden 54 und die teilweise - freilich in keinem Fall 

unter diesen (originalen) Titeln - auf zwei Tonträgern veröffentlicht wurden: der zweiten 

produzierten Me der Jubiläumsreihe von 1990, Conversat/On, sowie der Anfang 1972 er

schienenen Doppel-LP Vienna Jazz Avantgarde. 

E n Defde" von Novotnys Aerophonen prägt die elf Minuten freier ImprovIsatIonsmu

sIk des Mitteitels von MeditatIon, Conversation And Love (10'55", die drei Stücken konsti

tUieren die A-Se te von Vienna Jazz Avantgarde). NICht der Demonstration seiner Vielsei

tigkeit dient der oftmalige Instrumentenwechsel freil,ch, dieser ist Vielmehr Mittel zum 

Zweck. In kaleidoskopartig changierenden, schillernden Farben wird auf diese Welse ein 

gestischer Zustand abwechslungs- und spannungsreich beleuchtet, ein Soundgemälde In 

einen Zeitrahmen gesetzt. Das Stück weist keinerlei strukturelle Zasuren oder dramaturgi-
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sche Konturen auf, motivisches Material bleibt gänzlich ausgespart, nicht einmal nennens· 

werte interaktive Prozesse s,nd festzustellen. Fünf MUSiker schwelgen auf ConversatlOn in 

teils kontemplativ, tel s expressIv angelegten T"mbretexturen von stets überraschendem 

k angl ehen Couleur 

Die MUSik von Love (5'30") "startet" mt e nem gestischen Impuls des Kontrabasses, 

dem SICh sofort ein wabernder Soundschwall Smekals sow'e eine rasche aszendierende Ska

lenbewegung der Trompete anschi eßen. Mltterbauer Ist es auch, der - wie zuvor Novotny 

- das Stück quasi-solistisch dom In ert. Saubere, "klassische" Intonation, teils mit hardbop

plger Attacca-Phraslerung, teils 1'1 kürzelhafter Motivarbeit uber melancholischen Orgel

Tenuti, prägen das Bild. Novotny tritt alsbald mit einer energlerelchen, konSistenten Flö

ten-Klangschicht (rasche BInnenbewegung In engem Intervallrahmen) hinzu und als 

Mltterbauer endet - in den Vordergrund. Nach 3'24" wird per BandschnJtt eine Zäsur ge· 

setzt Alle Instrumente setzen simu tan neu ein, darunter auch Chnstlna Novotny; Ihre lei

sen, instrumental eingesetzten, ätherischen Vokalisen bilden eine diskrete klangliche Be

reicherung. Mltterbauer übernimmt erneut mit strahlenden Trompetentönen d e Initiative, 

kommentiert von Akkordelnwurfen der Orgel. Nach 5'30" wird ausgeblendet Fritz Novot

nys Aussage, die Piece sei weniger aus musikalischen denn aus nostalgischen Dokumenta

tionsgründen veröffentlICht worden55, ISt nachvollziehbar 

Das dntte Stuck (6'43") der LP Vienna Jazz Avantgarde, das Fntz Novotnys Angaben zu· 

folge vom 5. Mai 1970 stammt, findet Sich dort an zweiter Stelle der sechsteiligen, mit The 

Bird of the Iran Feather überschTiebenen B-Selte, einer Glselher Smekal als "Komponist" 

zugeschriebenen, sehr heterogenen Stückesammlung. Den Beginn jenes Improvisations

ausschnitts beherrscht eine Flöten-Kantilene Novotnys, schlussig kontrastiert durch per i-

odlscr' wiederkehrende athematische "Energiefelder", kommentiert durch Akkordel!'1 

würfe der Orgel und kontrapunktiert von Bass und Sch agzeug AnlässllCh des zweiten 

Einsatzes von Novotny. diesmal slr'1ultan auf zwei Floten, wendet SICh Smekal wieder den 

gewohnten "Orgel-Punkten" zu. Nach 3'08" beginnt Mitterbauer, ruh ge Trompeten-Glf

landen über das pulsierende Soundgeflecht zu schichten, gegen Stückende sorge!" zu

packende Jazzoide Attacken für zunehmende Bewegtheit. Den gesamten Stuckverlauf 

über erweist sich Toni Mlchlmayr als klanglich und gestisch überaus präsent, zeitweise so 

gar ir'1 Vordergrund agierend. Mit seinen stufenweise aszendierenden Tremolos und elneTr 

pragnanten rhythmischen Motiv provoziert und befruchtet er so manche melodische In

vent' ., Mit'erbdlers. 

Die MUSik der drei Piecen war zweifellos die überzeugendste, die die RAU bislang pro

dUZiert und konserviert hatte. Smekals Eintritt in die Gruppe bedeutete einen Qualitäts

schub wie auch einen unüberhörbaren Schritt weg von der Jazz-Idiomatik. Auch Fritz No

votny wirkte am Instrument konsolidiert. Gerade im nichtsdestotrotz noch Immer 

unfertigen, interimistischen, suchenden Eindruck, den sein Spiel hinterließ, dem Work-in

progress-Charakter, der die gesamte RAU prägte, lag der Rezeptionsreiz, bedeutete dies 

doch, dass kontinUierlich unerwartete, ungeplante Klangkonstellationen das Ohr über-
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raschten; die gezeigte gestische Diszipliniertheit, die klangliche Konsistenz sorgte dabei 

für jenes Minimum an innerem Zusammenhalt, das notwendig war. um die Grenze zur 

Beliebigkeit nicht zu überschreiten. Erneut festzustellen waren dabei die fOr die Musik 

der MoUJ als signifikant apostrophierten .emotionalen Mehrschichtigkeiten·, die h0-
hen Expressivitäts- und Intensitätsdifferenzen zwischen den einzelnen akustischen 

Schichten. Die dichte perkussive Agilität von Michlmayr und Malli rieb sich krlftig an den 

gläsernen, meditativen Orgelsounds und den lyrischen FIOtenlinien oder kontrollierten 

Motiventwicklungen der Trompete - um nur eine typische Konstellation zu beschreiben. 

Sprach auch die insgesamt relativ schwach ausgeprägte Tendenz zur Interaktion für eine 

MoUJ-Paraliele, so fand sich doch ein signifikanter Unterschied. Die Klangschichten der 

RAU-Musik waren trotz partieller .Autonomie- oft nur im Gruppenkontext denkbar. Fur 

sich betrachtet fehlte es beispielsweise den akustischen Strukturen Smekals (besonders 

an der Orgel) oder teilweise auch Novotnys, in besonderem Maße jenen seiner Gattin, 

an innerer Logik, an immanenter Kohärenz; erst in Zusammenhang mit dem ubrigen Ge

schehen wurde ihr musikalischer Zweck - zumeist als Farbwert - hörbar. Die freie, im 

Prinzip statische Soundfluktuation, nicht die diskursive Ereignisabfolge wie bei den 

MoUJ stand im Vordergrund. Fanden sich dort fünf Individualisten zum gleichberichtig

ten Simultan-Monolog zusammen, so entstand die RAU-Musik durch gruppendienliches 

gemeinsames Arbeiten an einer nur im Kollektiv erreichbaren SoundqualitM bei ent

sprechender Zurücknahme der eigenen Expressivität. Die Masters sahen jeweils sich 
selbst als Mittelpunkt des Gruppengeschehens, für die Mannen um Fritz NcNotny lag ~ 

ser Mittel- und Ziel punkt zumindest teilweise außerhalb ihrer selbst: im Resultat des Zu

sammenklangs. 

Hat sich Giselher Smekals Partizipation also bislang sehr wohl klanglich und gestisch, 

nicht aber konzeptionell in der Musik niedergeschlagen, so findet sich auf der MC Conwr

sation Restmaterial, anhand dessen sehr wohl nachzuvollziehen ist. dass der Komponist

naheliegenderweise - auch strukturelle Ideen in den Improvisationskontext einzubringen 

suchte. Nicht die erwarteten rund 60, sondern nur gut zehn Minuten der auf der Kassette 

befindlichen Musik stammen allerdings tatsächlich vom 5. Mai 1970. Vermutlich durch eine 

Verwechslung sah sich in Gestalt der Stücke One, Two und Three die B-Seite (Parts vier bis 

sechs) der MC RAU 1001, also der Mitschnitt des ersten 2Oer-Haus-Konzerts, ein zweites Mal 

veröffentlicht. Nur die bei den letzten Piecen mit den wenig aufschlussreichen Titeln Four 

und Five sind hier also von Belang, Ersteres sei exemplarisch näher betrachtet. 

Four (5'30·) zeigt eine deutlichere Strukturierung als alle vorherigen RAU-Piecen. Das 

Stück beginnt mit splitternden, knirschenden Klängen des gestrichenen - besser: gesagten 
- Kontrabasses, diskret grundiert von den gewohnten Orgel-Sounds und sporadisch kom

mentiert von einzelnen Beckenschlägen. Nach einer im dichten Tremolo endenden Steige

rung streicht Michlmayr expressiv und in tonaler (MolI-lastiger) Kantabilität rhapsodisch 

weiter, ehe nach 1'20- Mitterbauer mit einem per Crescendo aus dem Nichts angebahnten 
Einsatz seine Trompete ins Spiel bringt und damit das Signal fQr den zweiten StOckab-
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schn,tt gibt Unter den kuhlen, kontroll erten Linien mit den unvermittelten Vorstößen m 

strahlende Höhen, die tatsächl ch an Mdes Dav1s denken lassen, pendelt Michlmayr nun n 

prononcierter Marcato·Akzentu erung und Immer wieder zögernd, stockend, zwischen 

zwei, zueinander im Intervall der großen Sekund st ehenden Tönen (f und es) Die m der 

abwartenden Grundstimmung dieser Partie aufgestaute Energie wird In einem nach 2'15" 

unvermittelt losbrechenden orgiastischen Powerplay-Sturm entladen, mit einem aszendie

renden Signal uberg bt M itterbauer an Novotny für ein intensItätstrotzendes, konsisten

tes Solo athematischen Typs, ehe die Trompete selbst in dichten, treibenden Tonkaskaden 

das Geschehen weiterträgt. M it M ichlmayrs Violm·Emsat z nach 4'25" beruhigen SICh die 

Gemüter wieder zunehmend in Richtung eines moderaten Ausklangs. 

Auch wenn Fntz Novotny auf dem M usikkassetten-Inlet als "Komponist" aller Conver 

sation-Stücke angeführt wird, ist Four mit hoher Wahrscheinlichkeit Smekal - der sich an 

Jene Session kaum mehr ennnert zuzuschreiben; ohne Zweifel ist es em klug und span

nungsreich disponiertes, dabei formal abgerundetes StUck, das die Handschrift eines ratio

nal ordnenden Urhebers t rägt. Nach Memung des Autors das bislang schlüssigste der RAU 

überhaupt. 

3.3.2.3.3. Das multistilistische LP-Debüt: Darjeeling 

"Em Kritiker hat einmal geschrieben oder gesagt: ,Barabbas und Malli haben die isla 

mischen Namen, aber der Fritz ist der Muezzin - der spielt orientalisch!' Da habe ich 

gesagt: ,Ja, aber das ist auf anderen Ebenen auch so.' (. .) Da[mit] habe ich nicht un

bedmgt die Wiener Schule gemeint, aber das Experimentelle an sich: [Wie wir] in der 

Unlt stellenweise uberhaupt nicht mehr nach Jazz klingen zu wollen, das haben die 

Masters nie gehabt. " 1 

Auch wenn es vordergründig allein durch die identische Bass-Schlagzeug-Besetzung zahl 

reiche Parallelen zwischen der Musik von Masters und RAU zu geben schien, so wiesen die 

ästhetischen Konzepte doch graVierende Unterschiede auf. Was bei den MoUJ eher als 

beiläufige Andeutung aus dem idiomatisch Free-Jazz-Iastigen Kontext herausstach, war für 

das Konzept der RAU essenziell : Der Einfluss asiatischer Musik, den Barabbas sporadisch in 

entsprechenden Melismen anklingen ließ, war für Novotny geradezu zum Markenzeichen 

geworden und hatte in der Stimulierung beruhigter, kollektiver Klang-Texturen auch das 

Gruppenkonzept maßgeblich geprägt. Das, was bei Brückl und Pechoc zudem an Klang

farben und Grammatik auf die europäische (Kunst-)Musiktradition verwies, fand in der 

RAU sein Äquivalent insbesondere in der von den Josef-Matthias-Hauer-Studien beeinfluss

ten KlavierspIelweise Mltterbauers und erfuhr nun durch Giselher Smekal einen zusätzli

chen Schub, der auch - siehe Four auf Conversation - in klaren formalen Plots nach Art der 

neuen Musik resultierte. Eine paradoxe Nebenerscheinung war bel alledem freilich fest

zustellen : Trotzdem von den beiden RAU-Pianisten aus über Victor Sokolowski und den 
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Zwölftonspiel-Komponisten sogar eine personelle Verbindungslinie in die Nähe der Zwei

ten Wiener Schule führte, hatte Novotny mit Michlmayrs Wortschöpfung nichts am Hut 

und distanzierte sich explizit davon.2 Dass der RAU-Chef etliche Jahre später den Terminus 

der Wiener Schule FreiimprovIsierter Musik von Sich aus aufgreifen würde, ahnte er damals 

freilich selbst noch nicht und sei hier nur angedeutet. 

Im Sinne der drei unterschiedlichen stilistischen Einflussfelder der "Improvisationsrefor

mer" - Musik aus Nah- bis MItteiost, europäische Avantgarde, Free Jazz - nahm auch das 

Debütplattenprojekt unvermittelt gänzlich andere Konturen an als erwartet. Ein drittes 

Mal gastierten Novotny und seine Mannen in der ersten Jahreshälfte 1970 im ehemaligen 

Weltausstellungspavillon im Schweizergarten, diesmal im Programm der dort im Rahmen 

der Wiener Festwochen erstmals eingerichteten Off-Bühne Arena 70, In deren Kontext 

nebst Autorenlesungen, Ballettabenden, Theaterauf- und Filmvorführungen Musik ver

schiedenster Genres konzertant dargeboten wurden. Exakt eine Woche nach dem Auftritt 

des "Meister"-Qulntetts beim selben Festival, am 7 Juni 1970, einem Sonntag, stand nach

mittags um 16 Uhr die RAU in Sextettbesetzung Im Einsatz: Zu Maili, Michlmayr, Mltter

bauer, Novotny und Smekal trat erstmals offiziell Ram Chandra, dem es terminliche Gunst 

ermöglicht hatte, zeitgerecht in Wien aufzutauchen. Der Auftritt sollte ein besonderer in 

der Geschichte der RAU werden Auch wenn es anfangs so gar nicht danach aussehen 

wollte Sepp Mitterbauer erinnert sich: 

"Ich bin damals ziemlich inS Schleudern gekommen, Ich hab' mir jahrelang die Platte 

nicht angehort, Ich hab' das einfach mental nicht ausgehalten. Ich meine, ich stand zu 

der Musik, aber die hat mich damals scheinbar soviel Kraft gekostet, also ich habe mir 

bei diesem Konzert richtig den Arsch runtergespielt, danach war ich so was von leer 

und wollte am liebsten die Trompete wegschmeißen. ( .. .) Das war nur einfach die Si

tuation: Ich war da[malsJ 24, ich war fürchterlich aufgeregt, und das hat sich schein

bar so ausgewirkt, daß ich einfach mit viel Power gespielt habe. Ich kann mich erin

nern, Ich habe, glaube Ich, eine ganze Woche danach nichts spielen können, weil 

meine Lippen total geschwollen waren. Es war auch die Aufstellung ganz eigenartig. 

Und soweit Ich mich erinnern kann, war das das erste Konzert, wo ich nicht Klavier, 

wo ich nur Trompete gespielt habe, wo ich mich also nicht in das Klaviernest zurück

ziehen konnte. (. .. ) Und ich habe da ziemlich herumgekämpft mit der Sitar, da hab' 

ich damals ziemlich Probleme gehabt, weil es mit der Harmonik unheimlich heikel war. 

(. ) Wenn du einen falschen Ton spielst, das hörst du. "3 

Giselher Smekal ergänzt· 

"Wir haben für dieses Konzert in den Tagen vorher äußerst intensiv geprobt (. . .). 

Diese Arena-Veranstaltung damals Im 20er-Haus hatte vom Veranstalter her doch ei

nige Mängel. Wir haben selbst alles mögliche anpacken mussen, selbst Podeste und 

was weiß ich alles geschleppt, weil die Veranstalter hier uns ein anderes räumliches 

Konzept aufzwingen wollten, als Wir hätten brauchen können. Und das konnte man 

teilweise gar nicht mehr ändern. Ich kann mich erinnern, daß die Aufstellung der Mu-
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Das "Darjeeling-Konzert" im Museum des 20. Jahrhunderts, 7 Juni 1970. V I. n. r. Ram Chandra Mi

stry (Sitar), Giselher Smekal (Klavier), Fritz Novotny (Sopransaxophon), Sepp Mitterbauer (Trompete), 

Anton MlChlmayr (Bass) Foto Eduard Frischauf 
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siker außerst ungunstig war ( .. ) Und auch der Mitschnitt ( ... ) ist eigentlich auf un

glaubliche Weise passiert; Man hat emfach vom Balkon Mikrophone runterbaumeln 

lassen und das war's. Jedenfalls hat die Sache mit den Einsatzen einfach nicht ge

klappt, wir hatten da wirklich große rem optische und akustische Probleme der Koor

dmatlon, und Ich kann mich erinnern, ( ) daß sich die Konzepte eigentlich aufgelöst 

haben, daß wir zuletzt alles ziemlich frei gespielt haben. Es war nicht zu realiSieren, 

und Malli und Novotny wollten nicht mehr und haben Irgendwann emmal einfach 

drauflosgespielt. Und wir waren alle total sauer und haben am Ende die Instrumente 

eingepackt und sind ohne Gruß ausemandergegangen ( .) Und ein paar Tage spater 

haben wir uns die Bander angehört und waren fasziniert. "4 

Die Faszination wuchs, und bel Fntz Novotny stellte sich die Gewissheit ein, .daß wir da

mit etwas machen, was kem Musiker vorher gemacht hat. Daß namlich der E-Musiker 

Smekal, der folkloristische Novotny, der hinduistische Dhrupad-Stil von Ram Chandra m der 

M ischung mit den Free- und Modern-Jazz-Alluren der restlichen Unit-Mitglieder emen 

neuen Sti l, ein neues Amalgam entstehen {Iassen .}"s Noch ohne zu wissen, dass sich die 

ESP-Plane zerschlagen würden, beschloss man kurzerhand, den Konzertmitschnitt auf 

Platte zu veröffentlichen . Novotnys Verhandlungsgeschick und MlChlmayrs Kontakten zur 

Firma WM Produktion (bei der Peter Wolfs Trio-Album erschienen war) war es zu verdan

ken, dass de RAU im Gegensatz zu den MoUJ auf keine Eigenproduktion angewiesen war. 

Die Produktionskosten von rund 20.000 ATS brachten die Musiker dennoch selbst auf, die 

Hälfte der Summe entstammte dabei der Dotation des Theodor-Körner-Stiftungspreises, 

der Novotny 1970 für ein (n iemals realiSiertes) Buchprojekt zu Neuer improvisierter Musi/(6 

verl iehen wurde.7 Eine Grazer "Stadtschaftszeichnung" Walter Mallis schmückte die Front

seite, Claus Pack übernahm auch für die RAU die Aufgabe des Cover-Texters. Der Titel des 

Albums, das 1998 auf CD wiederaufgelegt wurde8, lautete Darjeeling - nach einem der bei

den im Konzert erklungenen Stücke, mit dem programmatisch auf die Partizipation Ram 

Chandras angespielt wurde, das aber auch frühere Querverbindungen zu Indien, etwa die 

Liebe zum Teetrinken, reflektierte .9 

Nun. was verbarg sich in den knapp 40, am 7. Juni 1970 aufgenommenen Musikminu

ten von - Stück und Platte - Darjeelmg, die, in zwei annahernd gleich lange Teile (First und 

Second Part) geteilt, her auf Konserve gebannt wurden? Handelte es Sich tatsächlich um 

ein EreigniS von jazzhistorischer Tragweite? Um die Verwirklichung von Novotnys Vision ei

ner hollstisch-"totalen " Musik? 

Tatsach! ch Ist die Tonqual.tät der Aufnahme a'les andere als hocl'>Klasslg, besonders die 

Kollekt v Passagen tonen oft dUrT'pf und undurchhörbar-bre ig. N eht selten werden ell'~

ze ne nstrUrT'ente unter der massiven Soundschicht ganz ICI'> begraben bzw. dringen diese 

rTlangels ausreichender Nahe zum Mikrophon au." durch. Erwartungsgemäß steht die 

k af'qllch reizvolle Sitar .m Zentrum des Geschehens. Crandra eröffnet solo mit gedehn

ten, ontemplatlven Emzelklänge-n. die auf einer pentatonischen Skala basieren (nähe

rungswe se Ubertragurog: c'-es'-f'-g'-b'-c") Auf dieser modalen Grundlage (Grundtor c' 
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Das Plattendebüt der Reform Art Unit DarJeellng mit dem Konzertmitschnitt aus dem Museum des 

20. Jahrhunderts vom 7 Juni 1970. Cover Grazer "Stadtlandschaft" Walter Mallis, Marz 1970. 

dient quasi als Bordun, die anderen Skaentöne werden in zumeist aszend erender Rei

henfolge gespielt), an die sich Chandra wahrend des gesamten Stücks strikt halt und mit 

der er die tonale BaSIS vorgibt, musiziert der Bengale nun wie in einem k,assischen indi

schen Konzert· Er stellt - gemaß der traditionellen Alap-Introduktion langsam die Töne 

und Stimmung des Raga vor, vafllert und ImprovIsiert, so, als gabe es kein Ensemble um 

Ih ... herum. Naturgemaß bewegen sich die anderen Instrumente anfangs sehr behutsam 

UrT' die Sitar' Diskret treten nach rund l' Michlmayr am Bass und Malll an den Jazzbesen 

hinzu, Ersterer umspielt dabei - getreu dem europaschen Kadenzschema - unter Verwen

dung von Ober- und Unterquinte den Grundton. Mitterbauers vitaler Trompeteneinsatz 

nach 2'50" stimuliert das Geschehen, auch er lehnt sich in seinen kurzen, ruckartig phra-
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sierten Lmlen anfangs an Chandras pentaton schem Gerüst an, um sich n semen energ i

schen Tonkaskaden freilich peu a peu davon zu lösen. Die Impulsdichte st eigt weiter, die 

anfangs bedächtig fließenden Sitark änge besch eunigen sich zu raschen Tonrepetit lonen, 

Mitterbauer steigert sich zu einem athematischen Powerplay und kontrapunktiert mit ra

senden Klangfetzen wirkungsvol Novotf"'Ys ab 4'20" ntonierte, ätherisch-ruhige Sopran

saxophon·Orientalismen, die ebenfalls in energetische Klanggirlanden münden Smekals 

Piano Einsatz bedeutet eine zusätzliche Verdich tung des Klanggeschehens, zumal sich 

seine anfargs behäbigen, dissonanten Akkordblöcke zuweilen in rasende Tastengllssand 

auflösen. Chandras Tonrepetltlonen nähern sICh nzw1schen einem QuasI-Tremolo an. Auch 

Novotnys Spiel hat eine hohes Energ en veau erreicht, während Mlt terbauer bel semem 

zwerten Einsatz nach 6'36" verha ten bleibt. Nun orientiert sich - wie zuvor auch Novotny

Smeka ebenfalls hörbar am pentatonischen System Trompete und Sopran feuern mit ex

trem raschen Bewegungen die Intensität zusätzlich an, nach rund 10' ist die seit Chandras 

So 0 Begmn kontinuierlich angepeilte K Imax erreicht. Ab 11 '20" beruhigt sich das Ge

schehen wieder Ma'lis rund emm nütlge Pause markiert die Rückkehr zur meditative!"' 

Klangl chkeit des Beginns. B s zum (unmerk ich) ausgeblendeten Ende des Stücks bewegen 

sich Sitar. Bass, Drums und Piano in einem schillernden Klangmosa k in moderatem, SICh 

wiederum leicht steigerndem Tempo nebeneinander her. Smekal entwicke lt dabei immer 

wieder und partiell in Interaktion mit Cha.,dra spannungsvolle, polymorphe St rukturen, 

teils t.aditionell·tonal (Blues-Anklänge), teils c!usterträchtlg-expresslv, teils ser;el -a bstrakt. 

Seine kontro!herte Zurückhaltung wie auch Ma IIS (moderate) Schagzeugeruptionen ab 

'8' stehen dabei m relz- u.,d reibungsträchtigem Kontrast zur gleich'Tläßig dahinfließen

den Sitar. 

Nur in derartigen, auch die B-Seite bestimmenden, gemeinsam gezogenen "großen Bö

gen " von Spannung und Entspannung schien Ram Chandra die anderen Instrumentalisten 

wahrzunehmen, Kommunikation in Gestalt von Interaktion war nur m minimalsten Ansät

zen vorhanden - wobei m dieser vom Sitar-Meister bestimmten Anlage formale Konven

tionen der indischen Raga-Improvisation somit auch für die Musik der RAU teilweise struk

turell konstitutiv wurden . Gerade dadurch, dass sich die Musiker kontrapunktisch 

nebeneinander bewegten, entstand ein reizvolles, stil pluralistisches Kaleidoskop: Eine zu

wei len logisch-kühle Motive weiterspinnende, zuweilen jazzige Trompete, ein orientali

sierendes, dann w ieder in heftiges Powerplay ausbrechendes Sopransaxophon, die unver

rückbar Im pentatonischen Zentrum thronende, statische Sitar, die abstrakten, zuweilen 

eruptiven Strukturen des Pianos, In denen die europäische Moderne, nICht aber armeni

sche oder arabisch-indische Einflüsse - wie kolportiert wurde 'o - widerhallten, dazu die 

hochmdividuelle, Free-Jazz-betonte Basis-Puls-Arbeit von Bass und Schlagzeug, all diese 

Elemente ergaben ein äußerst heterogenes Stilspektrum, in dem dennoch Kohärenz spür

bar wurde. Jeder ging seinen Weg und man gelangte dennoch ans selbe Ziel - so könnte 

man etwas idealisiert diese Konzeption beschreiben. Was für diese Performance geprobt 

worden ist, lässt SICh nicht nachvollziehen. Thematisches Material oder dramaturg ische Ver-
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laufspradisposition sind auch hier nicht feststellbar; die Zäsuren scheinen mehr spontanes 

Zufalls- als tatsächliches Konzeptprodukt gewesen zu sein . Der freie Fluss der Improvi sa

t ion schaffte sich selbst seine - durchaus stringente - Form 

GleIChes galt auci') fur das zweite Stück des Abends, das 20 Jahre später Im Rahmen der 

MC-Jub:läumsed tlon der Öffentl chkelt zugänglKh gemacht wurde' Yen Goku n€,nnt SICh 

diese Piece und - nach Ihr auch die Kassette. Me-Seite A enthält eine gekü'zte, rund 29 

mlnütlge Version von DarJeelmg (an den vollständigen First Part wurde u'1merkilch der Se

cond Part, einsetzend unmittelbar vor M tterbauers TrompeteneInsatz I"'ach 8'50", ge

sc ....... 'tte .... ) Aus urheberrechtlichen Grunden wurde auch sie mit Yen Goku überschneben, 

obwoh das Stuck dieses Namens (zu Deutsch: "EI .... fernes Land") ausscrließlicr auf Seite B 

zu finden ist . Glselher Smekallst der Urheber dieses TItels wie auch des auf der traditlOne -

len japanische'! Musikforrn Togaku baSierenden, schon 1963 entworfenen, 1970 überar

beiteten Konzepts. ll Die KompOSition beschränkt SICh auf eine grobe Improvlsat onsan el

tung: Yen Goku gliedert SICh n die vier Abschnitte Netori, Jo, Ha und Hyu, n denen Sich 

das Bas stempo In alten europäischen Termini angegeben - kontlnu er:lC" von "Grave" 

biS hin zu "Presto" Im dritten Tell steigert, wärrend der Schlussabschnitt von einern ,Al/e

g'o" "Andante"Wecrse geprägt Wird. Festgelegt Sind neben dem Tonmaterial (be

stimmte pentatonische Modi fur jed€'n Abschnitt) d e Einsatzreihenfolge der Instrumente, 

sowie ab Te I zwei die jeweiligen 501 sten An dieser Stelle sei nur vermerkt, dass zwischen 

Smekals Konzeptskizze und der Aufnahme vom 20er-HausKonzert keinerlei Korrespof' 

denzen festzuste Jen Sind. EinZig die distinkte DifferenZierung In Kollektive und Soli scr,eint 

n gewisser Weise ihren Niederschlag gefunden zu haben; möglicherweise diente das aus

not erte Konzeptpapier auch nur Smekal selbst - während der Proben - zur Orientierung, 

den übrige" MUSiker" durfte es nicht vorgelegen haben. Schon im eingangs zitierten SMe

ka Dikt um war angek ungen, dass sich die erarbeiteten Stücke Im Konzert auflösten, vom 

freien ExpressIonsdrang der MUSiker weggerissen wurden: "Ich wollte schon eben fur die

ses Stuck emen bestimmten Klang haben, aber es war eben nicht drin Es gab eben den Re

forM Art Unit-Sound, der dem nicht entsprochen hat", fügt der KOrl"'ponist Im Interview 

. :u 

Dass Smekals Entwürfe also für die gespielte Musik nur selten Relevanz hatten, ist InsO

fern von Bedeutung, als dieser Umstand signifikant und repräsentativ für die musikalische 

Praxis und Asthetik der RAU war. Notiertes Material sollte Innerhalb der Novotny-Gruppe 

nicht zuletzt aufgrund des nur über rudimentare Notenkenntnisse verfügenden Leaders 

bis heute weitestgehend ausgespart bleiben; so es doch zum Einsatz kam, rISS der Impetus 

des freien ImprovIsationsflusses In den meisten Fallen die Vorgaben raschest mit SICh fort . 

Man konnte auch sagen: Das Material wurde auf die Rolle von ..Initialmotiven" zurückge

stutzt. Mltterbauers einschlägige Aussage veranschaulicht dies: 

"Wir haben uns immer genüßlich gefreut, wenn der Smekal mit Kompositionen ge

kommen ist, wir haben genau gewußt, Wir halten uns überhaupt nicht an die Kom

position Aber scheinbar, durch das optische Bild, durch sein Dingleren - Ist {dennoch] 
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eine Komposition daraus geworden, aber nicht unbedingt die, die notiert war. (. .. ) Es 

ist dann zum Ritual geworden, zum Ritual des Nichtspielens der aufgelegten Kompo

sition. "13 

Soweit zur Musik Jenes Konzerts, soweit damit auch zur Musik der Debüt-LP der RAU. 

Tatsächlich handelte es SICh dabei mondial um eine der frühesten Kooperationen eines Si

tarsplelers mit frei improvisierenden Musikern und - nach der Veröffentlichung der akus

tischen Begegnung Irene Schweizers, Manfred Schoofs und Barney Wilens mit Dewan Mo

tihar 1967 in Villingen 14 - um die jazzhistorisch wohl erst zweite LP-Dokumentatlon einer 

solchen Zusammenarbeit Und dass hier eine Art "frei imprOVIsierte Weltmusik" entstan

den war, die zwischen Asien, Europa und Afroamerika vermittelte, bestätigte tatsächlich 

Novotnys im Interview mit (laus Pack dargelegte Philosophie einer "kosmisch"-allumfas

senden Musik. 

Die unmittelbaren Reaktionen der Umwelt auf das spektakuläre Experiment waren am 

Presse-Echo zum Konzert ablesbar: Die Rezensionen trugen durch die Bank positiven Un

terton. Ruediger Engerth sprach wohl von einem "schwerer durchschaubaren Struktur

gerüst" (als beim Konzert der MoUJ), paradoxerweise aber gleichzeitig davon, Giselher 

Smekal hätte "ein intellektuelles, architektonisch klar aufgebautes, struktursicheres Kon

zept in das Zusammenspiel der Gruppe" gebracht. '5 Claus Pack bemühte sich In seinem Be

richt ebenfalls um einen Vergleich zum vorangegangenen Arena 70-Konzert der Masters; 

die anhand der Mai-1970-Aufnahmen der RAU vom Autor herausgearbeiteten Differen

zen finden SICh darin bestätigt: 

"Beruht die Musik der ,Masters' auf melodischen und rhythmischen Linearstrukturen, 

so steht bei der ,Unlt' der Klang starker im Vordergrund. Ihr Konzert am vergangenen 

Sonntag zeichnete sich durch die Mitwirkung des hervorragenden indischen Sitar

spIelers Ram Chandra Mistry aus, ( .. .) dessen großartige Leistung - eine Musik voll re

ligioser und mystischer Intensität - sich nahezu nahtlos mit dem auch auf Orientali

schem [SIC!] Folklore baSierenden Konzept der Gruppe verband. ( .. ) Hatten die 

,Masters' erregende Beispiele vitalen expressiven Musizierens geliefert, so schenkte 

der Nachmittag mit der, Unit' eine Begegnung mit vorwiegend nach innen gerichte

ter und sich transparent entfaltender Musik, die beglückt entließ." 16 

Wie erwähnt, erschien eine erweiterte Version des Pack-Artikels auch im deutschen Jazz

podium. '7 Die Nennung gleichfalls affirmativer Kurzrezensionen in den Tageszeitungen 

Kronen-Zeltung '8 und KUrler '9 (von Karlhelnz Roschitz) rundet das Bild ab. Roschitz war es 

auch, der Im halbstündigen ersten Teil von Wolfgang Lesowskys mehrmals im Fernsehen 

ausgestrahlter ORF-Produktion Arena 70, In dem auch zwei kurze live-Ausschnitte des Dar

jeeling-Konzerts gezeigt wurden, vom RAU-Konzert als einem der drei Wichtigsten musi

kalischen Festival-Programmpunkte und einer "einer kleinen Sensation" sprach. Im Film 

sind übrigens mit Blättern belegte Notenständer zu sehen - die von den MUSikern jedoch 

nicht beachtet werden.20 
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Wie die Masters of Unorthodox Jazz kam auch die RAU 1970 auf vier öffentliche Dar

bietungen - In drei Fallen In Identischem Veranstaltungsrahmen. Noch abzuhandeln ware 

somit das Engagement In der Jazz im Arkadenhof-Relhe im Wiener Rathaus, wo die No

votny-Mannen gut einen Monat nach den MoUJ, am 26 . August 1970, auf die Buhne ge

beten wurden . Ohne Ram Chandra in QUIntettbesetzung angetreten, wurde innerha lb je

nes kurzen Sets - die RAU spielte nach der Dixieland-Band Red Hot Pods und vor Karl 

Ratzers Blues-Rock-Group C-Department (u . a. mit Hans Salomon, Robert Politzer und 

Franz Koglmann) - Giselher Smekals Komposition Blrd of the Iron Feather (das te ilweise 

schon am 5. Mal aufgenommen worden war) seiner Urauffuhrung zugeführt .21 Zumindest 

wurde dies Im Programmheft angekündigt, wo sich außerdem der stolze Hinweis fand, 

man erwarte spatestens für Anfang 1971 das Erscheinen einer RAU-LP beim New Yorker 

ESP-Label Noch hatte man die Hoffnung nicht aufgegeben. 

Das mediale Echo zeigte, dass die Wien er Jazz-Avantgarde außerhalb Ihrer .,Flucht

burg" 20er-Haus noch weit von breiter Akzeptanz entfernt war. Einmal mehr enthielt die 

Presse den aufschlussreichsten Kommentar; wie vier Wochen zuvor l ieß sich Claus Pack 

durch Wolfgang Kos vertreten : 

" Die Unit spielte nur knappe 20 Minuten, nur Zeit also zum Einmal-kurz-Durchtau

ehen, lang genug aber, um das Publikum unruhig zu machen. Man spielte sich durch 

eine Giselher-Smekal-KompositJon, ,Bird on [sic!] the lron Feather', und zwar im Klang 

voller, differenZierter, lJberraschungsreicher als vor vier Wochen die Masters. Fritz No

votny kam mit einem Koffer voll Flöten, Scratchers und der Blaskuriosa mehr und 

brauchte mehr Zeit zum Instrumentenkramen als zum Spielen, Giselher Smekal sollte 

die elektrische Orgel noch lauter, chaotischer spielen. Die Unit ist dann am besten, 

wenn der Klangkörper vibriert, die Musik hektisch wird, suchend, unwirsch. " 22 

Peter Baum sprach in den Oberösterreichischen Nachrichten von der RAU als ,,interessan

teste Formation beim dritten Jazzkonzert (. . .) im Arkadenhof" 23, damit war diesmal die 

Ausbeute an Medienberichten der Avantgarde-Lobbyisten erschöpft. Der Volksstimme-Be

richterstatter gestand den FreIImprovIsatoren immerhin noch" technisches Können" ZU 24, 

andere Kritiker sprachen hingegen von "Zweckentfremdung der Instrumente" und "Pub

ilkumsbe/armung In Relnkultur" 25 bzw. im Falle des einschlägig bekannten Kurier-Mannes 

Igo Sicka - von "OhrenpeIn, der zum G/lJck nicht lange wahrte" 26. Ein relativ neutral ge

haltener Absatz über die RAU-Darbietung fand sich zudem in der Kronen-Zeitung27; bei

nahe alle wesentlichen österreich ischen Tageszeitungen nahmen damit von der RAU -

wenn auch nur im Tripelkonzertrahmen - Notiz . 

Auch der Ausklang des Jahres 1970 gestaltete sich durchaus parallel zu dem der Mas

ters. Wenn auch hier wie dort das Arkadenhof-Konzert der letzte Auftritt war, so tat sich 

in puncto Öffentlichkeitsarbeit doch noch Erfreuliches. Robert Scholl ums kleines Wiener 

Jazzbuch erschien und widmete auch der RAU einen Absatz28; in der englischen Ausgabe 

des In Warschau edierten Jazz Forum, des damals europaweit wahrscheinlich wichtigsten 

Fachmagazins für improvisierte Musik, wurde im Herbst 1970 ein - unsignierter - Artikel 
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abgedruckt, dessen Funktion, der Jazzwelt die Existenz einer Wiener Reform Art Unit zur 

Kenntnis zu bringen, ob seines Inhalts - Novotny wird aus dem Furche-Interview von (laus 

Pack zitiert - evident war 29 An Zukunftsplänen wurden darin die Gründung eines Absolu

tely Music Orchestra mit Mitgliedern klassischer Symphonieorchester sowie bereits fur März 

1971 die Durchführung eines Fernsehworkshops mit vier Musikern der New Yorker Jazz 

Composers Orchestra Association angekündigt Letzteres Projekt sollte sICh dabei nicht nur 

als ein Luftschloss entpuppen 

Verstärkt wurde der PubliCity-Schub durch die anlaufende Öffentlichkeitsarbeit für den 

naher rückenden ErscheInungstermIn von Darjeelmg. Eine erste Anzeige der LP fand sich 

bereits Im Jänner-Heft des JazzpodlUm. 3o Am 12. und 19. Jänner 1971 lud Lothar Knessl 

Frltz Novotny bzw. Giselher Smekal zu spätabendlicher Stunde in die Ö1-Hörfunksendung 

Studio Neuer Musik. Zum ersten Termin wurden Entstehung und Konzept der RAU skiz

Ziert, eine Woche später Ausschnitten des Darjeeling-Konzerts Raum geboten 31 Am 2 Fe

bruar 1971 ging - wie bei den Masters - Im Musikhaus 3/4 die offiZielle LP-Präsentatlon mit 

einem "Pressekonzert" in ungewöhnlICher Triobesetzung (MaIiVMitterbauerINovotny) von

statten Y 1000 Darjeelmg-Exemplare wurden In den folgenden Tagen von WM Produktion 

für 160,- ATS unter die Käuferschar und Medienleute geworfen Was nicht ohne vielfälti

gen Widerhall blieb: (laus Pack enthielt sich naturgemäß nicht der Rezensentenstimme33, 

selbst der von den konzertanten Darbietungen von RAU und MoUJ wiederholt in die 

Flucht geschlagene Kurier-Journalist Sicka konnte Darjeeling nICht ignorieren, wohl auch 

ob der "tröstlichen Tatsache, daß man Herr über den Lautstarkenregler ist", und rang sich 

zu einem differenzierten Urteil durch 34 Ruediger Engerths SN-Rezension35 wurde für eine 

Inhaltlich gleich lautende Jazzpodium-Besprechung überarbeitet, In der er Darjeeling mit 

viereinhalb von fünf möglichen Sternen bewertete: 

"Eine armenische Melodie, Giselher Smekal bringt sie auf dem Klavier [in den Auf

nahmen nicht nachvollziehbar; Anm 1 und ein indisches Motiv, das Ram Chandra auf 

der Sitar spielt, bilden emen Dialog. Die rhythmischen und melodischen Bindungen, 

die die emzelnen MUSiker der Reform Art Und miteinander emgehen, sind emem stän

digen Wechsel zWischen Intensivierung und Entspannung unterworfen. So entsteht 

der charakteristische Sound der Unit, der ihre neue Platte kennzeichnet. Der Titel weist 

auf die besondere Affinität der Gruppe zur indischen Musik hin. (. . .) Die philosophi

schen und klanglichen Grundlagen der asiatischen Folklore [sic!1 die Ram Chandra der 

Und vermittelte, haben alle Musiker nachhaltig beeindruckt Doch muß neben dieser 

traditionsreichen aSiatischen MUSik noch eme zweite Emflußquelle genannt werden, 

die zum Sound der Gruppe wesentlich beitrug die Wiener Schule der Zwolftonmusik. 

Trompeter Mitterbauer spielte Im Josef-Matthlas-Hauer-Kreis und BaSSist Michlmayr 

fühlt sich Schönberg und Webern eng verbunden. Die Beziehung der esoterISchen 

Klangwelt von Hauer zu fernostlichen mythischen Motivlerungen mag em Schlussel 

zu den Beiträgen sem, die Mitterbauer und Michlmayr zum Klangspektrum der Unit 

beisteuern. Smekallst em preisgekronter Komponist moderner, stark aleatOrisch be-
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stlmmter Konzertmusik. Die ekstatische Perkussion von Muhammad Malli stellt das 

Bindeglied zwischen der Unit und einer anderen Wiener Gruppe der frei improvISIer

ten Musik, den ,Masters of Unorthodox Jazz', dar. Die Unit nimmt erlauchte Ahnen für 

sich In Anspruch, sie bekennt sich zu Einflüssen von Sun Ra, Albert Ayler, John Coltrane 

und CeClI Taylor " 36 

Günther POIdInger In der Arbe/ter-Zeitung37 , Harry Königstedt im Ech038 , Posaunist Heinz 

Czadek Im anstoss39 und sogar die Karntner Tageszeitung40 brachten Artikel, die freil ich 

zumeist mehr den Charakter vorSIChtiger ErscheInungsanzeigen denn tatsächlicher Plat

tenbesprechungen hatten . Auch im Ausland stieß die Plattenproduktion der RAU ob ihrer 

exotischen Instrumentalen Zusammensetzung auf Interesse. Am Abend des 18. März 1971 

stellte der Hessische Rundfunk im zweiten Hörfunkprogramm die neue LP der Reform Art 

Unit vor 41 oarjeeling zog geographisch noch weitere Kreise. Fritz Novotnys Erinnerung, 

die LP sei In Japan bei Polydor in Lizenzproduktion erschienen, wurde von der Firma WM 

Produktion auf Anfrage des Autors bestätigt.4~ Novotny berichtet weiters, oarjee/ing sei 

auch In den USA mehrmals gesichtet worden, es ist also nicht auszuschließen, dass auch 

dort autoriSierte oder unautorisierte Ausgaben existierten. Übrigens soll sich auch Don 

Cherry von der LP sehr angetan gezeigt haben.43 

3.3.2.3.4. Die RAU auf eigenen Wegen: Ossiach 1971 

"Die ,oarjeeling'-Platte hat mir Fritz Novotny vor zirka (. . .) eineinhalb Jahren ge

schickt Ich drehte meinen ersten Film im Fernsehen, für ,Kontakt', da soll irgendein 

Jazzkonzert sein im Museum des 20. Jahrhunderts, die Gruppe ,Masters of Unortho

dox Jazz' bezeichnen sich als Gründer der Schule freiimprovisIerter Musik, das wäre 

doch was. Ein bißchen Musik, ein Interview, so, Glauben Sie, gefällt Ihre Musik dem 

Publikum 7', solche Fragen dann an das Publikum, dazu die ,Beethoven-Environment'

Ausstellung (MaunClo Kagel), also gut, dreh's. Wenn's nichts wird, haun wir's weg. 

Einer sagt, die hätten nichts mehr auf dem Kasten. Okay. Wieso? Jazz ist doch pro

gressIV und intellektuell. Und dann, als die Story abgedreht war und geschnitten wird, 

läutet das Telefon im Schneideraum und ein Herr Novotny ist dran . Das war was. Die 

,Reform Art Unlt' hätte es schon viel langer gegeben, und warum die nicht auch im TV 

gewesen wären, und der Inder Ram Chandra, die internationalen Erfolge der Gruppe, 

und ob man nicht vielleicht erwähnen könnte - also hin und her - und zuletzt hat er 

mir, oarjeellng' geschickt." 1 

Im 1977 veröffentlichten Protokolle-Beitrag des ORF-Redakteurs und AZ-Mitarbeiters Wal 

ter Vogel, der sich auf das wichtige 20er-Haus-Doppelkonzert von MoUJ und RAU vom 

April 1971 bezog, ist ein indirekter, anschaulicher Hinweis auf das - wie bereits angedeu

tet - nicht so ganz harmonische Verhältnis zwischen den beiden Formationen enthalten. 

Masters und RAU gab es bereits seit 1968 zumeist im Doppelpack. Wo die eine Gruppe auf-
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trat, war oft die andere nicht weit. Beide Bands betraten im Laufe des Jahres 1970 vier Mal 

eine Konzertbühne, drei Mal taten sie dies kurz hintereinander Innerhalb derselben Ver

anstaltungsreihe. Es lag auf der Hand, dass dies dem betont Individualistischen Selbstver

ständnis der Masters of Unorthodox Jazz, die sich außerdem als alleinige historische Pio

niere sahen, nicht entsprach. Kompliziert wurde das Verhältnis der Gruppen nun nicht 

zuletzt dadurch, dass sich mit Michlmayr und Mall! zwei Musiker in belden Formationen, 

somit gleichsam zwischen den Fronten befanden. Franz Koglmann als "neutraler" Beob

achter erinnert Sich: "Es Ist wahrscheinlich bekannt, daß es diesen blöden Prioritatenstrelt 

gab, den habe ich immer für kleinkariert empfunden. ( .. ) Es gab da immer ein bißchen 

Spannungen." 2 

1971 sah es zunächst so aus, als würde der "Paarlauf" von Masters und RAU seine Fort

setzung finden . Die Umstände des oben angesprochenen Doppelkonzerts In Mauricio Ka

gels Filmrequisitenambiente wurden bereits beschrieben Auch die Reform Art Unit sah 

sich auf der gemeinsamen Einladungskarte mit "Improvisationsfragmenten zur Musik van 

Beethovens" annonciert. Über das Konzert informiert Ruediger Engerths Rezension: 

"Bei der Reform Art Unlt stand, The b event' von Giselher Smekal [3] im Mittelpunkt, 

ein Stuck, das harmonische und melodische Elemente aus der Musik Beethovens asso

ziiert, ohne direkte Zitate zu verwenden. Freilich reflektiert die Assoziationsmethode 

Smekals die Erfahrungen einer durch Einflüsse der seriellen MUSik und durch aleato

rische Einschube bestimmten Betrachtungsweise. Das Werk von Smekal wurde einge

bettet zwischen ,Railway east', einen der altesten Umt-Standards (aus 1966), und ,From 

dulce solum', einer auf der Urpartltur der ,Carmina Burana' (mcht auf Orff) beruhen

den ImproVisatIOn. Die Realisation der Stücke {erfolgte] in einem fortlaufenden im

provisatorischen Verfahren ( .. ) . ". Peter Baum konstatierte in den OÖN, daß "das sei

ten eingehaltene Motto eher Aufhänger und Anlaß dafür war, 50 gut wie 

ausschließlich über Eigenkompositionen zu improvisieren"s. 

Wichtigstes Ereignis des Jahres 1971 war für die RAU das erste Gastspiel außerhalb Wiens . 

Mit ihm trat die Truppe Novotnys, der schon durch mediale Offentl!chkeltsarbelt (Jazzpo

dium, Jazz Forum etc.), partiell auch mit dem LP-Kontrakt mit WM ProduktIOn eigene Ma

nagement-Akzente gesetzt hatte, erstmals auch außermusIkalisch aus dem Windschatten 

der Masters 

Das 550 Einwohner zählende Ossiach am gleichnamigen Kärntner See war seit 1968 

Schau- und Hörplatz des (Welt-)Musikfestivals Friedrich Guldas und seines Managers 

Siegmar Bergelt. Vom 25 Juni biS 5. Juli 1971 fand das Musikforum Ossiachersee - nach ei

ner Pause 1970 - zum dritten (und letzten6) Mal statt: Erste, zweite, dritte Welt - Welt

sprache Musik lautete diesmal das Motto und entsprechend bunt prasentierte sich das Pro

gramm. KlaSSISche indische und arabische sowie tuneSISche BeduInenmusIk trafen auf 

Renaissance-Kompositionen, Beethoven-Sonaten und Mozart-Klavierkonzerte (Gulda him

selfl, (Free-)Jazz (The Trio, Fritz-Pauer-Sextett, Dave Pike Set), Fusion (Europapremiere von 
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Joe Zawinuls und Wayne Shorters ein halbes Jahr zuvor gegründeter Formation Weather 

Report!) und Pop (PInk FloydJ Und Für die Programmschiene Offenes NachmIttagspo

dium, mit der "expenmentlerfreudlgen Kräften, besonders aber der nachdrängenden 

Jugend GelegenheIt geboten {wurde}, sIch Im tnternationalen Rahmen des Musikforums 

vorzustellen" 7, hatte man fünf Ensembles bzw. Solisten ausgewählt, die die "Avantgarde " 

repräsentierten. Anima Sound (das deutsche Duo Paul und Limpe Fuchs), Schal/moment 

(ein Quintett um die Wiener Spontan Muslc Tno-Mitglieder Martin Wichtl und Helmuth 

Kurz-Goldensteln u. a mit Cellist Thomas Stöwsand und Gitarrist Werner Raditschn ig), das 

Free-Folk-Duo Limbus, der klassische Pianist Franz Hummel sowie die Reform Art Unit. Letz

tere angeblich auf ausdrücklichen Wunsch Guldas, fur den die Band nicht zuletzt dank Ram 

Chandra Mlstry vorzüglich In sein Festival-Konzept des interkulturellen Ideenaustauschs 

gepasst haben dürfte: In diesem Sinne bestand für sämtliche eingeladenen Musiker 

während des gesamten Festivals Anwesenheitspflicht. 

Die Mannen der RAU nutzten die Gelegenheit vom ersten der drei Nachmittagspodien 

am 27 Juni an, täglich in der Osslacher Forstschule oder im Gasthaus Kölbl zu Sessions an

zutreten Obwohl In Sextettbesetzung angekündigt, war man zu viert nach Kärnten ge

reist Tonl Mlchlmayr hatte aufgrund anderweitiger Verpflichtungen kurzfristig abgesagt, 

Ram Chandra sollte erst drei Tage später zur Band stoßen. Am 30. Juni war der Sitarspieler 

erstmals dabei, neben Ihm und ChriStlna Novotny gesellten sich auf Einladung Fritz Novot

nys Thomas Stöwsand sowie der BaSSist Barre Phillips (in The Trio mit John Surman und Stu 

Martln In OssIach) zur Session. Das Resultat war offenbar derart erfreulich, dass man be

schloss, das abschließende dritte Offene Nachmittagspodium am 3. Juli mit einem halb

stündigen Konzert in derselben Besetzung (ohne Christina Novotny) im Stiftshof zu begin

nen Unterstrichen wurde der offizielle Charakter dieses Ereignisses durch seine mediale 

Ankundigung .8 Zwei Tage zuvor, am 1. Juli, extemporierten Chandra, Malli, Mitterbauer 

und Novotny Im Gasthaus Kölbl zudem mit Fritz Pauer und dessen Sextettmitglied Leszek 

Zadlo sowie zwei Bassisten, Dleter Feichtner aus Salzburg, der später am Synthesizer bei 

ECM-ProJekten Barre Phdllps und Im John-Surman-Trlo mltwlrkte9, und dem Deutschen 

Hans Hartmann.'o 

Das mediale Echo war entsprechend groß und reichte von der Kleinen Zeitung" über 

die OberösterreichIschen Nachrichten '2 , die Wiener Blätter Arbeiter-Zeltung 13 und Die 

Presse" biS zu Jazzpodium' 5 und Jazz Forum '6. Aufgrund des dichten Festivalprogramms 

war es freilich zumeist nur ein (Neben-)Satz, in dem die RAU Erwähnung fand. Zudem wur

den die Ereignisse gerade in Sachen frei improvisierter Musik von der Bekanntschaft Fried

rich Guldas mit Anima Sound in den Schatten gestellt. Jazz-Apologet Gulda, der mit der im 

Februar 1971 eingespielten Doppel-LP The Long Road To Freedom (MPS) selbst zum freien 

Spiel durchgebrochen war, jamte in Ossiach erstmals mit Paul und Limpe Fuchs; die durch

wegs anarchischen Performances auf selbst gebastelten Instrumenten und unter EinbezIe

hung spontaner Publikumsgäste waren der Beginn einer mehrjährigen intensiven Zusam

menarbeit. Ein Stück des Fuchs-Duos fand sich schließlich auch auf dem 3-LP-Set, mit dem 
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die Höhepunkte des Musikforums Ossiachersee dokumentiert wurden. Mit dieser und der 

Ausnahme Franz Hummels wurden die Gruppen der Talentereihe, somit auch die Reform 

Art Unit, dort nicht berücksichtigtY Auch in den vom ORF produzierten DokumentatIons

film fand die RAU nicht Aufnahme 18 Nichtsdestotrotz bedeutete das erste "Engagement" 

ausländischer Gäste durch österreich ische Free-Jazz-Avantgardisten für Letztere einen wei

teren, wichtigen Impuls. Zumal sich Novotny & Co. in der ungezwungenen Session-Atmos

phäre durchaus akzeptiert, als Teil der Internationalen Jazzgemeinschaft gesehen hatten. 

Während für die MoUJ derlei Auftritte unerreichbar blieben, war dies für die RAU freilich 

erst der Anfang . 

Aus dem Jahr 1971 Ist nur ein weiterer Auftritt der RAU, und zwar im Quartett Malli

Michlmayr/Mitterbauer/Novotny am 2. Juni in der Galerie Blutgasse (I., Blutgasse 2), be

kannt '9 Dass das Jahr dennoch mit Musik ausgefüllt war, lag an den Intensiven Session-Ak

tivitäten Mittlerweile hatten Novotny und Co. einen Kellerraum des Wiener Künstlerhau

ses (I., Karlsplatz), das ihnen dank Freundeskreis-Kontakten offen stand, zum neuen 

Probendomizil auserkoren - was umso wichtiger war, als das Cafe Josephmum, langjähri

ger Gravitationspunkt der Wiener Szene, Anfang April 1970 seine Jazzpforten schloss und 

nur mehr als Folk-Club weitergeführt wurde Bereits im Februar 1970 war im Künstlerhaus 

unter Beteiligung von Novotny, Andreas Krajanek, dem E-Bassisten Helmut Kemptner, 

Michlmayr und Fritz Kotrba die erste - nachweisbare - Session über die Bühne gegangen, 

in den nächsten Monaten gesellten sich gelegentlich auch der Vibraphonist und Trompe

ter Gerhard Sturany und Claus Barabbas hinzu 20; im August 1970 war sogar Horst Brückl 

mehrmals mit von der Partie, nebst Malli, Novotnys Ehefrau Christlna, dem Tabla-Spieler 

und Smekal-Intimus Heinrich Stoffl und dem Percussionlsten Henbert Brochier21 , im Sep

tember ein letztes Mal Peter Wolf 22 

Die Session-Aktivitäten erlebten um die Jahreswende 1970171 auch deshalb einen Auf

schwung, weil einige neue Ensembles die Szene betraten, die sich allesamt der freien 

Improvisation widmeten . Als bekanntestes ist das Spontan Music Trio, gegründet im Sep

tember 1970, hervorzuheben, das In der Besetzung mit dem Saxophonisten und Flötisten, 

zudem promovierten Physiker und Chemiker Martin Wichtl (* 1941), Keyboarder Gus 

Seemann (* 1948) und dem Schlagzeuger und bildenden Künstler Helmuth Kurz-Golden

stein (* 1941) bis heute besteht.23 Am 12. Jänner 1971 absolvierte Im Mariahilfer Haus der 

Begegnung (VI., Otto-Bauer-Gasse) auch die schon mehrmals angesprochene Gruppe 

World Ethnic Music Cooperative (WEMCO) des damaligen Altsaxophonisten und heutigen 

Direktors des Wiener Instituts für Soziosemiotische Studien, Jeff Bernard, der seinen Vor

namen einem adoleszenten Faible für den Blues-Sänger Blind Lemon Jefferson verdankt, 

ihr erstes Konzert .24 Gerhard Sturany, Tenorsaxophonist Otto Poor, Percussionist H. C. 

"Cherry" Kerschbaum, Bassist Bruno Geir, Schlagzeuger Max Markes, bald von Wolfgang 

Poor abgelöst, gehörten anfangs mit zum "harten Kern" der Band, die bis 1984 bestehen 

sollte und keine Platten hinterlassen hat. Um Fritz Novotny und den amerikanischen 

Schlagzeuger Warren Seth Brickell, der damals gemeinsam mit den späteren Geduldig & 
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Th/mann-Leuten Edek Bartz und Albert Misak musizierte, bildete sich Ende 1970 zudem 

eine frei Improvisierende Gruppe, an der auch Mitterbauer zuweilen mitwirkte: das Nature 

Mus/c Ensemble (NME) Während in Brickells Wohnung (I., Salztorgasse 5) von November 

1970 bis Juni 1971 zahlreiche Sessions dokumentiert sind25, durfte das Ensemble über zwei 

nachweisbare Auftritte kaum hinausgekommen sein. 

3_3.2.3.5. Vienna Jazz Avantgarde 

Am 23. September 1971 versammelte sich die RAU ohne Ram Chandra, jedoch mit dem 

über das Nature MuslC Ensemble kennen gelernten Posaunisten Helnz Czadek, dessen aus

fuhrlicher Artikel uber die Wiener Jazz-Avantgarde ungefähr zur selben Zeit im polnischen 

Jazz Forum erschien', im Tonstudio Im Wiener Konzerthaus. 2 Heinz Czadek, am 20. April 

1944 In Wien geboren, hatte an der Wien er Musikhochschule und am Bostoner Berklee 

College of Music studiert, war schon damals als Komponist und Arrangeur tätig 3 und 

spielte daneben in Ensembles verschiedenster stilistischer Ausrichtung. Ziel und Zweck des 

nunmehrigen Engagements war eine neue RAU-Plattenaufnahme, die Novotny mit WM 

Produktion ausgehandelt hatte, und die sogar im Jazzpodium - zusammen mit einer nicht 

realisierten "Reihe von Konzerten in einem Wiener Palais" - angekündigt wurde. 4 Sechs 

der an diesem Tag aufgenommenen ImprovIsationspiecen sahen sich mit dreien der letz

ten Studio-SessIOn vom 5. Mai 1970 zusammengewürfelt und unter zwei (irreführend) 

SUiten-Charakter suggenerenden Stücktiteln zusammengefasst: drei Parts zu Meditation, 

(onversation And Love, die übrigen zu The Bird of the lron Feather: Das Resultat war der 

Reform Art Unit-Anteil an der Doppel-LP Vienna Jazz Avantgarde. 

Für die Seite A ausfüllende Trias, deren Ti:el o~enbar von Coltrane Inspiriert war, zeich

nete laut Cover-Information Fritz Novotny verantwortlich, fur die sechs Stucke auf Seite B 

Glselher Smekal. wiewohl unter den Namen seiner beim RAU-Arkadenhof-Konzert 1970 

uraufgeführten Komposition ImproVisationen von buntester Heterogenität subsumiert 

wurden (onversation, Love und The Bird of the lron Feather, Part 2 wurden bereits im 

Zuge der Aufnahmen vom 5. Mal 1970 abgehandelt. 

Die zwei Ensemblestücke, die an Jenem 23. September 1971 eingespielt wurden, Me

ditation auf der einen, Part 1 von The B/rd of the Iran Feather auf der zweiten LPSeite, 

schließen nahtlos dort an, wo die RAU im Mal 1970 aufgehört hat· Im sensiblen, diSZIpli-

111erten Jonglieren mit Klang und kollektiver Dichte findet man sogar zu noch größerer in

'lerer Geschlossenheit. In Meditation (5'29"), dem Opener des neuen Schallplattenwerks, 

verneigt Sich Novotny hörbar vor John Coltrane Mltterbauer pausiert, an die Stelle seiner 

Trompete tritt Czadeks sauber intonierte Posaune Uber einem mäßig schnellen, konsonant 

szintill erenden Soundkontinuum von Vibraphon (Smekal), Arco-Bass und Schlagzeug 

spinnt eingangs Czadek, dann aber primär Novotny am Sopransaxophon schlusslge, tonale 

Melodielinien. Novotny rekurriert dabei wiederholt auf bestimmte onentalisierende Me-
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los-Phrasen, Czadek sekundiert teilweise imitativ im Hintergrund . Fünfeinhalb Musik

minuten, die man als feierlich-entrückten, meditativen zweistimmigen Hymnus beschrei

ben könnte. 

Die Musik der B-Seite - das sechsteilige The Bird of the Iron Feather - entstammt mit 

der Ausnahme des zweiten Stücks ausschließlich der AufnahmesItzung vom 23. September 

1971 Flöte und Bass eröffnen Part 1; Novotnys bukolische Flötenlinien werden dabei von 

einem gezupften Rubato-Thema Mlchlmayrs In C-Dur unterlegt, das in vielfältigen Varia

tionen Insbesondere des ersten Motivs die Bassstimme bis zum Stückende beherrscht und 

dergestalt für Innere Kohärenz wie auch - die Bläser beeinflussende - tonale Prägung 

sorgt. Überraschungen bieten die Teile 3 bis 6: Die sechs RAU-Musiker werden in wech

selnden Duokonstellationen - Posaune/E-Bass, PosaunelTrompete, Orgel/Schlagzeug, 

Sopransaxophon/Bass - vorgestellt: eine Folge des Vorschlags Mallis, das Everyone A Ma

ster-Konzept doch auch auf die RAU anzuwenden, dem Novotny - um Epigonentum zu 

vermeiden - nur in modifizierter Form zustimmen konntes. 

Mit Vienna Jazz Avantgarde war Novotny indessen erstmals seinerseits zum SteIgbü

gelhalter für die MoUJ geworden, indem er den Plattenkontrakt zum Doppel-LP-Projekt 

erweiterte und somit Barabbas die Veröffentlichung der eineinhalb bis zwei Jahre zuvor 

für ESP Records aufgenommenen Musik ermöglichte. Die Hälfte der Produktionskosten von 

rund 20000 ATS (Auflage 1000 Stück) konnte mittels einer Förderung des Wiener Kunst

fonds der Zentralsparkasse bestritten werden. Auch WM Produktion übernahm einen Teil 

der Finanzierung, indirekt subventioniert wurde das Plattenprojekt zudem von Maler Franz 

Ringel, der die Farbreproduktion seines provokanten Dreibeins für das Front-Cover, im

merhin etwa 8000 ATS teuer, aus eigener Tasche bezahlte.6 

Anfang Februar 1972 wurde Vienna Jazz Avantgarde in die Schallplattengeschäfte aus

geliefert. Weniger zahlreich als bel Darjeeling, aber doch fand auch diese Vinyl-Geburt Nie

derschlag in den Printmedien. Günther Poidlnger, mittlerweile einer der "Lobbyisten" der 

Wiener FreIimprovisatoren, sprach von "einer der wichtigsten und bedeutendsten Plat

tenproduktionen der letzten Jahre in Wien"7, Lothar Fischmann artikelte vorsichtig im an

stoss.8 Peter Baum apostrophierte Ringels Hüllenporträt als "peinl/Ch"g, in der in München 

herausgegebenen Neuen Musikzeitung befand Werner Panke die LP als "gegenüber frühe

ren EinspIelungen [sic!] dieser Gruppe einen Schritt weiter", und er konstatierte weiters: 

"Übernahmen aus dem Jazz werden reduziert, an deren Stelle fließen Folklore-Eindrücke 

ein. (. . .) Dadurch gewinnt die Musik an Wärme und Lebendigkeit Einige Praktiken aus der 

Handwerkskiste seriöser Musiker vervollständigen das Hörbild. Behutsam werden hier in

des elitäre Auswuchse (. . .) vermieden. "10 Im Jazzpodium erschien keine Rezension, es 

reichte bloß für eine Veröffentlichungsnotifikation. ll Von Claus Pack und Ruediger Engerth 

konnten ebenfalls keinerlei Rezensionen ausfindig gemacht werden. 
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3.3.2.3.6. Der Fernseh-Workshop mit earla Bley und Michael Mantier 

Bevor Vienna Jazz Avantgarde der Öffentlichkeit übergeben wurde, landete Fritz Novotny 

einen nachsten Projekt-Coup. Schon 1970 war der umtriebige RAU-leader-Manager an Jo

hann Fritz, den Generalsekretär der Osterreichischen wie auch der in Wien ansässigen Eu

ropalsehen Jazz-FöderatIon mit dem Wunsch herangetreten, der freien Improvisation eine 

Öffentlichkeitschance Im Rahmen des Jährlich in Zusammenarbeit mit dem ORF abgehal

tenen TV-Jazz-Workshops zu geben. Offenbar hatte er Gehör gefunden, bereits im Jazz 

Forum-Artikel vom Herbst 1970 fand sich der Workshop mit Musikern aus dem Umkreis der 

New Yorker Jazz Composer's Orchestra AssoClatlon angekündigt. Damals - wie erwähnt

mit Marz 1971 terminisiertl, wurde das Projekt verschoben, Im November 1971 mit der Be

gründung, die RAU-Musik sei zu experimentell, zugunsten eines Workshops mit Joe Zawi

nuls Weather Report sogar abgesetzt, nach medialem Protest - Frltz Novotny hatte AZ-Re

dakteur Günther POIdinger mobilisiert2 - freilich wieder ins Programm genommen. 

Schließlich konnten der 1 B. und 19. Jänner 1972 als Produktionstage fixiert werden. Die Re

form Art Unit traf dabei In der während der Plattenaufnahmen erprobten Sextettbeset

zung tatsächlich auf prominente Gäste: Ram Chandra (obwohl reguläres RAU-Mitglied, 

wurde er offiziell als Star-Aufputz eingeladen), Michael Mantier, zu dem seit 1969 Kontakt 

bestand, sowie dessen Ehefrau Carla Bley. letztere war dabei für den ursprünglich (ver

mutlich aufgrund seiner hohen Meinung von DarJeeling) eingeladenen Don Cherry einge

sprungen, der aufgrund eines Engagement-Rufs von Alter Ego Ornette Coleman kurzfristig 

abgesagt hatte. Franz Koglmann war als Zuhörer anwesend.3 Die Komplikationen, die sich 

Im Vorfeld des Projekts ergeben hatten, sahen Sich auch während dessen Durchführung 

prolongiert. Sepp Mltterbauer gibt im Interview Folgendes zu Protokoll: 

"Wir waren vertraglich verpflichtet, eine bestimmte Zeit dort [im Fernsehstudio; Anm.] 

zu sein, das war einfach tödlich. Wir waren in der Früh dort, zur Frühstückszeit, und 

die Leute sind al/e noch in der Kantine gesessen, dann Ist al/es aufgebaut worden und 

die Lichteinstel/ung [gemacht worden} - das hat ein paar Stunden gedauert, bIs wIr 

erst den ersten Ton spIelen haben können, das hat zur Stimmung natürlich nicht un

bedingt beIgetragen. Und als wir spielen hatten können, hat der ,Feuerwerker' da 

drüben gesagt: ,/s' leIwand, jetz' IS' MIttagspause, gemma in die Kantine.' Und wir Sind 

dort gesessen und haben die sehonsten Stücke dann al/eine in der Mittagspause ge

spIelt, als niemand da war. Die eigentlichen Aufnahmen haben so um vier oder fünf 

am Nachmittag begonnen, und Irgendwann ist der Ofen aus. (. . .) Soweit ich mIch er

innere, war der Anlaß [zum Eklat; Anm.l daß der Günther SchIfter als der damals Ver

antwortliche vom Rundfunk uns unbedingt kostümieren wollte (. .. ) furs Fernsehen. 

Ich habe mir das gefallen lassen, mIr war's wurscht, dem Malli war's nicht wurscht, der 

( ... ) hat dann ziemlich diskutiert. ( ... ) Der Mantier und die Carla Bley haben sich das 

halt nicht gefallen lassen. Und dann ist eigentlich der Schifter sehwach geworden und 

hat sie beschImpft. "4 
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Vermutlich auch, weil es sich um den ersten Jazz-Workshop handelte, der in Farbe aus

gestrahlt wurde, veranlasste Regisseur Günther Schifter, Fachmann für traditionellen Jazz 

(Radiosendung Schellacks), die "Kostümierung" der Musiker. Während sich die RAU-Leute 

- mitunter nach längeren oder kürzeren DiskussIOnen - fügten, waren Carla Bley und 

Michael Mantier nicht für diese Idee zu gewinnen Als Bley mit einem eigenen schwarzen 

Kleid erschien, verursachte Schifter mit ausfälligen Bemerkungen über die belden US-Gäs

te gegenüber Moderator Ernst Grissemann 5 einen unrühmlIChen Zwischenfall. Der auch 

medialen Widerhall fand: Fritz Novotnys sofortiger Telefonanruf bei Günther POIdinger re

sultierte in einem weiteren AZ-Artikel mit der Überschrift Skandal beIm TV-Workshop des 

ORF: 

"Regisseur Schifter, fur den der Jazz bel Benny Goodman aufhört, beschimpfte die 

Bley und Mantier, ,den sr Pö/tner' und ,die Amerikanerin', die man hier nicht brau

che, derart, daß beide das Studio verließen (zuvor hatten sich noch Kameraleute und 

RegISSeure über den Sex der Bley ausgelassen). Erst nach Intervention der Unit, die 

nicht vertragsbrüchig werden wollte, spielten Mantier und die Bley die restlichen 

Nummern fertig. "6 

Uber die Musik, die an diesen zwei Tagen "in frostiger Atmosphäre"7 eingespielt wurde 

und die von alldem nicht in den Hintergrund geruckt werden soll, lässt Sich aus zwei Quel

len berichten : Zum einen natürlich anhand der von Ernst Gnssemann, damals Ö3-Chef, mo

derierten, 40-minütigen Sendung Jazz Workshop, die als erste Musik-Farbproduktlon des 

ORF am 25. Oktober 1972 Im Hauptabendprogramm von FS 2 ausgestrahlt wurde.8 Und 

zum anderen durch die RAU-Millennium-CD, auf der Novotny fast 30 Jahre spater zwei der 

lange Zelt verschollenen Stücke veröffentlichte. 

Der Reihe nach Die kuhle AtlT'osphare Wird gleich zu Beginn der Workshop-Sendung 

spurbar' Gunther Schifter flamert durch das Bild und fragt Ernst Grissemann, wann dieser 

den SOLCHE MUSik spielen wurde. Die Musiker werden mit kurzen live-Statements sowie 

mit Aufnahmen aus ihrem Prvat!eben (mit Kindern) vorgestellt, die stilistischen Einflusse 

besprochen, die Frage thematisiert, weshalb sie mit ihrem Können nicht eintraglichere 

Genres wie Popmus,k oder konventionellen Jazz - mittels EInspIelungen von Sonny & Cher 

bzw. Toots Thlelemans veranschaulicht - praktizieren würden. Drei Stücke werden gespielt, 

das erste mit dem Titel Keys of Stone - Strmgs of Watet' (3'10") in ungewöhnlicher Beset

zung zwei Klaviere (Czadek, Mltterbauer), E-Orgel (Smekal) und E-Bass (Mlchlmayr) gene

rieren nach einer graphischen Partitur Smekals abstrahierte Klangfelder; über drei schwin

gende Lautsprecherboxen, die vom herumeilenden Mall! in Pendelbewegung gehalten 

werden, wird ein Tonband zugespielt, das auf BaSIS von Wasserklangen vorgefertigt wurde. 

Die Stücke zwei (9'30") und drei (nach 5' ausgeblendet) scheinen frei improvisiert, zu den 

RAU-Musikern gesellen sich nun Michael Mantier, dessen Trompetenton dem Mitterbau

ers verblüffend ähnl ch st, lJ'1d die alT' Klavier ebenso vorSIChtig agierende Carla Bley. Die 

Sitar gibt die meditative, ruhige Grundstimmung vor, im ersten Stück mundet das schwe

bend-atmospharische Klanggeschehen nach rund 3' in ein extrem verhaltenes Trio von 
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Sitar, Plano und E-Orgel, Im zweiten, gepragt VOl' lockerer, loser Klang-Fluktuation, greift 

Bley anfangs zu einem seltsa'11 trötenden, selbst gebauten B aSinstruMent Novotnys (paki

stanische Oboe mit K armettenmundstuck und einem kurzen Aquanumsch auch als Mlt

telte"!), während dieser u. a Maultrommel zupft u!"d Mantier seinem Trompetermund

stuck le'se Blasgeräusche entlockt m Interview, In dem Gqssemann Bley auch auf 'hr nach 

funfjähriger Arbe t vor der Veröffentlichung stehendes Mammut-Opus Escalator Over The 

Hili anspricht, gibt sie sICh kühl und kurz angebunder 

D,e Millenmum-CD enthält -In leicht ge urzter Form die belden Oktett· Stucke Erste

res Wird unter dem Namen Yen Goku Glselher SlT'ekal zugeschrieben, das zweite als No 

votnys DarJeeltng SpIrit ausgegeben. 

Das Rauschen im Blätterwald war stark: Eigene Ankündigungsartikel in den Printme

dien - von den Oberosterreichischen Nachrichten aus der Feder Peter Baums 'O über die 

Neue Kronen-Zeitung" sowie die Grazer Neue Zeit'2 bis hin zur Karntner Tageszeltung 13 -

verstärkten die Wirksamkeit der wohl offentlichkeitsträchtlgsten Tat, die der Wiener Jazz

Avantgarde bis dato gelungen war. Die unmittelbare mediale Nachbereitung des Work

shops resultierte in einem Jazzpodium-Artikel Claus Packs '4, einem Kurzbericht im Jazz Fo

rum '5 sowie einem ausfuhrlichen Porträt der Wiener Jazz-Avantgarde durch Lothar 

Fischmann in der publicItygenerösen AZ'6 und einem kleineren Beitrag desselben Journa

listen Im anstoss17 Zwelterer Flschmann-Text informierte uber eine nicht unbedeutende 

NachWirkung der Workshop-Kooperation von RAU und JCOA: Letztere band In Ihren Ver

such, den New Music Dlstnbution Service, ein europaweites Vertriebsnetz für frei improvi

sierte MUSik, aufzubauen, neben Inws in England, Instant Composers Pool In den Nieder

landen, Gunter Hampels Birth Records und den Labels FMP, ECM und Enja in Deutschland 

auch WM Produktion bzw die Reform Art Und ein,'8 Die LPs wurden wechselseitig auf 

Kommissionsbasis übernommen, nachdem nach einigen Monaten freilich nur wenige Ex

emplare von Escalator Over The Hili In Wien an den Jazzfan gebracht werden konnten 

bzw. die JCOA die LP Vienna Jazz Avantgarde unter dem RAU-Selbstkostenpreis verkaufte, 

wurde die Zusammenarbeit alsbald wieder aufgekündigt, der Vertrieb des neuen JCOA

Labels WATT allein ECM ubertragen, die Ihn über nationale Subvertriebe noch heute in

nehat. Eine weitere WIChtige Chance der Wiener Jazz-Avantgarde auf internationalen Aus

tausch zerschlug sich, ehe sie genützt werden konnte. 

3.3.2.3.7 . Die ersten Auslandsgastspiele: Ljubljana 1972 und Altena 1973 

Und die RAU holte alsbald zum nächsten Schlag aus. Während innerhalb der Masters of 

Unorthodox Jazz im Februar 1972 Unstimmigkeiten deren Anfang vom Ende beSiegelten, 

trieben Novotny und Co., beflügelt vom nunmehr starken medialen Rückenwind auch der 

Vienna Jazz Avantgarde-Rezensionen, neuen Ufern entgegen. Heinz Czadek war nach 

dem Fernseh-Workshop wieder aus der RAU ausgeschieden, ohne mit der Gruppe zu 
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einem Live-Auftritt gekommen zu sein. Auch das Kapitel freie Improvisation dürfte für ihn 

damit beendet gewesen sein, er spielte in den folgenden Jahren In der ORF-Bigband und 

im Mainstream-Club Jazzland in traditlonsonentlerten Formationen wie der - später von 

ihm geleiteten - Printers Jazzband (mit der er noch 1972 gemeinsam mit Ben Webster kon

zertierte') sowie der Teddy Ehrenreich Bigband oder Gruppen um Saxophonist Christlan 

Plattner Ab 1974 unterrichtete er auch am Konservatorium der Stadt Wlen 2, deren Big

band er lange Jahre leitete, heute ist er zudem am Jauinstitut der Grazer Musikuniversität 

als Ordinanus für Jazztheorie, Arrangement und Komposition tätig. 

Mit der Einladung der RAU zum 13. Jazzfestival In LJubljana kamen die Wiener Avant

garde-Improvisatoren zu ihren Auslandsdebüt. In Sextettbesetzung beschlossen Novotny 

und Co. am 11 . Juni 1972 als letzte von vier Gruppen den letzten der vier Veranstaltungs

tage - und damit ein mit internationaler Prominenz (Mr. Acker Bilk, Klaus Doldinger, 

CharIes Toiliver, Bill Evans etc.) aufwartendes Großereignis in der slowenischen Hauptstadt. 

Fritz Novotny: 

"Das ist zustande gekommen über Alexander Skale, auch durch Melita GerSak, die 

Freundin von Mal/I; die ja im RadiO Television Ljubljana Jazzsendungen machte [u. a. 

über die MoUJ, Anm.]. Die Melita GerSak hat dann dem Skale gesagt: ,Die Reform Art 

Unlt muß runter!', wetl ja dIe Masters damals nur mehr hie und da {existent] waren. "J 

Während Mitterbauer, Novotny und smekallm Zuge der VorbereitungssessIon in Ljubljana 

unvermittelt Kontakt mit dem amerikanischen Saxophonisten J. R. Monterose knüpften, 

der - wahrscheinlich mit Horace Parlans Gruppe am Festival zugegen - am Sopran eln

stieg4, gelang mit dem RAU-Open-Air-Konzert Im Theaterhaus nach Einschätzung des 

Leaders kein großer Wurf: "Ich habe keinen Flötenkoffer {mit]gehabt, dIe Musik war Ja 

aufgebaut darauf Ich habe den Floten- und den ?feifenkoffer verwechselt {gehabt] ( ... ). 

Das ganze musika"sche Konzept war geschmIssen. Dann hat der Ram Chandra die Sitar ( ... ) 

20 Minuten lang um Mitternacht gestimmt und repariert mit Kombizange Das war nicht 

sehr lustig "5 

Das Konzert lässt sich auf der MC Reform Art Unit live in Ljub/jana (RAU 1004) nach

hören; der auf diese Welse gewonnene Eindruck bestätigt Novotnys Unzufriedenheit. Mo

tion In Motion, so das Motto des Konzerts und der Titel des rund 40-mlnütlgen, auf der 

MC-Hülle Novotny zugeschriebenen Stücks (vgl. die Formulierung "Bewegung In der Be

wegung" im Novotny-Interview von Claus Pack 1969), beginnt tatsächlich mit einer rund 

dreiminütigen Präambel, die Chandra offenbar für das Stimmen seines Instruments 

benötigte, und die - in der klasSISchen indischen Musik nICht ungewöhnlich - nahtlos in 

den Improvisationsteil übergeht. Archaisch wie auf Darjeeling, jedoch diffuser, anarchischer 

und aufgrund der unzulänglichen tontechnischen Qualität der Aufnahmen noch schwerer 

durchhörbar, wird hier drauflosmusiziert. Generell wirkt die Musik demgegenüber stärker 

solistisch orientiert, wiederholt ISt nach Quasi-Soli Zwischenapplaus zu vernehmen. Die 

"molIpentatonische" Raga-BaSIS des Darjeeling-Konzerts bleibt erneut das gesamte Stück 

hindurch unangetastet. 
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Trotz heftiger Beifallsbekundungen durch das Auditorium am Ende spricht denn auch 

die einzige aufgefundene deutschsprachige Festivalrezension im Jazzpodium davon, dass 

die RAU als letzter Programmpunkt, nach den Johnny Thompson Singers, einen schweren 

Stand hatte und dass "Ihre leise MUSik, die mdische Klänge mit meditativer Free-Jazz-Me

thode zu verbinden sucht, ( .) an diesem Abend allerdings auch nicht sonderlich inspiriert 

[warj"6 Der Rezensent des Jazz Forum konnte das Konzert aus terminlichen Gründen nicht 

mehr mitverfolgen, fand die RAU aber Immerhin eine Erwähnung wert.1 

Gleichsam auf dem Rückweg aus LJubljana kam die RAU zu weiteren Konzertehren. Im 

Rahmen des umfangreichen musikalischen Begleitprogramms der zum vierten Mal veran

stalteten Woche der Begegnung in Klagenfurt fanden sich die Freiimprovisatoren In einem 

Doppelkonzert mit dem Wiener Komponisten Dieter Kaufmann (* 1941), seit 1970 Leiter 

des Lehrgangs (später' Instituts) für Elektroakustische Musik an der Wien er Musikhoch

schule, wieder. Giselher Smekal hatte diesen Auftritt über seine Kontakte zur österreich i

schen Sektion der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik (lGNM) ermöglicht. Die zum 

Nachtstudio umfunktionierte Galerie des Klagenfurter Stadthauses fungierte an jenem 12. 

Juni 1972 ab 22 Uhr als Urauffuhrungsbühne für Kaufmanns Monodrama SpiegelstimmeB, 

Im Anschluss daran lieferte die ursprünglich als Quartett - ohne Mitterbauer und Michl

mayr - angekündigte RAU ihre akustische ViSitenkarte ab. Ein knapp 20-minütiger Kon

zert-Ausschnitt wurde 18 Jahre später unter dem Titel Klagenfurt Motions ebenfalls auf 

der Live in Ljubljana-MC der Öffentlichkeit zugänglich gemacht. Laut Kleine Zeitung "er

gmg sich anfangs Giselher Smekal im abgestandenen Jugendwerk ,Statisches aus 1964', 

woran sich die Improvisation im Free-Stil schloß"g. Bedeutung in puncto Öffentlichkeits

wirksamkeit kam Jenem Auftritt neben den zahlreichen printmedialen Reaktionen, vor 

allem in Kärntner Periodika '0, primär aber durch die Tatsache zu, dass der ORF das Nacht

studio einen Monat später, am 13. Juli 1972, spätabends im Hörfunkprogramm Österreich 1 

ausstrahlte. Auch sollte sich der dergestalt geknüpfte Kontakt zu Dieter Kaufmann zukünf

tig wiederholt als nützlich erweisen. Bedeutung in anderer Hinsicht kam dem Klagenfur

ter Konzert insofern zu, als ein knapp 15-jähriger Schüler im Publikum saß, der sich an den 

starken Eindruck, den dieses Konzert auf ihn hinterließ, noch heute erinnert. Sein Name: 

Wolfgang Puschnlg. 

"Ich kann mich an das Konzert erinnern, es war ein Erlebnis für mich. Ich habe zwar 

überhaupt nicht kapiert, was sich da abspielt, es war natürlich Irgendwie einfach ein 

Chaos. Ich habe damals auch keine Ahnung von irgendwelchen Jazz-Stilistiken gehabt, 

aber es war ein angenehmes Chaos, es hat mir gut gefallen. Vor allem haben die ja da

mals diesen Sitar-Spieler dabei gehabt, und in dem Alter damals war ich auch total 

[neugierig} auf indische Musik ... "" 

Während die RAU also mit diesen Immer noch wenigen, aber sehr publicityträchtlgen 

Events unübersehbar eigene Wege ging, endete das Jahr 1972 mit dem letzten wirklichen 

Doppelkonzert der Wiener Jazz-Avantgarde. Am 22. November, knapp einen Monat nach 

Ausstrahlung des Jazz-Workshops, zelebrierten das Masters-Quintett und das RAU-Sextett 
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Kunst in der Kassenhalle in der Wiener "Z"-Zentrale. Ein letztes Mal trat Claus Pack als Re

zensent eines Konzerts einer der Formationen In Erscheinung: "Das Konzert war ein voller 

Erfolg, mit Recht, denn die ,Reform Art Unit' bot vor der Pause eine einzige lange Impro

visatIOn, die sich gewissermaßen um die faszinierende Musik ihres Indischen Mitgliedes, 

des großartigen Sitar-Spielers Ram Chandra, gruppierte, der im klassischen Sitarstil eine 

Musik rein religiöser Versenkung spielte. Sie fügte sich ausgezeichnet in das Konzert der 

Gruppe ein, das eher ein kontemplatives, intensives und dem [SIel] östlichen Folklore auf

geschlossenes ist. "'2 Durchwegs positiven Unterton trugen auch die kurzen Erwähnungen 

der RAU in den Konzert-Berichten von AZ'3 und üON". 

Auch das Jahr 1973 brachte drei RAU-Konzerte in repräsentativem Rahmen Novotny hatte 

seine Formation im Konzertzyklus Frische Musik International platzieren können, den die 

Jeunesses musicales In der Saison 1972173 Im Wiener Konzerthaus veranstaltete. Zeit

genössische Kompositionen (Ensembles Musique Vivante, Kontrapunkte u. a.) wurden dort 

In erste Linie präsentiert, jedoch auch klassische japanische Blwa- und Kabuki-Musik und 

eben Freiimprovisiertes: Am 10. Jänner 1973 bestritt das RAU-Sextett mit dem Beinamen 

The Indian-Austrian Music Ensemble das 4. Konzert der Abonnementreihe. Die Perfor

mance unterteilte sich laut Programmblatt In fünf Parts diverser Stildemonstrationen 

"New Folk" (Novotny, Malli), .,Free Jazz" (Mitterbauer, Novotny, Mlchlmayr, Malli), "Raga" 

(Chandra), "Musica Nova" (Smekal, Mltterbauer, Michlmayr) und .,Free Music" (Sextett) 

sollten an jenem Abend erklingen, ein Programm, das einer Zerlegung der RAU In ihre Be

standteile, sprich die unterschiedlichen stilistischen "Roots" der einzelnen Musiker, gleich

kam. Diese dramaturgische Konstruktion schien jedoch nicht unbedingt den Zuspruch des 

Publikums gefunden zu haben, wie die einzige erreichbare Konzertrezension in der Volks

stimme zeigt: 

.,Fragwürdig und überholt wirkte der Versuch Giselher Smekals, mittels einer Musik

clownerie Kritik am etablierten Konzertgeschehen zu uben. Lustlos gespielter Free 

Jazz und ein allerdings ausgezeichneter Sitar-Vortrag sollten Aufschluß über die mu

sikalischen Intentionen der Gruppe geben. Der zweite Teil bewies bloß, wie schwierig 

das Zusammenspiel zwischen einem durchaus europäischen Instrumentarium und der 

einer völlig anderen Musiktradition entstammenden Sitar ist." 's 

Aufgrund des geringen Besucheranklangs des Konzerts, aber auch des gesamten Kon

zertzyklus blieb eine derartige EInbindung der RAU eine Eintagsfliege. FrISche Musik In

ternational gab's schon in der Saison 1973n4 nicht mehr.'6 

Organisatorisch gekoppelt war Jenes Konzert mit einem weiteren Jeunesse-Auftritt der 

RAU am 13. Jänner Im Kaiser-Leopold-Saal der Alten Universität Innsbruck Im Rahmen des 

zehnwöchigen Performance-Reigens Musik unserer Zeit, veranstaltet vom Tiroler Forum 

fur aktuelle Kunst. Der Programmablauf dürfte mit dem des Wiener Konzerts identisch ge

wesen seinY 
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"Die Reform Art Untt wird in diesem Sommer auch in Deutschland zu hören sem: u. a. 

wurde sie zum New Jazz Meetmg nach Altena und zu den Heidelberger Jazztagen emge

laden. Hin und wieder wird das Sextett noch durch den Flügelhornisten und Trompeter 

Franz Koglmann erweitert. Die Gruppe kann Im Mal und Juni gebucht werden über Fritz 

Novotny", konnte man im Februar 1973 Im Jazzpodium lesen .'8 Ein neuer Qualitätssprung 

im Werdegang der RAU schien SICh anzukundlgen. der Einstieg In Europas größte Jazz

festivalszene und bedeutendsten Tonträger-Absatzmarkt Westdeutsch land, selbst Heimat 

zahlreicher der interessantesten Protagonisten frei ImprovIsierter Musik. Und ein neuer 

Name war erstmals in Zusammenhang mit der RAU genannt worden : Franz Koglmann . Er, 

der beim Arkadenhof-Konzert der Novotny-Gruppe Im August 1970 erstmals der Wiener 

Jazz-Avantgarde anhörig geworden war, war Im Jahr darauf über Fritz Kotrba In deren 

Kreis eingeführt worden . Der Kontakt zur RAU blieb vorerst verbaler Natur. Beim TV

Workshop mit Mantier und Bley im Jänner 1972 war Koglmann als Zuhörer mit dabei, am 

9. März 1972 partizipierte er gemeinsam mit Maili, Mitterbauer und Novotny erstmals 

nachweislich aktiV an einer der RAU-Sessions im Künstlerhaus.'9 Sporadisch tauchte er auch 

weiterhin bel den Informellen Improvisationstreffen der "Reformer" auf, so auch im März 

1973 im IKZ, das wieder verstärkt aufgesucht wurde, nachdem der Künstlerhaus-Keller

raum nach dem Auftritt In LJubljana nicht mehr als Probendomizil zur Verfügung stand 20 

Im Gegensatz zu den Masters sollte Koglmann, der Im April 1973 seine Debüt-LP Flaps auf

nahm, ein Gastspiel in der RAU nicht versagt bleiben. 

Das Engagement bei den Heldelberger Jazztagen zerschlug sich, nicht jedoch die mit

tels Demokassetten-Sendung Novotnys erwirkte Einladung auf die sauerländische Ritter

burg von Altena, wo am 23. und 24. Juni 1973 das 4. Internationale New Jazz Meeting ab

gehalten wurde (1974 entsprechend dem neuen, nahe gelegenen Veranstaltungsort in 

Jazzfest/Val Balver Höhle umbenannt). Das Programm dieses renommierten Forums fur 

avancierte, Im Besonderen frei Improvisierte Klänge war mit prominenten Namen gespickt: 

Gunter Hampels GalaXie Dream Band, Albert Mangelsdorff, das tschechische Tandem Jifi 

StiviniRudolf Dasek, Terumasa Hino, Anima (wie sich Anima Sound mit Friedrich Gulda nun 

nannten) fehlten neben vielen anderen nicht. Die Reform Art Unit reiste in Septettbeset

zung an, die Stamm-Mannschaft wurde durch Franz Koglmann verstärkt. Im Programm

folder als "auf der Wellenlänge von Carla Bley" musizierend angekündigt, betraten die 

Wiener als zweite Band des Festivals, nach dem BassklarInettentrio Willem Breuker/Gunter 

Hampel/Jef SlCard und unmittelbar vor einem Soloauftritt Alexander von Schlippenbachs, 

am 23. Juni die Bühne Als sie nach absolviertem Set, in dem Walter Malli erstmals im RAU

Kontext sein Sopransaxophon zum Einsatz brachte2 1, selbige wieder verließen, hatten sie 

die große Chance, die dieser Auftritt bot, vermutlich im wahrsten Sinn des Wortes "ver

spielt" Er sollte für relativ genau 14 Jahre das letzte Auslandsgastspiel einer Novotny

Gruppe gewesen sein 

"Die Reform Art Unit hatte die weite Reise aus Wien nicht gescheut, um hierzulande 

zu zeigen, was man bei ihnen unter neuem Jazz versteht. Liegt es nun daran, daß sie sich 
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dort in einer gewissen Isolation befinden und auch relativ wenig spielen: Ihr Konzept 

wirkte verkrampft und auch der Versuch, Volksmusik ironisch zu verfremden, war nur In 

der Idee humorvoll. Der Inder Ram Chandra mit seiner Sitar konnte da auch nichts hInzu

fugen und wirkte eher wie ein Fremdkorper, lediglich die Trompeter Franz Koglmann und 

Sepp Mltterbauer konnten dem New-Jazz-Fan gefallen", resümierte Peter Rudolv Im Jazz

podium seine Eindrücken 

In anderer Hinsicht konnte die RAU hingegen einen unerwarteten Zugewinn verbu

chen Während Fritz Novotny bereits am Sonntag die Heimreise antrat, schlossen Mitter

bauer, Malll und Koglmann23 überraschend Bekanntschaft mit einem an diesem Tag mit ei

ner Pariser Großformation In Altena gastierenden Österreicher: Es handelte es sich um den 

Wiener Josef Tralndl, der als Mitglied der elfköpfigen Machi Oul Big Band des exilchileni

schen Pianisten Manuel Villaroel den zweiten Festivaltag eröffnete. "Bei der Machi Oul Big 

Band war ich, solange sie existierte, von '71 bis ca '77", erinnert sich der Posaunist. 

"Jeder hat sich ein blsschen an der Organisation beteiligt, ich als einziger Deutsch

sprachiger habe 1973 ein Festival in Deutschland ,aufgerissen', in Altena, woraus spä

ter das Jazzfestival Balver Höhle entstand. Dort habe ich die Reform Art Unit-Musiker 

und Franz Koglmann kennen gelernt, und zwar bei der Gelegenheit, als sie mit Jef 

Sicard, einem unserer Saxophonisten, auf englisch zu konversieren versuchten. Bel ge

nauerem Hinhoren bemerkte Ich, dass diese Leute untereinander Wienensch sprachen, 

worauf ich nicht umhin konnte, mich einzumischen und ihnen die Kommunikation zu 

erleichtern. Von da an trafen Wir uns bei meinen Wien-Besuchen des Ofteren zu Sessi

ons und Gedankenaustäuschen nebst einigen Gläsern Wein - ich spielte mit Harun 

Ghulam Barabbas' Athanor, als Gast in der Reform Art Unit und in verschiedenen For

mationen mit Franz Koglmann und Walter Malli. "24 

3.3.2.3.8. "Geräusche aus Natur und Technik"-

Exkurs zu Fritz Novotnys musikalischer Philosophie 

In der Jazzpodium-Ausgabe vom März 1973 war ein Artikel Fritz Novotnys abgedruckt, des

sen ntel Jetztmusik und Inhalt Rückschlüsse auf die musikphilosophische und -ästhetische 

Basis des RAU-Leaders zuließen.' Durchwegs eigenwillig, jedoch argumentativ nachvoll

Ziehbar bricht Novotny, der sich als "Musiker, dem Avantgarde nie ein Schlagwort. sondern 

stets ausschließlich (. . .) Ausdruck tiefster Empfindung war und ist", beschreibt, der frei im

provisierten Musik im Allgemeinen und der Musik seiner RAU im Besonderen darin eine 

Lanze: 

"Wenn man beim offenen Fenster Platten hört, mischen sich auf wunderbare Art Vo

gelgezwitscher, Hundebellen, Autogeräusche, Straßenkehren, Passantengespräche, 

das Klingeln des Telefons oder der WohnungstlJr, vielleicht auch noch ein Familienge

spräch mit dem gerade spielenden Ensemble (. . .). Der Egoist will meist nur die Platte 
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horen, vielleicht aber auch einen Hintergrund schaffen, der neben dem Alltagsge

sprach ebenso vertraute Rhythmen und Melodien beinhalten soll. Hier wird unbewußt 

eine Realitat akzeptiert, die man dann bei der spontanen Aufführung einer Improvl

sat/Onsgruppe eventuell als entartete Musik bezeichnet. " 

Der Versuch einer sehr subjektiv formulierten, fünf Kategorien umfassende Typolog ie von 

(frei) improvisierenden Musikern schließt an, wobei "der schöpferische FolkloremusIker, 

der sich da beispielsweise aus Ziegeln ein Vibraphon baut oder eine Baumstammtrommel, 

ein Gerumpel-Perkussionsmstrument, sich seme Blasinstrumente formt und sich freut, 

wenn man damit nicht nur neu klingt, sondern auch ernsthaft eventuell mit anderen Kom

ponisten oder Musikern mit diesem neuen Material arbeiten kann" , als Idealtyp präsen

tiert wird . Unausgesprochen Ist klar, dass SICh Novotny dieser Spezies zugehörig fühlt . 

Ein "Aufruf an Zuhorende und Künstler" beendet den Text "Gehe m die Industrie und 

Werkstatten und höre Maschinen" , fordert der RAU-Leader. Und weiter: "Fahre mit den 

Fischern oder mache mit Bergsteigern eine Tour [Letzteres ein Novotny'sches Hobby; Anm.]. 

(. .) Wenn man dieses und ahnliches unternimmt, lernt man die Vielfalt von Melodien und 

Gerauschen in Natur und Technik [zu] unterscheiden. Wenn Du Musiker biSt, kannst Du 

diese Dinge umsetzen und in Dein Spiel integrieren, als Horer werden Dir viele kompli

zierte Dmge emfacher erscheinen. " 

Mit " Musik aller Zelten und Völker" hatte Fritz Novotny sein holistisches Konzept be

reits 1969 umschrieben, obiges Zitat fuhrte nun erstmals tiefer in seine mUSIkästhetische 

Gedankenwelt: Der Ansatz, Jegliche Art von bewusst wahrgenommenem Sound, Klang, 

Geräusch als Musik zu begreifen, korrespondiert auffällig mit grundlegenden Anliegen 

John Cages, Wiewohl Novotny von diesem 1973 kaum mehr als den Namen kannte. Jeder 

Klang wird demnach zum autonomen, singulären akustischen Ereignis, wobei Irrelevant 

ist, in welcher Absicht er hervorgerufen wird . Auch für Novotny könnte man sagen: Den 

nicht Intendiert oder "zufällig" generierten, daher nicht semantisch "beladenen" Akustika 

(siehe Cages Pausenkomposition 4'33''), die sich damit auch der - gerade in der Improvisa

tion omnipräsenten - Klischeebildung entziehen, gilt das Hauptohrenmerk. Somit auch 

verstärkt dem statischen Klangzustand, weniger der diskursiven akustischen Information; 

dem Einzeiereignis, nicht dem Zusammenhang Dies jedoch rückt Novotny apriori nahe an 

die musikalische Kontemplation : Musik und Meditation verbinden sich bel Ihm zu einem 

untrennbaren Ganzen. Den nah- biS fernöstlichen Musikkulturen kommt er auf diese Weise 

näher als durch direkte melodische oder rhythmische Übernahmen. 

Ein wesentliches Charakteristikum der Novotny'schen und damit auch der RAU-Musik 

liegt hier begründet: der Sich zunehmend erweiternde aerophone und percussionistische 

Multiinstrumentalismus. Das Jonglieren mit Klangfarben, Sound-Schattierungen, Timbre

Schichten war und ist zentrales Anliegen, weniger das epische Fortspinnen bestimmter me

lodischer Partikel. Novotnys Instrumentenarsenal ließe Sich aus diesem Grund mit den Re

gistern einer Orgel vergleichen, ISt deshalb als essenzielle musikalische Gesamtheit zu 

betrachten, und nicht als periphere Erweiterung des Hauptinstruments Sopransaxophon. 
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Dementsprechend sekundär ist auch Novotnys begrenztes technisches Vokabular auf den 

einzelnen Instrumenten. Derselbe emotionale Inhalt, meditative Ruhe oder - im größt

möglIChen Kontrast - explosive Energie wird in kaleidoskopartig szintillierenden Klang

farben illuminiert. 

Der Instrumentenwechsel hat freilich noch eine andere Funktion: jene der fruchtbaren 

Irritation der Mitmusiker, des Konterkarierens von vorhersehbaren Gruppenprozessen und 

somit des Auflösens von interaktiven Routine-Verfestigungen. 

"Ich war der einzige, wirklich lebendige Kontrapunkt. Als Mltterbauer immer Jazzlger 

wurde und phasen welse eine reine Cherry-Davis-Mlschung im Solo hingelegt hat, ging 

Ich zum Glockenspiel und habe unheimlich provokant gespielt, als würde Ich eine 

Küchenlade aufraumen. Das hat Ihm sehr bald diese Jazzartigkeit abgewöhnt. (. .. ) 

Und das siehst du dann auch später ( . .), daß Ich an den unmöglichsten oder gerade 

an den jazzartigsten Stellen von Koglmann, Mitterbauer, Traindl (. .. ) mit diesem 

Glockenspiel und anderen Glocken wirklich hineingestört habe, aber nur kurz und 

dann wieder zart ,begleitet' habe mit ,richtigen' Noten Dann hat sogar der unter

kühlte Koglmann am Flügelhorn eine Attacke geritten, er war plötzlich anders. "2 

Gemahnt Novotnys Multiinstrumentalismus an jenen der Mitglieder des Art Ensemble of 

Chicago, so ist er doch mitnichten von ihnen inspiriert; beeinflusst haben ihn diesbezüg

lich vielmehr Yusef Lateef sowie der New Yorker Free-Jazz-Saxophonist Giuseppi Logan, 

wie der Wiener selbst zu Protokoll gibt. 

Untrennbar verbunden ist Novotnys Ästhetik und Praxis des Multiinstrumentalismus und 

der Simultanität heterogener Klänge freilich auch mit außermusikalIschen Faktoren, mit 

solchen einer distanzierten, ironischen WeitSicht Im Allgemeinen, wie mit bestimmten li

terarischen und bildnerischen Anregungen Im Besonderen Novotny bestätigte diese be

reits 1985 gegenüber Manfred Winter' 

"Bei mir hat sich diese Vorliebe für möglichst Viele unterschiedliche Instrumente durch 

meine Beschäftigung mit anderen Kunstsparten entwickelt. Durch die Beschäftigung 

mit bildender Kunst und Literatur vor allem. Bei Hermanovsky-Orlando etwa können 

die verschiedensten Bilder ohne erkennbaren roten Faden wechseln. (. . .) Dieser Irrwitz 

war der Anlaß für meine Bestrebungen, viele Instrumente zu haben, etwas anklingen 

zu lassen am Saxophon, dann eine Glocke zu Boden fallen zu lassen, auf einer Trom

pete weiterzuspielen und - ganz zusammenhanglos - auf der Blockflöte weiterzu

spielen, so etwas hat mich von Anfang an fasziniert. "3 

Im Interview mit dem Autor führt er weiter aus: 

"Die Inspiration liegt natürlich zwischen {James Joyce} und Fritz von Herzmanovsky

Orlando. Beim Herzmanovsky wird oft die unwichtigste Szene zur wichtigsten; (. . .) 

diese (Karl-}Valentinsche Haltung des Herzmanovsky in der Kritik unserer sogenann

ten unantastbaren Bürger war für mich Wichtig, und hat mir auch den Witz (. . .) ver

liehen, auch mit einer gewissen Heiterkeit absurde Klänge in die Musik einzuführen. 

Solange ich ein Glockenspiel oder irgendwelche Beckenschlage untergebracht habe, 
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war ja die Geschichte in einem normalen, regulären Konzert auch musikalisch irgend

wIe fur mich vertretbar Wenn ich aber dann begonnen habe, zu einem Sitar-Solo ei

nen ehemaligen Teddybäreninhalt brummend am Mikrophon zu verwenden oder mit 

einer Maultrommel sehr läppische Dinge völlig exzentrisch unterzubnngen, da gehört 

auch jene Skurrilität und jener Humor der Herzmanovskyschen Art dazu, daß man sich 

das uberhaupt traut. ( .) Das heißt, das ungewollteste Instrument mit der ungewoll

testen Klangaussage kann dann das völlig richtige sein. ". 

Der Kreis schließt sich. James Joyce (1882-1941), auf dessen Ulysses sich Novotny wieder

holt bezog, sowie Fritz von Herzmanovsky-Orlando (1877-1954), der - wie Albert Paris Gü

tersloh eine kunstlerische Doppelbegabung als Schriftsteller (Der Gaulschreck im Rosen

netz) und Maler - zeit seines Lebens mit berüchtigtem Humor ein sarkastisch-karikierendes 

Bild der (post)monarchischen österreich ischen Gesellschaft zeichnete, standen für die 

Qualität existenzialistischer Alogik, die theoretisch wie auch in der PraxIs dem oben for

mulierten Postulat eines holistischen Klang-Denkens, das auch NIchtintendiertes, Zufälli

ges integrierte, nahe kam. Multiinstrumentalismus, Klangorientiertheit und musikalische 

(Selbst-)Ironie waren eng verzahnte, grundlegende ästhetische Facetten der Musik Fritz 

Novotnys und damit - teilweise - auch der RAU. Womit auch eine wichtige Differenz zur 

MUSik der MoUJ - Stichwort: simultane Schichtenbildung - feststeht: Autonome Struktu

ren können, müssen aber Im Falle der RAU nicht entstehen; auch das scheinbar Unwesent

liche, auch einzelne Klänge, akustische Farbspntzer ohne eigenen Ausdruckswert, werden 

inS SpIelgeschehen geworfen, um In diesem aufzugehen. Eine liberale Klang-Ästhetik des 

Instrumentalen Lalsser-faire spncht allem Erklingendem Berechtigung zu, da sie alles nur 

als verschiedene Facetten ein und desselben Klang-Kosmos sieht. Zweierlei findet hier seine 

Begründung: das für den Autor bestehende Faktum, dass die RAU ihre Umwelt Im Laufe 

der Jahre aufgrund völliger Unvoreingenommenheit gegenüber spontanen musikalischen 

Prozessen um spannende Musik bereichert hat, wie auch der Umstand, dass dieselbe 

Gruppe den hohen Risken jener Musikästhetik zuweilen Tribut zollen musste und mitun

ter die Grenze zu Beliebigkeit und Belanglosigkeit überschritt. 

3.3.2.3.9. 1973- 1975: Ein Musikprotokoll-Auftritt und viele, v iele Sessions

Günther Rabl 

"Es war ntcht so, daß wir wentger In der Offentlichkeit gestanden wären. Es war so, daß 

die Auftntte zuerst im kleineren Rahmen waren, dann die Auftritte immer größer und die 

Gagen immer höher geworden sind, und das hat naturlich mit sich gebracht, daß wir so 

billige Geschäfte nicht mehr angenommen haben. Das war die Strategie damals, und dann 

waren naturlich auch weniger Auftritte da", kommentiert Mitterbauer1 das plötzlich auf

gerissene Karriereloch. Die überraschende eineinhalbjähnge Konzertpause nach dem Auf

tritt in Altena erweckte den Anschein, das Masters-Syndrom würde auch auf die RAU uber-
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greifen. Im Gegensatz zu Barabbas & Co. blieben die Novotny-Mannen zumindest unter 

der Oberfläche sehr aktiv. Die Session-Küche brodelte weiterhin. Nach dem Ende der Mee

tings im Künstlerhaus zog man sich für kurze Zeit erneut in die Privatwohnungen zurück, 

ab August 1973 avancierten im Besonderen die heimatlichen vier Wände der deutschen Gi

tarristin Ingrid Fessler zum Mittelpunkt der Ex-tempore-Sitzungen. Auch Richard Pechoc 

und Horst Brücklließen SICh dort zuweilen blicken2; am S. September 1973 Jamte Fritz No

votny in einem Jazzlokal (VIII., Lederergasse 17) wieder einmal mit Leszek Zadlo und sei

nen Bandmitgliedern Peter Ponger, Dieter Feichtner und Gerhard Herrmann 3 Im Dezem

ber wurde man auf der Suche nach einer neuen Sessionlokalität fündig: Zumindest einmal 

wöchentlich wurde ab diesem Zeitpunkt in einem Probenkeller nahe dem Prater (lI., Aus

steilungsstraße 7) musiziert, Fessler, Koglmann, Zadlo, aber auch Barabbas und Pechoc zähl

ten hier neben den regulären RAU-Mitgliedern wiederholt zu den Anwesenden.' Schon im 

Februar 1974 allerdings gaben die RAU-Musiker Jenes Domizil zugunsten einer neuen, nun 

tatsächlichen "unbegrenzten" Sessionfazilität auf: Man übersiedelte an den östlichen 

Stadtrand Wiens, nach Hirschstetten (XXII Gemeindebezirk), wo anfangs eine Scheune, 

später ein Zivilschutzbunker auf dem Schrottplatz-Gelände der Firma Baumann den schrä

gen Experimenten Zuflucht boten. Erneut mischte sich Franz Koglmann unter die Teilneh

mer der relativ konstant zwei Mal wöchentlich stattfindenden ImprovIsationstreffen, auch 

Fritz Kotrba war Im März 1974 erstmals seit einer Künstlerhaus-Session im Dezember 1970 

wieder dabei; Barabbas, die primär in der Pop-Szene tätige Schlagzeugerin Angela Be

ranns, Ram Chandra, Albert Misak, Markus Pillhofer (an Tenorsaxophon und Piano), Her

bert Rainer und der norwegische Geiger und Percussion ist Eli Rösegg waren bis April neue 

Partizipanten.6 Ab dem 23. dieses Monats jamten Kotrba, Malli, Mitterbauer, Novotny und 

Smekal regelmäßig zumindest wöchentlich in Duo- bis Quintettbesetzung. Die letzte Ein

tragung in Novotnys Notizbuch datiert vom 14. Juni 1974 7 Dass indessen den ganzen Som

mer über geprobt wurde, beweist ein erhaltener Sessionmitschnitt vom August 1974, auf 

dem auch Koglmann und Brückl zu hören sind. Mit dem Hirschstettner Alteisenplatz hatte 

die RAU endlich wieder ein langfristiges Session-Basis lager zur Verfügung. Es sollte bis zur 

Jahreswende 1977ns Heimstätte bleiben.8 

Dermaßen instrumental "fit" geblieben, konnte die Reform Art Unit im Oktober 1974 

mit mehreren Konzerten wie Phönix aus der Asche steigen. In der September-Ausgabe des 

Jazzpodium sah sich die Gruppe mit der für die Monatsmitte geplanten Veröffentlichung 

ihres neu aufgenommen Albums Darjeeling News angekündigt. Zudem arbeiteten die Mu

siker - so die Meldung - gerade "an einem Film von Fritz Novotny mit dem Titel,Bewe

gung in der Bewegung"'. Und weiter· "Am 5 Oktober spielt die RAU Im Theater am Korn

markt in Bregenz, am 11. 10. im Rahmen des Steirischen Herbsts bei Straßenkonzerten in 

Graz und am 12. 10. im Grazer Orpheum. "9 

Die angeführten Konzerttermlne waren das Einzige, was an dieser Meldung Hand und 

Fuß hatte Der Novotny-Film dürfte vorerst über das Stadium eines Wunschtraums nicht 

hinausgekommen sein und wurde erst zwei Jahre später In anderer Form realisiert; die LP 
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Die Reform Art Umt mit einem prominenten Gast beim steirischen herbst in Graz, 11 Oktober 1974 

(Straßen konzert am Hauptplatz). V. I. n. r. Walter Malli (Schlagzeug), Fritz Novotny (Sopransaxo

phon), Peter Kowald (Bass) . Foto: Peter Hermann. 

Darjeeling News hingegen erschien niemals. Möglicherweise handelte es sICh dabei um den 

Plan, die Aufnahme aus Graz unter diesem Namen, mit dem offensichtlich an das Debüt 

Darjeeling angeknupft werden sollte, zu veröffentlichen .lO 

Immerhin blieben also die Konzerte. Der Auftritt am anderen Ende Österreichs, im Bre

genzer Theater am Kornmarkt, machte am 5. Oktober, einem Samstag, den Anfang. Fünf

einhalb Jahre nach seinem letzten RAU-Engagement beim 8. Österreichischen Jazzfestival 

im Wiener Konzerthaus war Fritz Kotrba, diesmal an Congas und Percussion, wieder mit 

von der Partie; Ram Chandra, Malli, Mitterbauer, Novotny und Smekal ergänzten das Sex

tett. Michlmayr war für sämtliche Oktober-Konzerte vorgesehen gewesen, sagte jedoch ab 

und beendete damit seine RAU-Mitwirkung, der Auftritt in Altena im Juni 1973 avancierte 

nachträglich zum Abschiedskonzert des Bassisten. 

"Zahlreiche Abgange von Zuhorern zeigten an diesem Abend, daß das uberdurch

schnIttIich jugendliche Publikum stark uberfordert war", protokollierte der Rezensent der 

Vorarlberger Nachrrchten In seinem mit Ern Aufbruch zu neuen Erfahrungen überschrie

benen Konzertbencht11 • Offenbar Im Gegensatz zum Auditorium erwiesen sich die Medien 

der RAU-Musik gegenüber aufgeschlossen. Auch wenn man andernorts resumierend von 

"ein paar guten Musikern, aus verschiedenen Musikrrchtungen zusammengewurfelt, in ei

ner schlechten Gruppe" sprach 12, fielen die Urteile differenZiert bis freundlICh aus. Kritl-
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siert wurde vor allem die mangelnde Integration der Sitar, die dadurch wie ein Fremdkör

per gewirkt hätte. 

Das Gastspiel in Bregenz war nur der Vorgalopp zum großen Event des Jahres 1974, ei

nem der wichtigsten in der Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde: RAU, MoUJ und 

das Koglmann-Lacy-Quintett waren ins Programm des Musikprotokolls im steirischen 

herbst aufgenommen worden. Erstere Formation sah sich Im Programmheft mit Karl An

ton Fleck angekündigt, der in dieser Zeit mit Malli's Free Samba Bassoonery wieder an die 

Öffentlichkeit trat, aber niemals - auch an diesem Termin - mit der RAU konzertieren 

sollte. Als Fritz Novotny nach dem Bregenzer Konzert offenbar einen Bassisten in seiner 

Gruppe vermisste, griff er zum Telefon und wählte die Nummer des damals im Albert

Mangelsdorff-Quintett tätigen Buschi Niebergall, die er vermutlich im Jazzpodium gelesen 

hatte. Das Resultat war ein erfreuliches: 

"Er sagte ,Ja, Fritz, die Reform Art Unit ist mir ein völliger Begriff. Es wäre mir eine 

Ehre, da mitzuspielen, aber ich kann nicht. ich habe mit dem Albert einen Job. Ruf 

doch bitte hier mal Peter Kowald an, Ich geb' dIr seine Nummer.' Anruf bei Peter Ko

wald, Ich sagte ihm (. .), Übermorgen, beim steirischen herbst In Graz, da brauche Ich 

sIcher einen BaSSIsten. Du kannst frei spielen, obwohl ein indischer Musiker dabei ist 

( . .)' Sagt der Peter Kowald' ,Nee, ich sag' nur schnell mal der Familie, Tschüß!', packe 

meine Baßgeige ein und fahre sofort los. Wenn ich schon das Geld nehme, bin ich 

auch bei den Straßenkonzerten dabeI.' Er ist die ganze Nacht und den Tag durchge

fahren, ist in Graz angekommen, (. . .) und hat schon das erste Straßenkonzert mitge

spIelt "13 

Ehe sich's die RAU-Mannen versahen, stand einer der Protagonisten nicht nur der deut

schen frei improvisierenden Szene in Ihrer Septettmitte. Nach den noch offiziösen Sessions 

in Ossiach war damit die erste tatsächliche Kooperation der Wiener Jazz-Avantgarde mit 

einer Magnifizenz des europäischen Free Jazz perfekt. Und Kowald und die Wiener har

monierten bestens, bereits am 11. Oktober in den Straßenkonzerten vor dem Hauptge

bäude der Grazer Universität (10 Uhr) und am Hauptplatz (12 Uhr), ebenso am 12. Okto

ber beim offiziellen Konzert der RAU Im Orpheum (dem früheren Haus der Jugend), das 

um 17 Uhr den Auftrittsreigen der Wiener Gruppen eröffnete: Die MoUJ folgten um 19.45 

Uhr Im Kammermusiksaal, das Koglmann-Lacy-Qulntett um 22 Uhr in der Industriehalle 

(vgl Kapitel 32.2.3.5). Anhand des ORF-Mitschnitts lässt sich das Gelingen der deutsch

österreichischen Kooperation nachvollziehen. Eines der vier Stücke, Giselher Smekals 

Yesterday Flowing Trough A Green Heaven, wurde auch als Teil der 6-CD-Kompilation Mo

derne in Österreich 1968-1997: 30 Jahre Musikprotokollveröffentlicht. 

Einen überwiegend negativen Eindruck machte das Konzert offenbar auf die Presse

leute. Während die Masters durchwegs wohlwollende Zensuren erhielten, waren die der 

RAU zumindest reserviert: "Während die Masters wenigstens mit handfesten Effekten auf

trumpften, verlor sich die ,Reform Art Unit' In endlosen, kaum gegliederten und sub

stanzarmen musikalischen Meditationen. Als besondere ,Attraktion' hatte sie den Sitar-
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spieler Ram Chandra Mlstry mitgebracht, von dem jedoch wegen der Selbstvergessenheit, 

mit der die Gruppe ihre Instrumente bearbeitete, fast nie etwas zu hören war", schrieb der 

Redakteur der Wahrheit, der steirischen Ausgabe der Volksstimme. 14 

In der Neuen Kronen-Zeitung wurde dieselbe Kritik laut, zudem "em mit dem Unterarm 

anschlagender und dem Publikum zuprostender Pianist" (!) monlert. 15 Nicht eben zurück

haltend gab sich auch Chrlstlan MIcheildes In seiner Beurteilung für die Sud-Ost-Tagespost 

"Was sich als Free Jazz betitelte, war weder Jazz noch frei, sondern Namensmiss

brauch. Will man den Jazz durch solch dilettantische Gruppierungen wie die Reform 

Art Unlt als Kunstform gänzlich m MIßkredit bringen? Indische Sitarklänge wurden 

von arhythmischen wilden Schlagzeugbehämmerungen und Klavier-Ellenbogentech

nik sowie wustem Saxophongebläse ubertönt; als Dämpfung erwarteter Kritik ließ 

man verkunden, wohlklingendes Zusammenspiel und Synthese der verschiedenen Mu

sikrichtungen seien nicht beabsichtigt." 16 

In dieselbe Kerbe schlug auch der Berichterstatter der Kleinen Zeitung, dieser konstatierte 

Jedoch Immerhin als "Glanzlichter" Mallis Sopransaxophon-Interludlen sowie "einige sub

tile Dialoge von Piano und Sitar" 17 

Nichtsdestotrotz hatte die Wiener Jazz-Avantgarde endlich wieder ein kräftiges Le

benszeichen von Sich gegeben, das letzte gemeinsame von RAU und MoUJ übrigens; die

ses mutete durch die ORF-Hörfunk-Ausstrahlung - in der Ö1-Sendung Studio Neuer Musik 

- der Konzertmitschnitte noch ergiebiger an. 

Nach dem ereignisreichen Oktober 1974 wurde auf dem Baumann-Gelände weiterhin hef

tig gejamt, und wieder einmal erwies sich dabei die personelle Flexibilität der RAU als Prä

misse für einen Innovationsschub. Gerade das Jahr 1975 sollte diesbezüglich mit zukunfts

trächtigen Weichenstellungen aufwarten. Offenbar bald nach dem Grazer Auftritt schied 

nach Mlchlmayr mit Glselher Smekal ein weiteres langjähriges Mitglied von der RAU; sein 

durch persönliche Differenzen mit Novotny motivierter Exodus sollte im Gegensatz zu dem 

des Bassisten freilich nicht Irreversibel sein. Am 15. März 197518 wurde anlässlich eines RAU

Konzerts im Z-Club der Junge Mödllnger Komponist Bruno Liberda (* 1953) vorgestellt. 

Novotny hatte Ihn, der an der Wiener Musikhochschule Violoncello und Komposition (bei 

Roman Haubenstock-Ramati) sowie seit 1973 ebendort elektroakustische MUSik bei Dieter 

Kaufmann studierte l9, laut eigener Erinnerung nach einem Aufführungsabend Junger 

Komponisten in der innerstädtischen Alten Schmiede kennen gelernt. liberda hatte im Ge

spräch eigene private ImprovIsationsexperImente am SyntheSizer erwähnt und fand sich 

sogleich nach Hirschstetten zu einem informellen Gedankenaustausch elngeladen. lo Das 

Konzert Mitte März im Z-Club, das von der nunmehr zum Quartett geschrumpften RAU

Stammbesetzung (KotrbaJMalli/Mltterbauer/Novotny) plus Liberda bestritten wurde, blieb 

wahrscheinlich das einZige mit dem Komponisten. Wie auf einem Kassettenmitschnitt je

ner Performance nachzuhören ist, brachte die Präsenz des SyntheSizers keine essenziellen 

Impulse. Liberda, dessen Motivation für die seiner Erinnerung nach nur "drei oder vier Pro-

33 Die Reform Art Unit 307 



ben" währende Zusammenarbeit lautete, .die (Gruppen-, K/ang-)Dynamik ~ner FoI'rM

tion weitab klassischer Ensembles zu erfahren·, und der bestatigt. dass seine Vorstellun

gen und die der RAU im Grunde imkompatibel waren2', garnierte den Improvisationspro

zess bloß mit ungewöhnlichen Sounds aus der akustischen Retorte. Für Bruno Liberda, 

heute etablierter Komponist, sollten mit Ausnahme einer kurzen, privaten Begegnung mit 

Dave Liebman Jahre später in New York diese Erfahrungen mit Improvisation singular bIei

ben.22 Die Lücke, die Giselher Smekal hinterlassen hatte, konnte durch ihn nicht gefüllt 

werden. 

Von Günther Rabllässt sich dergleichen nicht behaupten. Der Bassist, geboren am 14. 

Oktober 1953 in Linz. war als 16-Jähriger zum Kontrabass gekommen und hatte seit 1972-

im Jahr seines HTL-Abschlusses - in OberOsterreichs und Salzburgs Jazzszene in Konzerten 

und Sessions u. a. mit Allan Praskin, Mario Rechtem, Harry KlaffenbOck, Bill Elgart, Dieter 

Feichtner, auf die partiell zurückzukommen sein wird, und als regulärer Bassist im Quartett 

Leszek Zadlos gespielt. Seit 1974 studierte er ebenfalls elektroakustische Musik bei Dieter 

Kaufmann.n Vermutlich tauchte er Ende März 1975 erstmals bei einem Baumann-Meeting 

auf. Novotny hatte ihn im Zuge seiner Mitwirkung an Sessions des Zadlo-Quartetts kennen 

gelernt, und nach einem Trio-Treffen in der Wohnung des aus Innsbruck stammenden, in 

Wien ansässigen bildenden Künstler und Cellisten Helmut Christian Degn (* 1948)24, den 

mit Rabl eine private Duo-Kooperation verband, die beiden Chordophonisten eingeladen, 

mit der RAU zu jamen.25 Während Degns Gastspiel von kurzer Dauer wara, erwies sich die 

Bekanntschaft Günther Rabls als Glücksfall. In ihm fand Fritz Novotny einen echten Nach
folger für Michlmayr, nachdem eine reguläre RAU-Mitgliedschaft Peter Kowalds, die No

votny angestrebt hatte, aufgrund dessen dichtem Terminplan nicht I1"I6glich war. RabIs ers
te wichtige Tat für die Improvisationsgruppe war eine personelle: Ungefähr zeitgleich mit 

seiner ersten Mitwirkung an einem RAU-Konzert, am 26. Oktober 1975 im Theater des 
Wiener Künstlerhauses, wurden Novotny und Co. im Rahmen einer Baumann-Session zum 

ersten Mal eines Geigers namens Paul Fickl ansichtig und -hOrig. Fickl hatte wie auch No
votny ab und zu das Duo DegnlRabl zum Trio erweitert. Indem er auf Vermittlung des Kon

trabassisten im November 1975 zur Reform Art Unit stieß, erfuhr die Gruppe ihre wesent

lichste personelle Erweiterung seit 1969170. 



3.3.2.4. Einzug der Postmoderne: Die Three Motions-Zeit 1975-1985 

3.3.2.4.1. Paul Fields und die LP "Reform Art Unit" 

Die musikalische Sozialisation Paul Flelds", dessen Familienname in den 70er Jahren noch 

auf "Ficki" lautete, zeichnete sich durch exakt jenes Charakteristikum aus, das ab Ende 

1975 auch seine (bis zum Zeitpunkt der Verfassung der vorliegenden Arbeit andauernde) 

Mitgliedschaft in der Reform Art Unit und Ihren Nebengruppen prägte: Viel(st)seitigkeit. 

Geboren am 28. Juli 1943 Im niederösterreichischen Harmannsdorf, rund 20 km nördlich 

von Wien, wuchs er in einem sozialen Umfeld auf, in dem Musik konstitutiver Bestandteil 

war Schon ab dem vierten Lebensjahr wurde er vom Vater, einem ehemaligen k. u. k. Mi

litärkapellmeister, im Geigen-, von der Mutter im KlavIerspIel unterwiesen. 1955, nach dem 

frühen Tod des Vaters, übersiedelten Mutter und Sohn nach Wien, wo Fields das unge

liebte "Pflicht-Instrument" Violine am städtischen Konservatorium im Vorbereitungslehr

gang zu studieren begann. Im Alter von 17 Jahren, nach Abschluss einer dreijährigen Lehre 

als Buch-, Kunst- und MusIkalienhändler beim Musikverlag Doblinger, folgte das reguläre 

Konservatoriumsstudium In den Fächern Violine und Gesang .2 Seine stimmlichen Möglich

keiten hatte der damals intensive Staatsopern-Besucher erst kurz zuvor auszuloten be

gonnen und dank musikalischer Begabung rasch entwickelt. Den Traum von der Sänger

karriere als Heldenbariton zerstörte Jedoch nach nur zwe i Studienjahren ein 

Bronchienkatarrh mit folgender Aphonie . 

Zukunftsträchtiger gestaltete sich da der im Nebenfach genossene Klavierunterricht, der 

Fields einen uns schon bekannten, seit 1940 am Konservatorium der Stadt Wien unterrich

tenden Herrn namens Victor Sokolowski - noch einige Jahre vor Smekal und Mitterbauer 

- als Instruktor beschert hatte: 

"Dieser Sokolowskl war damals Im Konservatorium sehr verschrien, als Verrückter und 

Spinner und so. Ich habe [Bescheid} gewußt über den Ruf dieses Mannes. ( .. .) Er war 

IrgendwIe eigentümlich und hat mich schnell mit Josef Matthias Hauer; mit der 

Zwolftontechnlk konfrontiert. Mir hat das irgendwie zugesagt, weil ich damals schon 

zuhause oft statt dem Üben am Klavier quasi frei improvisiert habe. Nur: Damals habe 

ich nicht gewußt, daß das freie Improvisation ist. Ich habe mich hingesetzt und habe 

stundenlang quasi phantasiert. Aber komischerweise nur am Klavier; nicht auf der 

Geige, damals. Er [Sokolowski; Anm.] wollte, daß ich [mit der} Geige aufhöre und nur 

Klavier studiere. Ich habe mir gedacht, er ist schon ein komischer Kauz (. . .), mir war er 

aber nicht unsympathisch. (. . .) Eines Tages habe ich geglaubt, jetzt ist er wirklich ver

ruckt geworden; da habe ich ungefahr ein halbes Jahr Klavier bei ihm studiert [ge

habt}. Fragt er; ob ich jetzt eine Stunde Zeit habe, weil er möchte, daß ich nachmittags 

die Prüfung fur die Oberstufe mache - die Unterstufe überspringe, die Mittelstufe 

überspringe und gleich die Prüfung für die Oberstufe mache. (. .. ) Wir hatten noch 

nicht einmal etwas Gescheites gelernt. Er hat gesagt, Ifgendelne Bach-Invention, das 
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Die Reform Art Unit auf dem Probengel3nde in Wien XXII, Hir5Chstetten, um 19n. V. I. n. r.: Giselher 

Smekal, Fritz Novotny (sitzend), Paul Fields, Sepp Mitterbauer, Walter MaUi. Foto: unbekannt. 

Hauer-Stück, das ich mit ihm erarbeitet habe, also quasi nach Hauerschem System

unter Anführungszeichen - ,komponiert' habe, und {einen} Brahms-Walzer - vierhln

dig mit ihm - sollte ich spielen, und das wäre dann das Prüfungsprogramm. Sag' ich: 

,Ich kenne aber keine Bach-Invention.' Sagt er: ,Na, das lernen wir gleichi' Er hat mir 

eine aufgeschlagen und gesagt: ,Oben Sie das. lernen Sie das/' Da bin ich hingegan

gen, habe halt wollen greifen, was das ist. {da} hat er mir den Klavierdeclce/ zugehaut 

und gesagt: ,So werden Sie's nie lernen! Erst müssen Sie's da [Handbewegung zum 

Kopf; Anm.) haben, dann k6nnen Sie's am Klavier probieren.' Da ist er mit mir auf den 

Gang gegangen und hat gefragt: , Wie beginnt das Werk?' Sage ich, aha, in der linken 

Hand mit dem und dem Ton. Sagt er: ,Nein. Rechte Hand: Violinschlüssel, linke Hand: 

Baßschlüssel, Viervierteltakt, C-Dur usw.' ( ... ) Wir haben es am Gang theoretisch ge
lernt, dann sind wir raufgegangen, ich habe es gespielt, und das ist eines der wenigen 

Stücke, an das ich mich heute noch erinnern und {das ich} fehlerfrei spielen kann. Das 

kann ich wirklich inwendig. Weil er hat immer gesagt: ,Inwendig muß man ein Werk 

lernen, nicht auswendig.' Das war der SokolowsJci. Es war eine sehr grOndliche 

Schule.-] 
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Wie bereits angeklungen, war die Bekanntschaft mit der Zwölftonspiellehre Hauers im 

Rahmen des Klavieruntemchts keine oberflachliche: 

..[Sokolowski hat] auch das Notensystem erklart und wie das ins normale Notensystem 

übersetzt wird Und daß die Noten nicht nur hingemalt werden, sondern daß das eine 

Ideologie ist. Er hat mir das dann auch mit dem Sternensystem erklart, den Zusam

menhang, das kosmische Spiel usw. Also ich habe das wirklich gründlich theoretisch 

gelernt, aber auch aktiv. Das war meine erste Konfrontation mit der zeitgenössischen 

Musik, wenn man 50 will. ". 

Ein Engagement im Orchester des Kursalons Hübner im Stadtpark Im Sommer 1962 hatte 

den Verlust des Stipendiums und so den nicht ganz freiwilligen Abgang aus dem Konser

vatorium und das Ende des Unterrichts bei Sokolowski zur Folge. 19-Jahrig wurde Fields 

BerufsmusIker, studierte freilich noch parallel zur Arbeit - u. a. im Bühnenensemble des 

Theaters der Jugend, als Substitut bei den Niederösterreichischen Tonkünstlern sowie in 

den Orchestern Leo Jaritz' (am Tenorsaxophon) und Johannes Fehnngs - zwei Jahre lang 

Violine an der Musikakademie. Als Fehring 1965 die Leitung des Bühnenorchesters im 

Theater an der Wien übernahm, folgte ihm Fields dorthin. 

Stichwort "Tenorsaxophon": Der adoleszente Paul Fields hörte auch gerne nichtklassi

sche MUSik: Bill Haley, Elvis Presley, aber auch Jazz; im Besonderen galt den Dixielandern 

Chris Barber und Monty Sunshine, zudem Sonny Rollins seine aurale Aufmerksamkeit. Letz

terem eiferte Fields am Tenorsaxophon, Vorletzterem auf der Klarinette nach; als ihm 17-

jahrig beide Instrumente geschenkt wurden, stieg Fields noch am selben Tag im River Boat 

Jazz Club (IV. Bezirk) bei den Blue Danube Stompers ein und machte dank seines ausge

zeichneten Gehörs (und trotzdem ihm Lead sheets ein spanisches Dorf waren) eine derart 

gute Figur, dass er In jener Band fortan regulär die Position des Klarinettisten besetzte. 

Auch am Tenorsaxophon mischte Fields in jungen Jahren In verschiedenen Evergreen- und 

Standard-Jazz-Formationen mit. Schon als Teenager also erarbeitete er sich instrumental 

wie stilistisch ein breites Betätigungsfeld. 

Neben der Tatigkeit im Theater an der Wien verdiente Paul Fields ab der zweiten Hälfte 

der 60er Jahre auch als viel beschäftigter Studiomusiker sein Brot. Nach eigenen Angaben 

gibt es von den Anfängen des Austro-Pop 1970n1, von Wolfgang Ambros, Georg Danzer, 

Andre Heller, Stefanie Werger usw. bis hinein in die 80er Jahre - als Fields zunehmend auch 

als Arrangeur arbeitete - kaum Produktionen, an der er als Violinist nicht beteiligt war. Er 

begleitete u. a. Peter Alexander und Shirley Bassey auf Tourneen und musiZierte viel und 

gern - etwa in einem Schrammel-Quartett - mit Toni Stricker, damals Konzertmeister des 

Theaterorchesters. Dank Stricker, mit dem ihn eine enge Freundschaft verband, und der 

wenige Jahre spater ins Burgenland übersiedelte, um dort pannonischen Balladen zu frö

nenS, entWickelte er eine "Innere, wirkliche Beziehung zur Violine"6. 

1975, noch während seiner 1977 endenden Tätigkeit am Theater an der Wien, passierte 

es also Flelds, der ein von Jazzrock (in Peter Wolfs Objective Truth Orchestral bis zu Klez

mer-Muslk (als langjahriges Mitglied von Geduldig & Thimann), ein von Schlager bis zur 
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klasSISchen Moderne (Ligeti, Berg, Bartok) reichendes, in Studio-Produktionen von "Disco

Genudel bis zum Operettenfilm"7 erprobtes und somit beinahe allumfassendes stilistisches 

Spektrum überblickt(e)8, betrat neues Terrain: das der freien Improvisation. 

"Nachdem mein Wirkungsgrad sehr breit war, war das für mich nicht so eine extreme 

[NeUigkeit] ( .) Ich weiß nur, daß ich eines Tages mit dem Günther Rabl zu spielen an

gefangen habe. Und zwar hat der einen kongenialen Partner auf der Geige und Strei

cher gesucht. Und wenn damals jemand mit Streichern zu tun gehabt hat, ( .. ) dann 

ist man eben zu mir gekommen. Und dann habe ich mich halt mit meinen engsten 

Mitarbeitern, wo ich gewußt habe, es kann nicht Viel passieren, mit dem Rabl getrof

fen, und [wir} haben die ersten Gehversuche mit freier Improvisation gemacht. ( . .) 

Zwei, dreimal haben wir es gemacht, dann hat der Günther einmal angerufen. , Tref

fen wir uns, spielen wir ein bißchen allein' Sag' ich: ,Gerne!' ( .) Dann haben wir re

gelmäßig zu zweit gespielt, und eines Tages sagt er. ,Du, möchtest du nicht einmal 

mitkommen?' Er ist damals eingestiegen in die Reform Art Unit, der Günther Rabl, und 

dann bin ich einmal hingegangen; beim Baumann, das war so ein Atombunker, haben 

wir damals gespielt. "9 

Der Ort ist bekannt, auch das ungefähre Datum (November 1975) der Erstbegegnung 

wurde bereits angeführt. Was aber tat sich im Verlaufe dieser entscheidenden RAU-Ses

sion? 

"Das erste Mal waren also der Günther Rabl, der Novotny, der Malli und der Mitter

bauer dabei, ( .. ) wenn ich mich nchtlg erinnere. Mein erster Eindruck ( . .) war über

raschend, schockierend, ich habe mir gedacht: ,Um Himmels willen, was passiert da? 

Was wird das? Gibts ein Konzept oder macht jeder den anderen nieder7 ' ( . .) Und ich 

hab' halt dann, wenn ich geglaubt habe, ich muß auch mitplaudern bei der musikali

schen Plauderei, (. .. ) auch was geplaudert, hab' halt versucht, irgendwie da [mitzu

spielen}. Mit dem Rabl habe ich sowieso schon korrespondieren konnen (. . .). Na, und 

anscheinend waren die überrascht, daß ich das relatiV brauchbar gemacht habe. Und 

kurzerhand wurde die Railway East-Platte aufgenommen im Müller-Studio. "'0 

Einmal mehr bewährte sich Fritz Novotnys liberale, trotzdem nicht unselektive Personal

politik: Paul Fields sah sich raschest ins RAU-Kollektiv integriert. Nur wenige Wochen nach 

jenem ersten informellen improvisatorischen Austausch war der 32-Jährige als fixes En

semblemitglied an der nach vierjähriger Pause ersten, insgesamt dritten Plattenproduktion 

der "Reformer" beteiligt. Und es war ein Paukenschlag, mit dem sich die RAU aus dem 

Bunker zurückmeldete: Am 4. und 5. Dezember 1975 wurden im Müller Sound Studio 1 

(XVI. Bezirk) in Quintettbesetzung (Fields, Malli, Mltterbauer, Novotny, Rabl) drei Stücke 

eingespielt, die, auf zwei Vinylseiten veröffentlicht, eines der bemerkenswertesten Ton

träger-Opera nicht nur der österreichischen Jazzgeschichte darstellen sollten. Für den Autor 

ist "Reform Art Unit" - so der schlichte LP-Titel (der zur Abhebung vom Gruppennamen 

unter Anführungszeichen gesetzt wird) - bis heute die aus dem <Euvre von Novotnys En

sembles am weitesten herausragende Produktion. 
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Dass "Reform Art Unit", finanziert aus Fördermitteln des Bundesmmistertums für Un

terricht und Kunst (Lebenskünstler Novotny übte nur sporadisch Nebenjobs aus, etwa als 

Vertreter für Dentistenprodukte oder Schwachstromanlagen"), selbst prodUZiert und Im 

EIgenverlag (r a. u.-records) ediert wurde, da die Musiker dachten, die LP sei unverkäuf

lich und könne, wenn überhaupt, nur als Geschenk veräußert werden 12, mag als erster Hin

weis auf die Radikalität und Genre-Inkompatibilität der aufgenommenen Musik dienen. 

Diese wurde von den beiden neuen RAU-Mitgliedern, Insbesondere vom musIktheoretisch 

und an kontemporärer komponierter Musik interessierten Gunther Rabl wesentlich ge

prägt. Fritz Novotny expliziert im Interview die konzeptionelle Ausrichtung jener Studio

Session und leitet die nähere Betrachtung des ersten Stücks Railway East ein: 

"Wir waren wegen der Neuen Musik dort. (. . .) Der Grund war, [daß mit RabJ] solche 

expertmenteIlen Stucke, wIe sIe kem anderer Musiker der Reform Art Unit anzubIeten 

hatte - Smekal war zu dIeser Zelt nicht da - [machbar waren]. Wir sagten, Ich WIll das, 

Rabl das, wIr wollen strenge e-musikaltsche Konzepte. Railway East wurde, ohne es 

geplant zu haben, gespielt. Irgendwann am letzten, zweiten Aufnahmetag sagte ich 

aus irgendeinem Grund zu Paul: ,Wir kennen uns jetzt kurze Zelt durchs Spielen beim 

Baumann, spielen wir doch so etwas Pseudo-Swingendes, wie wir es dort hatten!' Und 

da ist dann dieses anfangs coltraneske Thema entstanden, wo der Pault sIch weg

swingt und Ich mIt diesem atonalen Husten beginne, und dann eben dIese Coltrane

schen Sequenzen [spIele]. (. . .) Und dann haben wir uns angeschaut und gefragt: 

,Warum haben wIr das eigentlich gemacht?' Und dann habe ich erfahren, daß der 

Freund FrtSchauf, der uns Immer fotografiert hat, genau an dem Tag im Krankenhaus 

semem Lungenkrebs erlegen ist. Wissend, daß er diese Musik der Reform Art Unit 

wenn sie so meditativ und coltranesk war (. . .), besonders geschatzt hat, sagten wir, 

wir machen keine reine E-Muslk-Platte, wir nehmen Railway East dazu, quasI in me

moriam Eduard FrtSchauf."'3 

Die a'lgespro<:hene Gedenkmus:k, die in einer Session pause unbeabSichtigt auf Band auf

genommen wurde und aus diesem Grund aus dem Konzeptrahmen der LP fallt, erstreckt 

sich über 18 Minuten und 25 Sekunden und nimmt damit Seite A zur Gänze ein. Der Titel 

kommt dem aufmerksamen Leser nicht zu Unrecht bekannt vor' Rat/way East bedeutet ein 

Wiederaufgreifen eines Stücktitels aus den Ur-Anfangen des Reform Art Trios, dessen the

matische Impllkationen nicht konkretes motivisches Material, sondern vermutlich bloß eine 

bestimmte instrumentale Stimmung, Atmosphäre konstitUierte Die vorliegende Version 

von Railway East bestätigt Kotrbas Aussage: Entgegen Novotnys Schilderung weist sie kein

erlei wie auch Immer geartete musikalisch-thematische Spezifika auf, die eine fixe Verbin

dung mit dem Titel erahnen ,assen mit der eventuellen Ausnahme eines schlIChten Um

stands. Fritz Novotny eröffnet am Sopransaxophon. Im relativ traditionsloyalen 

musikalischen Habitus passt sich Railway East nahtlos dem retrospektiven Widmungsanlass 

und der "nostalgischen" Titullerung an Ein reifes Stück Musik wird erimprovislert, ein 

Stück, dem man trotz seiner Länge und dank seiner Fülle an Kontrasten, Stimmungen und 
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Farben nicht müde wird zuzuhören. Die Einbeziehung eines weiteren Chordophonisten bei 

gleichzeitiger Reduktion der Besetzung auf Quintettformat sorgt für mehr Luzidität, Trans

parenz im Klangbild, eine "KammermusikalisierungH
, auch aufgrund der gebotenen stär

keren Zurückhaltung des Schlagzeugs. Und jene vermehrte Durchhörbarkeit des Stimmen

geflechts bürgt für Mehrdimensionalität, Vielschichtigkeit, Reibung und folglich -

Spannung. Das freejazzoide Powerplay, bei der RAU ohnehin niemals stark ausgeprägt. ist 

nur mehr eines unter vielen Ausdrucksmitteln. Auch anderweitig können sowohl Günther 

Rabl als auch Paul Fields als Volltreffer verbucht werden: Rabl wirkte arco und pizzicato in 

mannigfalter interaktiver Weise als ideenreicher, den Spiel prozess stimulierender Impuls

geber und beweist damit eine erfrischend konträre Spielauffassung zu Toni Michlmayr, des
sen Klangschichten eher auf kontrapunktische Konsistenz abzielen; Fields' Violine bedeutet 

eine reizvolle neue Farbe im RAU-Kollektiv und zudem - wie bereits erwähnt - eine akus

tische "Entschlackung" des klanglichen Erscheinungsbildes. In seinem Oszillieren zwischen 

Swing, Volksmusik, Neuer Musik und Geräuschproduktion deutet sich zudem bereits jener 

eklektizistische Zug an, der für Fields' RAU-Beiträge und über ihn für das gesamte Ensem

ble prägend werden sollte. Dessen ungeachtet stellt Railway East zweifellos eines der tra

ditionellsten musikalischen Gebilde dar, das die RAU jemals zu Vinylrille gebracht hat: Die 

distinkten solistischen Parts, die Beat-bezogenen swingenden Reminiszenzen sowie die kol

lektiven Steigerungen stehen in bester (free)jazzoider Tradition. 

Die Stellung von Rai!way East im Schaffen der RAU lässt sich freilich erst im Kontext der 

gesamten Platte ermessen. Die weiteren Stücke Stillstand und Metallische Gebilde waren 

nicht nur bezüglich der Platzierung auf der LP Antipoden, auch musikalisch kontrastierten 

sie schärfstens mit der gegenüberliegenden Plattenseite. Der Traditionalismus der sp0nta

nen musikalischen" Verschnaufpause" Railway East erklärte sich auch aus dem kompro

misslosen Radikalismus dieser beiden Stücke. In ihrer kollektiven Disziplin sowie der kon

zeptionellen Fokussierung instrumentaler Timbres bei weitestgehender Negierung 

diskursiver Entwicklungen und interaktiver Kommunikation war der Inhalt der B-Seite von 

"Reform Art Unit" ein Extrembeispiel für in keinster Weise notatorisch darstellbare Musik. 

Stillstand basierte auf einem Konzept Günther Rabls, das nach überwiegender Erinne

rungsmeinung ohne jedwede schriftliche Vorlage realisiert wurde. "Es war ein rein abge

sprochenes Konzept"'4, meint Novotny, der dabei von gleich lautenden Aussagen Mallis 

und Fields' (wenn auch nicht Mitterbauers) bestätigt wird, und antwortet weiters auf die 

Frage, welcher Art Rabls instrumentale Verhaltensanweisungen gewesen wären: • Tastenc( 

leise ( ... J, IInger liegende NotenklInge; das war ein sehr sanftes Konzept Die Luft, das ~ 
hauchte war eine Ergijnzungsidee IIOn mir zum Rabl. Ich habe gesagt: I Tun wir überhaupt 

auf den Instrumenten nicht spielen, sondern nur hauchen und blasenl'·'5 Abgesprochen 
und per Handzeichen .abgerufen· schien auch die grobe zweiteilige Faktur von Stillstand, 

die dem in seine Bestandteile zerlegten Stücktitel Rechnung zu tragen schien: Auf .stil,. 
folgte .Stand". 
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Dementsprechend dezibel arm beginnt die Piece mit ruhigen Blas- und Hauchgerau 

sehen der dre Blaser Mltterbauer, Mall (zum ersten Mal auf Platte am Sopran) und No· 

votny. Naeh und nac!'> treten aus der leise rauschenden Sound-Fluktuation die "originalen" 

instrumentalen T'mbres hervor und kreieren ein immer noch sehr zurückhaltendes, wei

testgehend abstraktes Klangkontinuum von reizvoller Polychromie. Vermutlich auf ein ab

gesprochenes Zeichen h: n stabiliSiert SICh das frei flirrende Stimmgeflecht, das auch durch 

trompeterische Lyrismen und vereinzelte gedampfte KlavIerklange bereichert wird, nach 

5' und "erstarrt", steht still. Von Rablln tiiert, schichten sich Trompete, Sopran (Novotny, 

spater Wechsel zur pakistanischen Oboe), Violine und Bass nun gleichsam In parallelen 

Lagen in LIegeklangen übereinander, deren ostentativ statischer Gestus nur geringe in

nere Intervallverschiebungen (zuweilen in Richtung konsonanter Dreiklangharmonik) 

zulässt und die in ihrer außerordentlichen Homogenitat und Geschlossenheit moment

weise an eine E-Orgel erinnern. Nur Walter Mallis Sopran schrillt, zirpt und qUietscht ra

sant und In höchsten Hohen und sorgt so für einen denkbar reibungstrachtigen Kontra

punkt. Nach 7'30" beginnt auch Mitterbauer, sICh langsam vom statischen Tenuto-Gebot 

zu lösen und nützt die gewonnene Autonomie zum Interplay mit Malli. Gegen Ende des 

'0'50" dauernden Stücks zerfasern die ParallellInIen zuhörens In Richtung eines glocken

spielangereicherten, lockeren, schlagzeuglosen KlangteppIChs mit V'olin-Sopransaxophon

Duett (Flelds/Malli) und enden unvermittelt 

Metallische Gebilde nennt Fritz Novotny als Urheber und verdankt seinen Titel mögli

cherweise unbewusst dem graphisch notierten Stück Gewisse kristallinische Gebilde Man

fred Schoofs aus dem Jahr 1967. '6 Ein schon für Stillstand wesentliches Element wird in die

sen ,,'50" nun primär fokUSSiert: Die Positionlerung des Intervallrahmens am obersten 

Ende desnstrumentalen Ambitus. Flirrende, Sirrende Klänge dringen hier an des Hörers 

Ohren. Per Violinbogen gestrichene Schlagzeug becken, vor allem aber die In allerhöchsten 

Hohen quietschenden Sopransaxophone (MaIlI kann hier ausspielen, was er zweieinhalb 

Jahre zuvor von Steve Lacy gelernt hat) und die Trompete, die - einer Anweisung Novot

nys folgend auf den Becken aufliegend geblasen werden, sowie flageolettangereicherte, 

zwitschernde und knirschende VioliO· und Bass-Sounds gener'eren ein höchst abstraktes, 

~ altes" metallischverwaschenes Klangbild 

Eine einzige, statische Klang idee konstituierte im Prinzip das gesamte Stück - eine Kon

zeption, die sich bei Novotny wiederholt finden sollte, und d ie in Metallische Gebilde ihre 

erste, spektakularste und wohl auch gelungenste Ausformung fand . Nicht untypisch für 

Novotny war auch der drehbuchartige, f ilmisch-visuelle Plot, der ihm bei der Realisierung 

vorschwebte, und bei dem es sich zweifellos um ein handfestes musikal isches Programm 

gehandelt hatte - hatte er nur die MUSik deZidiert danach ausgerichtet. Samtl lChe betei 

ligten Musiker, die der Autor Interviewte (Fields, Mall i, Mltterbauer), geben näml ich an, 

dass ihnen die folgende musikalische " Geschehnisillustration " niemals zu Ohren gekom

men seI. Novotny dürfte aber zumindest die atmospharischen Grundzüge von Metallische 

Gebilde den Musikern auf Basis dieses in seinem Kopf vorhandenen Programms verdeut-
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licht haben, da sich seine Schilderung zumindest ansatzweise im musikalischen Resultat 

nachvollziehen lässt . 

• Man geht auf einen Hügel zu. Oben ist eine sehr abstruse, sehr abstralcte Plastik. Sie 

hat etwas Bedrohliches, ist aber sehr weit weg. Diese Bedrohlichkeit wjrd immer 

größer; wenn du nAher kommst - und hier beginnt das Musilcstr1ck mit dem Einsatz 

der Instrumente. Man geht auf diese Plastik zu, die Bedrohung ist absolut die Plastik 

füllt das gesamte Gesichtsfeld {aus}, sie bedroht dich wjrlclich. Wir gehen an ihr Il0l"

bei, im Vorbeigehen bew~/tigen wir die Bedrohung, das Stück kann melodisch wer
den - das sind diese Aylerischen Themen zwischen den beiden Sopranen. Bevor es 
dann wieder in das übliche melodische Stimmgeflecht {mündet}, bis zum Crescendo 

( ... ), passiert etwas v6/1ig anderes: Alle, die da IIOrbeigewandert sind, drehen sich noch 

einmal um, und durch den Schatten und die Lichtsituation wjrlct diese Plastik - obwohl 

sie schon wieder weiter weg ist - doppelt bedrohend am Horizont auf die Leute, die 

gerade IIOrbeigegangen sind - und da möchte ich wieder 11011 die metallischen 

Sequenzen haben. ·17 

Woher der Anstoß für den mit diesen Stücken vollzogenen, plötzlichen stilistischen Kurs

wechsel kam, lässt sich exakt bestimmen: Günther Rabl rannte mit seinen elektroakusti

schen und kompositorischen Interessen sowie klaren musikalischen Konzepten bei Fritz No

votny offene Türen ein. Denn: Tendenzen in einschlagige Richtungen hatte die RAU schon 

früher hören lassen. E-musikalische Elemente waren schon in Mitterbauers und Smekals 

Klavierspiel evident, auch die Klangästhetik Novotnys (auf Vienna Jazz Avantgarde) lässt 

sich in diese Richtung deuten; die musikalischen Vorstellungen des Bassisten boten nun 

mehr zufällig als geplant ein Ventil, um an dieser Seite des musikalischen Interessenspe!t

trums Dampf abzulassen; dies relativiert auch die Tatsache, dass sich Stillstand und Metal

lische Gebilde im Gesamtwerk der RAU wie Fremdkörper ausnehmen. Bedeutend war 

zweifellos der Umstand, dass mit jenem und Rabls Stück bar jeglicher notatorischer Prl

missen, ausschließlich mit (frei)improvisatorischen Mitteln Musik erarbeitet wurde, die in 

ihrer Annäherung an das Klangbild neuer komponierter Musik (im Besonderen an Klang

flächenkompositionen wie GyOrgy Ugetis Atmospheres oder Friedrich Cerhas Spiegel) ein

zigartig ist und in ihrer Qualität den Resultaten bekannterer Formationen der britischen 

Free Music-Szene, etwa AMM oder dem Spontaneous Music Ensemble, wie auch Vinko GIo

bokars New Phonic Art, nicht nachsteht. Die Fokussierung des Klangs ist denn auch ein 

wichtiger Gegensatz zur dominierenden abstrakten Diskursivitlt der angefQhrten Grup

pierungen. Ein weiterer ist zu nennen: Obwohl idiomatische Reminiszenzen weitestgehelld 

ausgeklammert werden, versagt sich die Musik von Stillstand und Metallische Gebilde den

noch nicht jeglicher expressiver oder interaktiver Emotion; sinnliche Spuren tauchen wle

derholt in allen Instrumenten auf und geben der Musik im WISSef'I, keine wie auch inner 

geartete Material- oder Ausdrucksgrenze krampfhaft beachten zu mOssen. eine Aan der 
GelOstheit. Entspanntheit. AbwechsIungs- und spannungsreich, dennoch geschlossen. 

schlagzeuglos und klangzentriert, und deshalb die Gefahr interaktiver Klischees a prior! 



umgehend, entstand an jenen beiden Dezembertagen des Jahres 1975 schlicht fesselnde 

Musik, die konzeptionelle Strenge und gestalterischen Freiraum in unverkrampfter und 

kreativer Synthese verband. Übngens bekundeten Novotny zufolge auch Fnedrich Cerha 

und Gösta Neuwlrth (den Metallische Gebilde sehr stark an sein 1976 komponiertes StreIch

quartett erinnerte 18) Interesse an der LP 

Diese war In kürzester Zelt auf dem Markt, was heißen soll: im Hause Styria-Muslk (I., 

Lobkowltzplatz 1), das den Vertrieb ubernommen hatte, erhältlich. Schon Ende Februar 

1976, zweieinhalb Monate nach der Aufnahme, sah sICh "Reform Art Unit" Im österreich i

schen WochenmagazIn profil annonclert '9, die März-Ausgabe des Jazzpodium enthielt die

selbe Nachncht20, einen Monat später wurde In der engllschsprachlgen Ausgabe des Jazz 

Forum die LP "Reform Art Unlt" gar In einer WerbeeInschaltung des Wlener Jazz Forum 

Distribution Center angeboten 21 Mllo Fine, US-amerikanischer Korrespondent letzteren 

Magazins, gab sich In seiner ersten von vielen Besprechungen eines Tonträgers "emer der 

unbekannteren europalschen Gruppen" denn auch ungeteilt poSitiV, sprach generell von 

"qualitativ hochwertiger Free-Musik", verglich Walter Malli mit dem frühen Sunny Mur

ray, Paul Fields mit Leroy Jenkins und postulierte in Bezug auf die B-Seite: "Die Musik bleibt 

interessant von der ersten Figur in Stillstand bis zum donnernden strukturellen Crescendo 

in Metallische Gebilde "22 

Auch im Jazzpod/Um fand SICh diesmal ein (im Gegensatz etwa zu Schwendter oder 

Pack) "unbefangener" Rezensent für ein Tonträgerprodukt der Wiener Jazz-Avantgarde. 

Günther Buhles formulierte in der Mal-Ausgabe den schon In der Einleitung der vorlie

genden Arbeit zitierten, für die gesamte Wiener Jazz-Avantgarde signifikanten Satz, nach 

dem die RAU noch Immer nicht Anschluss an die europäische Free-Jazz-Szene gefunden 

habe (vgl Kapitel 1) Buhles konstatierte assoziative "Ahnlichkeiten mit manchen Aufnah

men Gunter Hampels oder der Musik um die Engländer Derek Bai/ey, aber auch Anklänge 

und Bezuge zur Tradition des modernen Jazz" und missverstand die - irreführende - Be

merkung auf der Plattenhülle "since 1957 the older musiC/ans of RAU are makmg muslc by 

spontaneous improvisatIon whleh has no connect/On to any other previous sounds" als "m

tellektualistischen Anspruch auf Traditionslosigkeit" Und weiter, dabei offenbar primär 

auf Railway East Bezug nehmend, formulierte er: 

,.Im Unterschied zu manchen anderen Beispielen der europäischen Free-Music vermit

telt sie uber weIte Strecken ein Gefuhl von ,swing', auch die metrisch ganz freien Pas

sagen smd nicht ohne rhythmische Spannung. Wechselnde InstrumentIerungen und 

der Gebrauch nicht ganz alltäglicher Instrumente wIe Xylophone und orientalische 

Holzblasinstrumente verleihen dem Klang Farbigkeit. Den Kern der Gruppe aber bil

den die durchaus konventIonell gespIelten Instrumente Trompete, Sopransaxophon, 

Kontrabaß und Schlagzeug. Deutltch geben jene Passagen, in denen eben jener Kern 

Verbindungen zur Jazz-Tradition herstellt, der Musik Struktur. Der ,swing' wiegt 

schwerer als das perkussive Zufallsspiel, die ungewöhnlIchen Klangspiele stehen le

diglich als Bindeglieder zwischen oft eindeutig diatonischer Melodik, die durchaus 
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auch das ist, was man so allgemein modebewußt als ,lyrisch' bezeichnet. Was mir 

jedoch besonders gefallt, ist die Helligkeit und Leichtigkeit des Ensemble-Klangs, die 

Instrumente der RAU, die ja durchwegs in höherer Stimmlage angesiedelt sind, schen

ken dieser Gruppenmusik In den gelungensten Momenten eine atherische Transpa

renz und Ge/östheit. "23 

Kritische Zustimmung wie von Seiten des Jazzpodlum-Krltlkers kam auch vom Rezensenten 

eines weiteren international bedeutsamen JazzmagazIns: Im US-Periodikum Cadence ver

glich Carl Brauer den Multiinstrumentalismus und den "sense of theatre" der RAU-Mit

glieder mit Jenem des Art Ensemble of Ch,cago, schrankte allerdings treffend ein. "But 

whereas the AEC explores the sound of the black experience, the RAU explores the sounds 

per se. The RAU also has no individual with the instrumental strength of aLester Bowle or 

Roseoe Mitchell (. .. ) The music produced is cottective music in the truest sense." Und weiter 

hieß es: "Rallway East is the most accessible and also the most successfull of the three com

pOSitions. The other two pieces are sound explorations that never really Jett due to a rather 

aimless quality. Nevertheless, this is a group that bears watchlng. "2' 

Erstmals war das Presse-Echo ein wirklich internationales. Von den heimischen Medien 

konnten indessen nur in der Arbeiter-Zeitung (wie gehabt Günther Poidinger)25 sowie im 

Musikmagazin experimenta Besprechungen ausfindig gemacht werden -letztere, kritisch 

begeisterte, stammte dabei aus der Feder des Komponisten und heutigen Musik-Chefs des 

ORF-Landesstudios Salzburg, Wolfgang Danzmayr.26 

3.3.2.4.2. Das Festival Euro-Avantgarde-Improvisationen 

und die Gründung von Three Motions 

Mit dem Band-Eintritt Rabls und Fields' schien auch die öffentlIChkeitsarme "Bunker-Zelt" 

der RAU zu Ende zu gehen. InoffiZieller PräsentationstermIn von "Reform Art Unlt" war 

der 1. März 1976, und mit demselben Auftritt eröffneten die Mannen um Novotny ein be

sonderes Event, das zu den historISchen Meilensteinen auf dem langen Weg der RAU zählt. 

Wieder einmal nützte Fritz Novotny seine guten Kontakte und fand beim ehemaligen 

Freundeskreis-Mitglied und nunmehrigen Z-Club-Verantwortlichen Reinald Stremitzer Un

terstützung für ein sechstägiges ImprovIsationsfestival unter dem Titel Euro-Avantgarde

ImproVisatIOnen Die Zentralsparkasse stellte Lokalltat und Budget, Novotny bestimmte die 

Programmauswahl. 1 Die Reform Art Unit eröffnete in erweiterter Besetzung (zum QUIn

tettkern stießen zum vorerst letzten Mal Ram Chandra, dessen starres Sitarspiel seinen Kol

legen zunehmend Unbehagen bereitete, sowie erstmals Josef Traindl, nachdem er im Som

mer 1975 mehrmals an Baumann-Sesslons partizipiert hatte), verwandte bzw. befreundete 

Ensembles sowie ein Überraschungsgast folgten: am 2. März Gunda Königs und Dieter 

Kaufmanns ein Jahr zuvor gegründetes K & K Experimentalstudio, das elektroakustische 

Werke von Kaufmann, Anestis Logothetis, Bruno Liberda, Wilhelm Zobl u. a. zur Auf-
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führung brachte, sowie Ram Chandra solo; am 3. Marz Mallis Free Samba Bassoonery (stell

vertretend für dIe nicht mehr auftrittsfähigen MoUJ) und das Pariser Quartett Armomcord 

mit den Saxophonisten Jouk M,nor und Jean Querlier, Josef Traind: und Drummer Xavler 

Breteau; am 5. das Quartett Alexander von Schlippen bachs, bestehend aus den langJähri

gen Trio-Partnern Evan Parker und Paul Lovens sowie Peter Kowald; den Festivalabschluss 

bildete am 6 März die Euro-Free-Muslc-Session eines 13-köpfigen Festivalorchesters, das 

sich aus sechs RAU-Musikern (sämtliche außer Chandra) den vier Mannen des Schlippen

bach-Quartetts, Minor und Breteau (und Traindl) von Armonlcord sowie dem Gast Franz 

Koglmann zusammensetzte.2 

Die Einladung Schlippen bachs überraschte; nICht weil Novotny - über Vermittlung Ko

waids oder Niebergalls - eines der prominentesten europäIschen Ensembles fre:er Musik 

nach Wien lotste, sondern vielmehr aufgrund der bekannten Ablehnung ,m Besonderen 

des deutschen Free Jazz von Selten der Wiener Avantgarde (vgl. Michlmayrs Ausspruch In 

Kapitel 3.2.2 3 2 3). die laut Novotny ihren Ursprung bereits ,n Schl'ppenbachs kritischen 

und - für den RAU-Leader - "höchst unqualifiZIerten"] Jazzpodium-Urteolen über in Wien 

geschätzte Protagonisten des US-Free-Jazz, konkret Albert Ayler und Gluseppi Logan, im 

Jahr 1965 hatte.' Eine gewisse SkepsIs und ReservIerthelt schlug dem Pianisten laut 

Novotny nun noch Immer entgegen Schlippen bach wurde gesehen as e ner, .. der mcht 

begreIft, wie wichtig die Dinge des Zufalls Sind, der nur methodisch von der KompOSitIOn 

kommt. ,So einen brauchen wir mcht In Wien', habe 'ch gehort. Ich habe 'hn trotzdem ein

geladen!"S Die emotionale Abneigung war auch ästhetisch begründet Zw'schen dem stets 

form bewussten, Prästabiliertes und Indetermination unter Einfluss formaler Konzepte der 

neuen Musik ineinander verschrankenden Deutschen und den noch mmer weitestgehend 

auf notierte Vorlagen verzIChtenden Osterreichern klafften konzeptionelle Welten . 

Dennoch verlief der orchestrale Festivalabschluss ohne Komp'lkationen Geprobt und 

aufgeführt wurden u_ a. die Stücke Jede Menge Schwerpunkte von Schlippenbach, Kogl

manns Der Vogel (vier Monate zuvor 'n ParIS mit Steve Lacy und Tralndl für seine zweite LP 

Oplum/For Franz aufgenommen), Novotnys La Belle (enthalten auf der 2001 veröffentlich

ten MIllennium-CD) und MalllS Semmenng sowie - Wiederum auf Inlt'at've des Pianlsten

Willem Breukers Out Of Burtons Songbook 6 Wie anhand eines unveroffentllChten Kasset

tenmitschnitts nachzuhoren Ist, hatte das Konzert freilich eher Session-Charakter; thema

tische oder formale Konturen SInd darauf kaum (einmal z. B ,n Gestalt e'nes Blues-Shuf

fle-Ostinatos am Plano) auszunehmen. Anschauliches Beispiel Ist etwa das "Konzept" von 

Novotnys La Belle: Der RAU-Leader eroffnete mit aylerhaft Vibrierenden Linien am Sopran, 

ehe SICh der kollektive orchestrale ImprovIsationsstrom Bahn brach und alle einzelnen Dif

ferenzierungs- und Struktunerungsbemühungen (so diese überhaupt vorhanden waren) 

weg- bzw. überschwemmte - auch potentielle dramaturgische Reibungspunkte zw,schen 

Schlippenbach & Co. und den Wienern wurden dergestalt übertüncht Dennoch wurden 

anlässlich dieses ersten wirklichen Austauschs zwischen Wiener Free-Jazz-Avantgarde und 

der europäischen Internationale offenbar beidseitig divergierende Asthetiken festgestellt 
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Die Zusammenarbeit blieb für die Musiker des Schllppenbach-Quartetts wie auch der Re

form Art Unlt eine Eintagsfliege ohne weitere Folgen. 

Die medialen Vor- und Nachwirkungen waren vielfältig und zahlreich. Kleinere und 

größere Ankündigungsartikel waren bereits in beinahe allen österreichischen Tageszei

tungen, von der Arbeiter-Zeitung7 über Neue Kronen-Zeitung8 und Kurief'J bis hin zur 

Kärntner Volkszeitung 'O , detto im WochenmagazIn profil", abgedruckt worden. Auch im 

Jazzpodium fanden sich sowohl Festival-Vorbericht '2 als auch RezenslOn 13, Letztere eine 

überarbeitete und erweiterte Fassung von Ruediger Engerths ausführlichem Salzburger

Nachrichten-Bencht. " 
Das finale Orchesterkonzert war das erste Stück MUSik, das Fritz Novotny zudem in an

derer medialer Form zur Geltung bringen sollte. Am 17. Juli 1976 gestaltete der RAU-Lea

der mit dem Mitschnitt der Euro-Free-Music-Session seine erste Radiosendung, ausgestrahlt 

im Programm von Österreich 1 IS Ein weiterer ehemaliger Bekannter aus dem Freundes

kreis, der ORF-Mltarbelter Bernt Burehart, ebnete Novotny den Weg, Indem er den an ihn 

ergangenen (Teil-)Auftrag, In sechs Radiosendungen die historISche Entwicklung des Jazz 

darzustellen, an den RAU-Saxophonisten delegierte. So fügte sich eins ins andere: Nach 

Ende der Serie trat zu Novotnys Erstaunen Erich Kleinschuster, den er 1971 in Ossiach ken

nen gelernt und der im selben Jahr die ORF-Blgband gegründet hatte, an ihn heran und 

unterbreitete ihm das Angebot, nunmehr regelmäßig als freier Mitarbeiter in der Jazzre

daktion des ORF mitzuwirken Gesagt, getan: Fortan moderierte Novotny als Avantgarde

Spezialist abwechselnd mit Roland Batik die jeweils samstags ab 23.05 Uhr In 01 ausge

strahlte Sendung Jazz Forum. Eine seiner ersten Conferencen, jene am 23. Oktober 1976, 

widmete Novotny beispielsweise den vier frei improvisierenden "Art"-Ensembles New York 

Art Quartet, Art Ensemble of Chicago, New Phonic Art und - naturgemäß - Reform Art 

Unlt. '6 Sechs Jahre lang, bis 1982, sollte er in Diensten des ORF stehenY Die RAU war in 

dieser Zelt Im Ather so präsent wie nie zuvor und nie danach. 

Das Jahr 1976 wartete mit einem weiteren wichtigen Ereignis auf. Zwei Monate nach den 

Euro-Avantgarde-Improvisationen war dieselbe Buhne im Z-Club Schauplatz eines Band

Debüts Ein Trio namens Three Motions (TM) gab sich am 5. Mai erstmals die Ehre eines 

Konzerts. Was dieses Trio mit der RAU zu tun hatte, lässt sich als "Ausgliederung" einer 

Band within the band oder auch dem Terminus einer "Filialgruppe" beschreiben. Novotny: 

"Gegründet wurde es [das Trio; Anm.] Ende '75 oder Anfang '76, aufgrund der Auf

nahme mit den Metallischen Gebilden ( . .) und Railway East, das uns eigentlich ,passiert' 

ist. Railway East hat einen sehr starken meditativen Charakter und eine sehr coltraneske 

Auflösung drinnen (. .. ). Der Grund war, daß der Paul gefragt hat, ob wir nicht öfter so 

meditative, modale Geschichten spielen. Ich sagte: ,Eigentlich ja, aber nicht in dieser 

Gruppe (. . .). Die zweite oder Hauptseele ist die e-musikartige Tendenz, machen wir eine 

Gruppe, wo wir zwischen Folklore, Experiment und modalen Skalen arbeiten. "'18 
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1978, zwei Jahre nach der Gründung, hatten die Konzeptvorstellungen hingegen fol -

gende Kontur· 

"DIe Intentionen fur die Gründung der Three Motions waren, eine Gruppe ohne Kes

selmundstücke und die durchgehenden Baßlinien eines E- oder Kontrabasses zu schaf

fen Somit sensible re Klangeffekte - wie z. B. solche von Violine und Orff'schem In

strumentarium, deren zartes Klangbild nicht durch starke metrische und akustische 

MIttel beeintrachtigt werden soll - zu erzeugen. ZusiJtzlich ist es von großer Wichtig

keIt, daß der Schlagzeuger m dIeser Gruppe Multi-Instrumentalist ist und somit sIch 

über lange Strecken reme Blasersafze entwIckeln können (mit Reed-Instrumenten), die 

bewußt zWIschen Modern Jazz und atonalem Free Jazz bis zur atherischen Transpa 

renz und Gelöstheit der Konzert-Avantgarde-Praktiken angesIedelt smd "19 

Der Entschluss Fields' und Novotnys, außerhalb des gewohnten Gruppenkontextes ge

meinsam Improvisatorisch aktiv zu werden (wie es Letzterer schon 1971 im Nature Music 

Ensemble sporadisch praktiziert hatte), signalisierte, wie rasch der Violinist mehr als ein 

"Mitglied" der RAU geworden war. Auch seinerseits fungierte er wiederum als " Brucke" 

fur neue RAU-Elnstelger Walter Schiefer hieß der erste von Ihnen, und uberraschender

weise war er es, der statt Malli zum schlagzeugenden Dntten Im TM-Bunde gekürt wurde. 

Auch das musikalische Aktivitätsspektrum des 1946 In Wien geborenen Wa lter 

Schiefer20, der (wie kurze Zelt Walter Malli) bei Richard Hochralner an der Wiener MusIk

akademie sowie bei Erich Bachträgl studiert hatte, war ein äußerst breit gefachertes: Ne

ben seiner professionellen Anstellung als Schlagwerker bei den Niederösterreichischen 

Tonkünstlern und als Lehrbeauftrager für klassische Percussion an der Hochschule für Mu

sik und darstellende Kunst trommelte er gleichermaßen in Ensembles fur alte Musik (etwa 

dem Rene ClemenCic Consort21 ) wie Im Jazzland für Art Farmer, Bud Freeman und Teddy 

Wilson und in Traditional -Jazz- und Mainstream-Formationen (etwa der 1977 gegründe

ten Gruppe Together22) . Fntz Novotny dürfte Schiefer schon seit 1971 durch gemeinsame 

Sessions mit den Musikern von WEMCO bekannt gewesen sein, 1973 bis 1976 hatte er im

mer wieder in Jeff Bernards Gruppe mitgewirkt.23 Auch der Unterhaltungsmusik war Schie

fer keineswegs abhold : Aus seinen Engagements u. a. bei Shlrley Bassey, Peter Alexander, 

Andre Heller und Toni Stncker, mit dem er In den folgenden Jahren zwei LPs aufnahm 24, 

durfte die Bekanntschaft mit Paul Fields herrühren, der ihn nun wiederum zur RAU lotste. 

Fields dürfte auch der Grund dafür gewesen sein, dass er, der Neuling, der mit der "Mut

terformation" nur Sessions absolviert hatte, statt Walter Malli für Three Motions beigezo

gen wurde. 

Deren Gruppenname verstand sich indessen keineswegs als auf die Anzahl der Partizi

panten bezogen, sondern war vielmehr von Novotnys erstmals 1969 formuliertem Bewe

gung in der Bewegung-Gedanken abgeleitet: "Die ,drei Bewegungen' waren eigentlich 

(. . .) die in dir selbst, und wieder die makro- und mikrokosmische, und nicht, three' für drei 

Solisten stehend. " 25 Fritz Novotny kann sich nicht mit Sicherheit an TM-Sessions im Bau

mann-Bunker entsinnen; möglicherweise war das Konzert im Z-Club am 5. Mai 1976 das 
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erste Mal, dass er, Fields und Schiefer überhaupt in dieser Trio-Besetzung zusammenspiel

ten - was auch den Schluss nahe legt, dass es sich beim Schlagzeuger um eine spontane 

Wahl handelte. Dementsprechend unzufrieden war Novotny mit diesem Three Motions

Debüt. In Bezug auf die auf Kassetten erhaltenen Aufnahmen meint er: "Du merkst, daß 

da viel Spannung des Kennenlernens drinnen ist. (. . .) Da stehe ich natlJrlich oft hilflos im 

Raum, weil ich nach langer Zeit wieder sehr allein bin. Weil beim Baumann waren wir Im

mer sechs, sieben, acht Leute, und jeder konnte sich ausrasten und Soli plazleren. Im Trio 

ist das eine andere Herausforderung. Für alle drei war es Neuland. "26 

Novotnys Unzufriedenheit findet sich in der Ziellosigkeit des musikalischen Treibens 

(oder: Getnebenwerdens) bestätigt, dennoch kann anhand des erhaltenen einstündigen 

Mitschnitts mit fünf gekürzten Stücken - Retardation, Metallische Gebilde Ueweils von No

votny), Bisamberg (Fields), Inhalation und Penetrate (Novotny)27 Wesentliches über die 

neue Gruppe ausgesagt werden: 

1. Keines der Stücke weist thematisches Material auf, nur der Jeweilige Beginn lässt dra

maturgische Überlegungen erahnen. 

2. Evident ist eine verstärkte Tendenz zum Multiinstrumentalismus: Zum vielseitigen No

votny (Sopransaxophon, diverse Holzflöten und Oboen instrumente, Glockenspiel, Xylo

phon, Percussion) tritt ein ebenso klangfarbenfreudiger Paul Fields (Violine, Klavier und 

Saxophon28), während nur Walter Schiefer (Drums und Percussion) bei seinem instrumen

talen Leisten bleibt. 

3. Entsprechend polychrom und kontrastreich geriert sich das Klangbild von TM. "Eklek

tizismus" lautet die In den kommenden Jahren noch stärker betonte konzeptionelle De

vise, freilich nicht im Sinne krampfhaften Zusammenflickens eines möglichst heterogenen 

Zitatteppichs, sondern in der Laisser-falre-Haltung eines lustvollen, unbekümmerten Aus

spielens dessen, was Laune und Moment eingeben 

Das allererste und übrigens einzige Three Motions-Konzert des Jahres 1976, das keiner

lei mediale Aufmerksamkeit erregen konnte, bedeutete zweifelsohne eine Zäsur in der 

Entwicklung der Reform Art Unit; eine Zäsur, derer man sich freilich erst nach und nach 

umso bewusster werden sollte, Je aktiver die Filial-Gruppe in den folgenden Jahren wurde 

- und je mehr die dort erarbeiteten stilpluralistischen Freiheiten auf die RAU zurückwirk

ten. Die Bekanntschaft mit Paul Fields und die LP "Reform Art Unit" erwiesen sich also auf 

allen Linien als neuer Stimulus im Tun und Werden der RAU. 

Während derselbe Paul Fields im Sommer 1976 auf Schloss Moosham im Salzburger Lun

gau, Im Rahmen der von Friedrich Gulda organisierten Tage Freier Musik, mit Günther Rabl 

im Duo konzertierte und seinen frei improvisatorischen Horizont insofern erweiterte, als er 

im Abschlusskonzert mit Don Cherry und Instrumentalkollege Leroy Jenkins jamte29, er

reichte Fritz Novotny in diesen Monaten ein unerwarteter Anruf: Günther Theuring, der 

Dirigent und Leiter des Wiener Jeunesse-Chores, war am Apparat und fragte an, ob No

votny nicht gemeinsam mit Joachim Blume (1923-2002), Komponist und Professor an der 

322 3. Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



Musikhochschule Köln, eine Arbeitsgemeinschaft Im tirolerischen Alpbach betreuen wolle. 

Novotny, der erfuhr, dass niemand Genngerer als Fnedrich Gulda Theuring an ihn verwie

sen hatte, wollte.'o Zu den Grenzen der Freiheit lautete 1976 das Motto der 32. Auflage 

des 1945 von Otto Molden und Simon Moser inS Leben gerufenen Europäischen Forums 

Alpbach, das Rahmenprogramm rund um die von prominenten Protagonisten geführten 

Pollt-Gespräche war mit Freiheit und Kunst überschrieben. In Arbeitsgruppen für Literatur, 

Theater (Workshop unter der Leitung Hans Gratzers) und Musik versuchte man sich dem 

Generalthema anzunähern. Freie Musik - Gebundene Musik lautete die Devise innerhalb 

der letztgenannten AG, wobei die Seminarleiter Fritz Novotny und Joachlm Blume In per

sonam jene Polarität verkörperten. Von 22. August bis 4. September 1976 dozierten die 

belden zwei Wochen lang in anfangs getrennten, dann gemeinsamen Blöcken vor der an

gemeldeten Interessentenschaft. Novotny, der frisch gebackene Radio-Moderator, tat dies 

mittels Beispielen von südosteuropäischer und asiatischer (Volks-)Musik und amerikani

schem Free Jazz. Auch eine live-Demonstration war fur den Abend des 24. August ange

setzt worden: Novotny konzertierte unter dem Motto Jazz bis Free Music mit zwei Jungen 

Instrumentalisten, die er ebenfalls über Paul Fields im Zuge von Baumann-Sesslons kennen 

gelernt hatte: dem BaSSisten Helnz Jäger (in den 70er Jahren In der Austro-Pop-Szene u. a. 

bel Wolfgang Ambros im Einsatz, zudem mit Engagements bei Peter Alexander, Andre Hei

ler, Toni Stricker, aber auch im Sextett Erich Kleinschusters sowie in der ORF-Bigband, später 

in der Jazzrock-Formation Ostinato oder Karl Ratzers Beat The Heat hochaktiv) und dem 

damals 21-jährigen Wolfgang Relslnger, dem zukünftigen langjährigen Mitglied des 

V,enna Art Orchestra, an Klavier und Schlagzeug. Die beiden, offiziell als SemInarteilneh

mer anwesend, waren die EinZigen, die sich bereit erklärt hatten, Novotny nach Tirol zu 

begleiten. Für einen Teil des Konzerts gesellte sich zudem die Wiener Schauspielhaus

Koryphäe Justus Neumann (mit Hans Gratzer in Alpbach) bei, der, mit Instrumentaler 

Sekundanz von Novotny & Co., eine humorige Kurzgeschichte rezitierte 31 

In der Buch-Edition des Forums von 1976, genauer: im dortigen Seminarbericht über die 

AG Musik machte Joachim Blume keinerlei Hehl aus seiner äußerst kntischen, ablehnen

den Haltung gegenüber Improvisation im Allgemeinen, zu der er meinte, dass sie zumeist 

nur daraus bestünde, .. was Ihm [dem ImprOVisator; Anm.] die Finger an abgegriffenen mu

sikalischen Sprachklischees ,eingeben' - und über diese oft recht langen Leerläufe können 

die wenigen wirklich dichten und erfüllten Momente nicht hinweghelfen"3l. Wohl auch 

deshalb schlug Novotny In seinem zweiseitigen Beitrag versöhnliche, apologetische Töne 

an, explizite Verweise auf die Reform Art Unit blieben ausgespart. Er versuchte, die Stei

lung von Jazz und improvisierter Musik als zumindest gleichberechtigt neben der der Kom

position darzustellen, mit der Begründung, dass Insbesondere nach Überwindung des Se

rial ismus immer wieder Komponisten der neuen Musik, etwa Karlheinz Stockhausen oder 

Mauricio Kagel, mit Improvisationsensembles gearbeitet hätten, sowie dem Argument, 

dass hohes handwerkliches Niveau zur kompetenten Ausführung improvisatorischer Stra

tegien notwendig sei, und dieses von rein auf Interpretation ausgerichteten Musikern auf-
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grund ihrer ",Milieuschäden"', der "durch das Leben als Konzertmusiker entstanden[en] 

psychologische[n] Schranken, die außer steriler Motorik einer Musikmaschine gerade noch 

einen Rest sch()pferischer Kräfte auf das Kunsthandwerk der Agogik beschränkt zuläßt", 

nicht erreICht werden könnte. 33 In der ebenfalls abgedruckten Stellungnahme dreier fran

zösischer Seminar-Teilnehmer, die deutliche Präferenzen für den von Blume repräsentier

ten Standpunkt erkennen ließen, wurde angemerkt, "daß Herr Novotny nicht imstande 

war, eine klare Theorie seiner augenblicklIChen musikalischen Praxis zu liefern, was jedes 

Gespräch von vornherein unm()glich macht[e]"34. 

Trotzdem man also Fritz Novotnys theoretisches und instrumentales Tun und Treiben 

keineswegs unkritisch sah, wurde an ihn 1978 eine zweite Einladung nach Alpbach ausge

sprochen. 

Zurück in Wien stand Novotny ein weiteres Mal im medialen Rampenlicht: Fast auf den Tag 

genau zwei Jahre nach Toni Michlmayrs Das Zimmer der Sophle Baler, am 13. September 

1976, wurde im zweiten Fernsehprogramm des ORF ein kinematographisches Werk des 

Musikers ausgestrahlt. Bewegungen hieß der elfminütige Film, dessen ursprünglicher Plan 

offenbar bis Ins Jahr 1974 zurück reichte, und den der rührige RAU-Leader auf eigenen Vor

schlag Im ORF-Auftrag für Oskar Czerwenkas Musikmagazin Kontrapunkte produzierte. 

Im Hinterkopf hatte Novotny dabei freilich nicht Michlmayrs Streifen, sondern Michael 

Snows New York Eye And Ear Contral, mit dem er 1968 Bekanntschaft geschlossen hatte. 

Offenbar in weiterer Abwandlung des Motion In motion-MotiVS versuchte Novotny hier 

dreierlei Bewegungsformen zu fokussieren: musikalische, technische und die der Natur. Elly 

Naschold, die u. a. aus dem Kabarett Simpl bekannte Schauspielerln, eine langjährige Be

kannte Fritz Novotnys, verkörperte dabei die menschliche Bewegung (gedreht wurde in 

Waggons der Wiener Stadtbahn), die Improvisationsmusiker mit ihren Instrumenten die 

menschlich-technische Verbindung, Maschinen und Gebäudetelie die maschinelle Bewe

gung35 Novotnys Ziel war es, mittels einer Collage aus Weinblättern, Oberleitungen, Gei

gen- und Bass-Saiten, Eisenbahnrädern und Phallus-Assoziationen u. a. "die Iranischen 

Pseudo-Interessen der Gesellschaft aufzudecken "36. Der Film wurde von ORF-Kameramän

nern nach Anweisungen Novotnys gedreht und produziert, die dazugehörige RAU-Musik 

im Juli oder August in einem Studio Im ORF-Zentrum am Küniglberg aufgenommen, wo

bei es in der Besetzung etliche Überraschungen gab: Zum Stamm FieldslMalll-Mitter

bauer/Novotny gesellte sich erstmals Heinz Jäger anstelle Günther Rabls und nach zwei

jähriger Abstinenz wieder Giselher Smekal. Trotzdem der Beitrag nur einer unter mehreren 

in Jener Kontrapunkte-Sendung war, galt ihm - vor allem wegen Elly Naschold - das me

diale Hauptinteresse. In Salzburger Volkszeitung37 , Neuer Tiraler Zeitung38, Arbeiter-Zei

tung39 , Volkstimme40 und Im Linzer Neuen Volksblatt'l wurden Vorberichte abgedruckt. 

Es kam anders: Novotnys Bewegungen wurden als letzter Beitrag der SO-minütigen Sen

dung gezeigt, wohl auch aufgrund der ohne Rücksprache erfolgten Kürzung von elf auf 

gut acht Minuten - in einfachen Schnitten wurden abwechselnd die musizierenden "Re-
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former" und kurze Aufnahmen von Stadtbahngarnituren, Häuserfassaden (auffällige 

motivische Parallele zu Michlmayrs Film!) und der Im Zug reisenden Elly Naschold gezeIgt

war darin freilich kaum ein roter Faden erkennbar. Oskar Czerwenka kommentierte die 

Musik der RAU mit dem vielsagenden Satz: "Davon konnen SIe sogar Platten kaufen "42 

Ein weiteres spektakuläres, offenbar vom Film inspiriertes Projekt blieb Im Gegensatz 

zu diesem im Planungsstadium stecken. Ein Herbstkonzert mit Novotnys Maschmade, ei

nem Stück für sieben Solisten, Dirigenten, Techniker und Maschinen, wurde Ende August 

zwar verschiedentlich angekündigt"3, konnte aber nicht realisiert werden. 

Günther Rabls Ausscheiden Mitte 1976, nur wenige Wochen nach den Euro-Avantgarde

ImprovisatIonen, waren Differenzen mit Fields und Novotny vorausgegangen, denen die 

genauen musikalischen Vorstellungen des Bassisten den eigenen Spielraum nun doch zu 

stark einschränkten' Nach rund einem Jahr war sein kurzes, aber fruchtbares Gastspiel be

endet. Fur die RAU erwies SICh Jener Abgang Insofern als gravierend, als der durch Rabl 

entscheidend geprägte, viel versprechende Weg, den man mit "Reform Art Unlt" einge

schlagen hatte, ohne Ihn nicht mehr welterverfolgt wurde. Die dritte RAU-Platte sollte für 

die weitere Entwicklung kaum Konsequenzen zeitigen und stilistisch wie ein Findling, ein 

fremdartiger Monolith, aus dem <Euvre der Gruppe herausragen. Die Frage, welchen Ver

lauf die Entwicklung der RAU bei längerfristiger Mitwirkung des Bassisten genommen 

hätte, nährt immerhin spannende Spekulationen. Rabls Weg führte (nicht unerwartet) in 

eine gänzlich andere Richtung, die der Komposition: Nachdem er bereits 1975 die Partizi

pation Im Ensemble Leszek Zadlos beendet und 1976 sein Studium elektroakustischer Mu

sik an der Hochschule f()r Musik und darstellende Kunst abgebrochen hatte, gründete er 

bereits ein Jahr später ein eigenes TonstudiO, arbeitete aber noch weiter in Gunda Königs 

und Dleter Kaufmanns K & K Experimentalstudio. Nach Performance-Auftritten mit der Fo

tografin und Projektionskünstlerin Renate Porstendorfer sowie letzten Improvisationskon

zerten 1979/80 im Trio mit Ursula Anders und Friedrich Gulda (mit dem er 1987/88 noch 

einmal eine CD realisierte44) konzentrierte sich Rabl ausschließlich auf seine Beschäftigung 

mit Akustik, Tonband- und Computermusik. Nebst reger CD-Produktlon45 und der wieder

holten Organisation der Absolute Musik-Festivals ab 1989 im niederösterreichischen AI

lentstelg und in lInz lehrte er In den 90er Jahren selbst Musiktheorie an seiner ehemaligen 

Ausbildungsstätte, dem Wien er InstItut f()r Elektroakustik, experimentelle und ange

wandte Musik.46 

3.3.2.4.3. Die Jahre 1977 bis 1980: LPs mit Horst Brückl, Cl ifford Thornton und 

Anthony Braxton und zwei Gastspiele beim Jazzfestival W iesen 

Anfang 1977 präsentierte sich die neue Besetzung FieldslJäger/Malli/Mitterbauer/No

votny/Smekal als New Reform Art Unit erstmals live der Öffentlichkeit. Zum zweiten Mal 

nach Oktober 1975 gastierte die Formation zu diesem Zwecke im Theater der Kom6dlan-
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ten im Künstlerhaus, zum zweiten Mal nach Jänner 1973 zudem in Rahmen eines Jeunesses 

musicales-Zyklus: Die Verwunderung daruber, dass ein frei Improvisiertes Konzert am 23. 

Jänner 1977 die viertetlige Performance-Reihe Musiktheater heute eröffnete, wird relati

viert durch den Umstand, dass Novotny-Freund Dieter Kaufmann fur die Programmierung 

verantwortlich zeichnete (auch sein K & K Eperimentalstudlo - mit Gunther Rabl- wurde 

fUr ein Konzert nominiert). Novotny überschrieb das Konzert Im Programmtext (einmal 

mehr) mit dem irreführenden Motto ,,20 Jahre ,Frei improvisIerte Musik' in Österreich" und 

führte aus, diese würden seit Jener Zelt "die Musiker Walter Muhammad Malli und Fritz 

Novotny machen'" - eine Behauptung, die nicht einmal für Malll zutraf.2 An gleicher 

Stelle, im Programmtext, monierte Novotny, dass Joachim-Ernst Berendt in seinem Jazz

buch die RAU wie auch die MoUJ - Im Gegensatz zu den ..7 bis 8 Jahre später kommenden 

deutschen Free-Jazz-Ensembles" (sic!) - keiner Erwähnung wert gefunden hätte und ent

sprechende briefliche Urgenzen unbeantwortet geblieben seien. 3 Der Hang zur Legen

denbildung war also nach wie vor ausgeprägt. Franz Manola, Nachfolger (laus Packs so

wohl als Jazzkntiker der Tageszeitung Die Presse als auch als Förderer der Wien er 

Jazz-Avangarde, Im Besonderen der RAU, übernahm Novotnys Text unhinterfragt und mit 

weiteren inhaltlichen Verzerrungen (Mall i wird als Mitbegründer der RAU apostrophiert) 

für seinen Ankündigungsartikel zum Künstlerhaus-Konzert:4, desgleichen Ruediger Engerth 

in seiner SN-Rezension Er berichtet von "viel Beifall, allerdings härte man in der Pause und 

nach dem Konzert auch erbitterten Widerspruch, so daß erregte Diskutanten noch lange 

den Karlsplatz bevälkerten"S. Auch in der Neuen Kronen-ZeItung fand sich ein kurzer Be

richt.6 

Während Im XXII. Gemeindebezirk bel Baumann noch Immer eifrig gejamt wurde, folg

ten weitere Konzerte: Am 29. April 1977 gastierte die New Reform Art Unit im Eggenber

gerkeller im oberösterreiChischen Gmunden. Möglicherweise durch die anlässlich dieses 

Auftritts, zu dem die Wiener in der Künstlerhaus-Sextett-Besetzung antraten, geknüpften 

Kontakte, mögliCherweise auch durch Novotnys Bekanntschaft mit dem Schriftsteller Hel

mut Eisendie oder dem Kurator der co-veranstaltenden Kulturabteilung des Landes Ober

österreich, dem uns aus den OÖN bekannten Peter Baum, traten drei der sechs RAU-Musi

kanten viereinhalb Monate später erneut In Gmunden In Erscheinung: Im dortigen 

Kammerhofsaal bildete am 9. September 1977 Three Mot/ons die musikalische Ergänzung 

zur Vernissage des Malers Alols Riedl und zur Lesung Eisendies, einer Veranstaltung, zu der 

sogar Landeshauptmann Josef Ratzenböck als Festredner geladen war. Three Motlons war 

nach dem Debüt im Mal 1976 wieder von der Bildfläche verschwunden, nichtsdestotrotz 

latent, d. h. In diversen Sessions qUicklebendig geblieben. An jenem 9. September ersetzte 

Walter Malli den termInIich verhinderten Urbesetzungsschlagzeuger Walter Schiefer, wo

mit die später erfolgreiche und bedeutsame Stammbesetzung erstmals gegeben war. 

Eduard Helnisch kommentierte diesen zweiten TM-Auftritt in der Neuen Kronen-Zeitung 

mit den Worten: "Muhammet [SiC!] Malli, Frltz Novotny und Paul Fickl entwickeln Kam

merjazz, lyrisch, rhythmIsch und spontan, mIt sehr intensiven Passagen. Sesselrücken: Ein 
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Teil des Publikums spielt Abschiedssymphonie und entfernt sich. "7 Der Skribent des Ober

österreichischen Tagblatts gab sich dagegen kryptisch, indem er berichtete: "Sie spielen 

hingegeben, vertieft. Was, wird nicht gesagt. "8 

Der September 1977 hatte es auch abgesehen vom Gmundener Konzert in sich: Am 17. 

Jenes Monats fand sich TM Im kleinen niederösterreichischen Ort Maria Schutz am Sem

mering ein, um im dortigen Kulturzentrum Impuls zu konzertieren, vier Tage darauf folgte 

ein Aufnahmetermin der RAU im Wiener Studio Stanzl (111. Bezirk), und noch einmal drei 

Tage später, am 24. September, ging in der zwei Jahre zuvor von Hans Falb eröffneten 

Nickelsdorfer Jazzgalene ein weiteres TM-Konzert über die Bühne. Bemerkenswert waren 

diese drei Termine In zweierlei Hinsicht: Zum einen bereicherte - gleichsam als gemeinsa

mer personeller Nenner - der damals nur mehr in Mallrs Free Samba Bassoonery frei Im

provisierend tätige Horst Brückl vulgo Alaeddln Adlernest beide Gruppen und absolvierte 

damit sein einziges längeres Gastspiel bei Novotny überhaupt. Andererseits aber resultierte 

dieser einwöchige Aktivitätsschub in zwei Plattenproduktionen. 

Es war eine Art "erweiterter Übergangsbesetzung", in der TM am Samstag, dem 17. 

September, um 20 Uhr im Impuls in Maria Schutz gastierte: Belde Schläge zeugende Wal

ter, der "originale" Schiefer und der "neue" Malli, waren zugegen, Gast Brücklließ das En

semble sogar zum Quintett anwachsen. Vom Konzert selbst sind keinerlei mediale Vor

oder Nachberichte bekannt, jegliche Information darüber verdankt sich jenem rund 45-

minütigen Teil, der der Öffentlichkeit via Tonträger zugänglich gemacht wurde: Das dritte 

TM-Konzert führte bereits zur ersten Platteneinspielung. Finanziert wurde die LP Impuls 

Maria Schutz auf Ansuchen Novotnys von der Niederösterreich-Gesellschaft für Kunst und 

Kultur, einer Unterabteilung der niederösterreichischen Landesregierung, als Editor fun

gierte der ehemalige Paul-Fields-Lehrlingskollege bei Ooblinger, Klaus Kovarik, dessen klei

nes Label Kovariks Musikothek an sich nur selten jazzoide Opera Im Repertoire führte. 9 

Ein Blick auf die Cover-Rückseite lässt nicht nur einige programmatische Geleitzeilen aus 

der Feder Franz Manolas erkennen, sondern sogleich auch ein bestimmendes Charakteris

tikum von TM: Multiinstrumentalismus. Fünf Musiker bedienten an die 15 verschiedene In

strumente, Fields beispielsweise neben Violine und Contra-Violine auch Piano und E-Piano, 

Malli Schlagzeug, Sopran- und Altsaxophon, Novotny eine Vielzahl von Percussionsinstru

menten, Xylophon und Flöten, Schiefer auch Klavier und ein afrikanisches Balafon. 

Zu den Stücken, drei an der Zahl Serpentine, der 3'26" kurze Opener, als dessen Ur

heber Paul Fields angeführt wird, im Quartett ohne Malli aufgenommen, mutet wie ein 

hochinteressantes Präludium an: Novotny und Schiefer erarbeiten anfangs an Becken, 

Xylophon, Glockenspiei, Gongs, Röhrenglocken und anderen metallisch klingenden Idio

phonen eine homogene, in Ihrer kontinuierlIChen Veränderung konsistente Klangsch!cht, 

die an Novotnys Metallische Gebilde ennnert, sich davon freilich durch ein hohes Maß an 

pointillistischer Fluktuation unterscheidet. Novotny stimmt nach 1'30" eine seiner bukoli

schen Flöten-Elegien an und setzt damit einen reizvollen, reibungsträchtigen expressiven 

Kontrapunkt zur immer noch abstrakt-kuhlen Klangbasis. 1'58" nach Beginn setzen auch 
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Brückl und Fields, nun an der Violine, ein; Letzterer entlockt seinem Instrument anfanglich 

metallklangkompatible Flageoletts in höchsten Lagen und lässt diese in eine rhapsodische 

Rubato-Phantasie münden. Das Fagott reißt mit sporadischen Einwürfen die Musik wie

derholt aus ihrer meditativen, ruhigen Stimmung: Die tänzelnden, rhythmisch betont ein

fachen Tonreihen verstärken die ohnehin hervorstechende, clowneske klangliche Wirkung 

des Fagotts. 

Kaukasus (19'06") lautet der Titel der ob ihrer Vielschichtigkeit und ihres Kontrastreich

tums als Kernstück der vorliegenden LP zu betrachtenden Piece. Das Stück stellt eine No

vität dar. Nicht nur weil Walter Malli in dieser Nummer erstmals zum Altsaxophon greift 

(und dieses im Übrigen so virtuos wie das Sopran zu bedienen weiß), sondern vielmehr weil 

mit diesem Stück auf den Platten von RAU & Co. zum allerersten Mal eine prädeterminierte 

Struktur dokumentiert ist, die auch nach traditionellen Kriterien "Thema" genannt zu wer

den verdient - etwas, das noch in der ersten Hälfe der 70er Jahre für die RAU undenkbar 

gewesen ist. Nach einem vielfältigen, von Soli und Kollektiven bestimmtem Stückverlauf 

deutet Fields am Piano nach einer akkordisch dominierten Passage mit Stride-Assoziatio

nen eine melodische Figur an, die Walter Malli nach 13'03" am Sopransaxophon aufgreift 

und zur Melodie ausweitet: Er intoniert seine Kaukasus-Melodie, eine in der Form 

[:A 1 :][:A2:] [:B 1 B2:] C Al A2 disponierte Motivstruktur, die Malli nun als Startrampe für 

energische Soli nützt und dabei verschiedenen Thementeile immer wieder reprisenartig 

aufgreift. 

Relativiert wird der Umstand der Integration der im August 1975 komponierten 'O Kau

kasus-Themas freilich durch die Tatsache, dass es sich hier keineswegs um eine bewusste 

Besinnung auf historische Jazz-Usancen handelt: Malli flicht das Thema unabgesprochen, 

als spontane Reaktion auf Paul Fields' provokative Motiv-Andeutung am Klavier, in die mu

sikalische Textur ein. "Ja, das zitiere ich, das haben wir dann mit Three Motions immer ge

spielt. (. . .) Wenn der (Paul Fields] das gespielt hat, habe ich gewußt, der will das jetzt spie

len. Das war wie ein Signal. Der hat es auf jeden Fall schon gekannt. Wahrscheinlich haben 

wir es bei den Proben [den Baumann-Sessions; Anm.] schon gespielt", erinnert er sieh und 

gibt dabei gleich aufschlussreiche Einblicke in die liberale Gruppenführung Novotnys: 

"Da war überhaupt nie irgend etwas in der Richtung vorgegeben. Die ganze Musik 

hat sich immer ganz aus dem Fluß entwickelt, wie jeder wollen hat. Da waren nie 

irgendwelche autoritären Eingriffe. Dann ist ja der Novotny überhaupt nicht der Typ 

eines Leaders in dem Sinn, er war eigentlich mehr der. das es hat laufen lassen, wie es 

gelaufen ist. ( ... ) Er hat immer denen das überlassen, die es halt gerade gesteuert ha

ben."" 

Das dritte und letzte Stück der LP Impuls Maria Schutz, Novotnys Aquedukt (sie!), das mit 

23'21 H Dauer die gesamte B-Seite einnimmt, ist relativ rasch abgehandelt: Handelt es sich 

dabei doch offensichtlich um eine Novotny'sche Albert-Ayler-Hommage. Novotny domi

niert das Stück am Sopran mit aylerhaft-vibratoreieh gewundenen Klanggirlanden, 

während die restlichen Instrumente im Hintergrund für die akustische Basis sorgen. Be-
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zeIChnenderweise kulminiert die Verbeugung vor dem 1970 unter ungeklärten Umstän

den verstorbenen Tenorsaxophonisten In melodischen Andeutungen von Ayler-Motlven, 

etwa w'ederholten Quartenpendeln; sogar ein kurzer Versuch, Aylers jodlerähnlichen Ge 

sang des Titelstücks def 1967 für Impulse! aufgenommenen LP Love Cry zu imitieren, ist 

nach 10'10' zu hören 

Es war eine gelungene Tonträgerpremiere; die drei extrem unterschiedlichen Stücke er

staunten durch Vielfarbigkeit, Abwechslungsreichtum und eine sehr Intime, da zumeist 

schlagzeuglose, nur durch Percussion bereicherte, kammermuslkalisch-sensible Qualität. 

Wie sehr die Arbeit innerhalb von Three Motions wiederum die Stammformation RAU be

einflusste, lässt sich anhand der vier Tage später, am 17 September 1977, aufgenommenen 

Studlo-LP Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest nachweisen. Erneut verlegt bei und 

erstmals finanZiert von Klaus Kovarik, war dieser vierte RAU-Tonträger nach Darjee/ing der 

zweite, der sich mit einer Federzeichnung Malils (dem mit Mai 1967 datierten Wiener Mar

garetenhof) am Cover schmückte. Die Besetzung war unverändert geblieben gegenuber 

jener, die auch den "Soundtrack" für Bewegungen eingespielt hatte, mit der Ausnahme 

des zusatzlichen Gasts Horst Brückl Trotz also beinahe schon jazzorchestraler Ensemble

größe wirkten die insgesamt fünf Stücke des Septetts zurückhaltend, transparent, durch

hörbar und - erneut - kammermusikalisch. Zweifellos fand dies zum Teil im nunmehr auch 

auf die RAU übertragenen allgemeinen MultiInstrumentalismus seine Begründung. Mallis 

oftmaliger Wechsel zu Sopran- und Altsaxophon bzw. seine generell verhaltenere Trom

melarbeit drangte das früher so dominante, dabei idiomatisch jazzlastlge Schlagzeug wei

ter in den Hintergrund. Fritz Novotny ließ Sich erstmals auch auf der Klarinette hören, Paul 

Flelds feierte seinen gleich dreifachen Aerophon-Einstand Er blies Alt- und Tenorsaxophon 

und gnff in Alto sogar zur Trompete, um sich mit Mitterbauer ein Duell zu liefern. Dadurch, 

dass Giselher Smekal Orgel und Piano nur selten akkordisch in den Vordergrund treten ließ 

und Heinz Jager noch öfter als seine Vorgänger Michlmayr und Rabl zum Bogen griff ent

stand in der Regel ein luzides, dabei kontrastreIChes, lebendiges Liniengeflecht im gemach

lichen Tempo, das kaum seine partiell jazzoiden Wurzeln erahnen ließ. 

Als MustE'rbe:spiel hle-rfur kann das erste Stück betrachtet werden, Smekals Chanson 

d'Amour (10'55")' Kurz nach dem von Akkordrepetitionen von Orgel und Arco-Bass be

stnttenen Beginn treten die funf Bläser an: Malli (Sopra,,), Flelds (Alt), Mitterbauer, No

votny (K annette) und Brückl perpetuieren im lockerer, MehrMals ausgedunnten und wie· 

der anschwellenden Kollektiv ein narratives Sound- und Lrnienl<ontinuum mit phasenwelse 

Interaktiven Arsätzen (nach 3'55" Duett irompete/Altsax, umspielt vor. K ar,nette, spater 

Zw;egespräcr Sopran· Klar "ette). Berrrerkenswerteste Erscheln;mg n dieserrr gemächhchen 

S'multan-Monolog Ist MJttE'rbauer, der mit kuhlen, emfachen ntervallrepet,tionen Oder 

additiv·log·schen Motlve-ntwlCl<lungen eme strrngente Lelthn e d .... ·ch das ephe'l1e'e akuS

tische Gedra"ge egt Der Eindruck el'les de facta siebenstimmigen l'l1prov'sationssatzes, 

dn ab 8'13 N durch Flelds'sche TenorsaxophonklangE: bere chert w'rd, verstark~ sich urrso 

mehr, als Jäger se "en Kontrabass ausschließlich per Bogen zum Klingen bringt und SmeKal 
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am E-Piano wiederholt Tenuti oder lineare Single-note-Linien in die Akkordgruppen inter

poliert (wobei er wiederholt cembalosimulierende Sounds wählt). Die kollektive Textur 

bleibt stabil. Selbst als Horst Brückl nach 9'47" mit einer rhapsodischen Kantilene solo zum 

Endspurt ansetzt, wird er noch vom Septett-" Tutti" eingeholt, die Ziellinie nach 10'55- ge

meinsam passiert. 

In perfektem Kontrast zur formal amorphen, kollektivistischen, kammermusikalischen 

Faktur von Chanson d'Amour steht das zweite Stück: Jackie (7'13") betitelte Fritz Novotny 

ein seiner Imagination entsprungenes, riffartiges, in der Improvisation immer wieder auf

gegriffenes Thema, um auf diese Weise dem von ihm geschätzten Altsaxophonisten Jackie 

McLean seine Reverenz zu erweisen. Wiederum gänzlich anders angelegt ist Almost Meti

culous (5'50"), eine von Walter Mallis Duokompositionen aus den frühen 60er Jahren, die 

hier wohl auch aufgrund der Anwesenheit Brückls ins Repertoire integriert wird. Malli (am 

Altsaxophon) und der Fagottist interpretieren originalgetreu die etwa zweiminütige Kom

position, um sie am Ende wieder aufzugreifen und dazwischen einem kollektiven Impre

vlsationsteil des Ensembles Platz zu machen. 

Die Stücke Alto (6'16"; Fields) und La Belle (5'06") komplettieren die B-Seite: Bei letzte

rem handelt es sich um ein typisches Beispiel Novotny'scher Klanglyrik, getragen von der 

Elegie des indischen Schlangenbeschwörers, in angedeuteter dreiteiliger Anlage. 

Das heterogene, eklektische Sammelsurium der Formen und Konzepte, in dem der Reiz 

von Impuls Maria Schutz und Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest liegt. indizierte 

zweierlei: Zum einen verifizierte Novotny Mallis oben gemachte Aussage, wonach er die 

Leaderfunktion teilweise tatsächlich nur formal, im organisatorischen Sinn innehatte und 

den jeweiligen Musikern jegliche nur erdenkliche Freiheit bei der Realisierung ihrer musi

kalischen Konzept-Wünsche ließ; zum anderen, dass auch in der RAU die kompromisslose 

"Kaputtspiel-Zeit" endgültig vorüber war, die Freiheit des improvisatorischen Ausdrucks 

um die Freiheit der Auswahl aus dem bereits bestehenden Material- und Formenfundus ei

gener und fremder Traditionen wesentlich erweitert wurde. Im spielerischen Ausprobie

ren, Zulassen bestand nun der Reiz. Fritz Novotny und seine Mannen lagen damit voll im 

europäischen Trend. 

Der taten reiche September des Jahres 1977 fand seinen Abschluss im bereits erwähn

ten Three Motions-Auftritt in der Nickelsdorfer Jazzgalerie. Dass drei Tage nach der zuletzt 

besprochenen LP-Aufnahme, am 24. September, neben Fields, Novotny und Gast Brückl er

neut und diesmal ausschließlich Walter Malli als Schlagzeuger dabei war, hatte seinen 

Grund in der terminlichen Verhinderung Walter Schiefers wie auch in der Tatsache, dass 

Malli am gleichen Ort und Tag eine Ausstellung seiner Stldtegraphiken zu eröffnen hatte. 

Franz Manola war dies in der Presse einen ausführlichen und enthusiastischen Vorbericht 

wert. 12 
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Das Plattendebüt von Three Motions war der Startschuss für eine quantitativ beschei

dene, qualitativ aber beachtenswerte Offentlichkeitsoffenslve 1978. Nachdem am 29. April 

beim 1. Wiener Stadtfert der ÖVP auf der Schaubühne am Judenplatz die Reform Art Untt 

noch einmal, und zwar mit der Aufführung von Giselher Smekals Pannonia-Sulte in 

Erscheinung trat'3, stand das übrige Jahr ganz im Zeichen von TM . Hatte der Auftritt in 

Nickelsdorf für erste Bekanntheit in Insiderkreisen gesorgt, so verhalf nun die Einladung 

zum 3. Jazzfestival im burgenländischen Wiesen, dem damals größten österreich ischen 

Event in Sachen improvisierter Musik, zu einem gewaltigen Reputationsschub. (Afro-)Ame

rikanische Prominenz von Bobo Shaws Human Am Ensemble über Ornette Colemans Prime 

Time bis hin zum Gil Evans Orchertra war nebst österreichischen Szene-Repräsentanten ver

treten (Quartett um Gerhard Herrmann und Wolfgang Puschnlg, Interplay mit Fritz 

Ozmec); TM betrat die Bühne am zweiten und letzten Festivaltag, dem samstägigen 29 

Juli 1978, als vorletzte Band Und das Set, das Fields, Malll (Schiefer war erneut verhindert) 

und Novotny als letzte der österreichischen Formationen hinlegten, wurde nach einstim

miger Aussage der Musiker zu einem kleinen Triumph fur die noch Junge Band mit den teil

weise altgedienten Freiimprovisatoren. Walter Malli sprach noch zehn Jahre später von 

einem ..legendären Auftritt" 14, Novotny apostrophiert das Konzert im Interview als "er

folgreichstes Three MotlOns-Konzert" überhaupt und fugt erklärend hinzu: "Es war die 

Stimmung, es war hipp! Die anderen Gruppen haben 50 konservativ gespielt, dass das das 

Hippste war
'

''15 Auch in der Wiesener Festival-Chronik wurde die Musik der TM-Musiker, 

"die freie Improvisationen aus Elementen pannonlscher Volksmusik gestalteten", als "dem 

geographischen Ort des Festivals besonders entsprechend" erwähnt16 - wenngleICh dem 

Skribenten Giselher Smekal schwerlich Unbefangenheit attestiert werden konnte. 

Die Presse-Reaktionen blieben Indessen reserviert bis höflich Zum Beispiel meinte der 

Rezensent der steirischen Süd-Ost-Tagespost In Bezug auf Interplay und TM, die "Klang

collagen verdeckten allzu oft den klaren strukturellen Aufbau einer KompOSitIOn", was in 

einem "zeitweise undifferenzierten Spiel resultierte (. ), was aber keineswegs heißen 

sollte, die österreich Ische Avantgarde sei nicht konkurrenzfähig" 17. Wie auch Immer, die 

publizistische Präsenz Im Sog des Festivals war gewaltig, und mit einem (Pauken-)Schlag 

hatte Sich Three MotIOns einen Fixplatz in der ersten Reihe des österreichischen Avant

garde-Jazz erobert 

Weitere "GigS" folgten. Am 17 August 1978 gastierte TM im Rahmen der Szene der Ju

gend '78 Im Salzburger Bildungshaus Si Virgil. Horst Bruckl war als Gast diesmal Wieder 

mit von der Partie, Walter Schiefer war zwar angekundigt18, offenbar aber kurzfristig ver

hindert. Aus gutem Grund stellte man Sich (beinahe) In LP-Besetzung erneut der Öffent

lichkeit: Anlässlich des Konzerts präsentierte TM - mit Conferencier Wolfgang Danzmayr 

- das nunmehr fertig gestellte Vinyl-Debüt. 

"Eine Platte nicht nur für die Ohren, sondern auch für Gefühle" - so beschloss der Re

zensent der Süd-Ost-Tagespost seine wohlwollende Kurzbesprechung der LP Impuls Mana 

Schutz19
; die Kenntnisnahme der LP in dieser nur regional bedeutsamen österreIChischen 
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Tageszeitung wäre kein erwähnenswertes Faktum, könnte man sie nicht als repräsentativ 

betrachten: Die LPs mit den Nummern RAU 1006 (Impuls Maria Schutz) und RAU 1007 (RAU 

with Alaeddin Adlernest) lösten das bis dato international weitreichendste und zustim

mendste Echo zu einer Tonträgerveröffentlichung der Wiener Jazz-Avantgarde aus. 

Bob Rusch schrieb etwa Im amerikanischen Magazin Cadence: 

" The 3 tracks on RAU 1006 ( .. .) are of interest for the coordinated group form and 

interaction and for Novotny's Aylersesq meanderings on ,Aquedukt' (a understated 

effect which overtakes itself in power and inspiration). This group displays an ebb and 

flow and general forward improvisational competence, wh ich is excellent. They rarely 

bore or become seemingly self satisfied even though, aside from the noted exceptions, 

their ,ndividual solos are not all that strong & Adlernest sounds a bit stiff. " 20 

Barry McRae, bekannter Kritiker des britischen Jazz Journal, teilte in seiner Sammelbe

sprechung von RAU 1005, 1006, 1007 und 1010 Ruschs kritische Zustimmung: 

"In solo strength it [die RAU; Anm.] is weil blessed and in Fickl it has a somewhat feck

less pianist but a man who, as a violinist 15 a player of originality and strength. The 

smouldenng intensity of his work on tltles like La Belle offers a fine contrast to the stri

dent emotionalism of his colleagues, and he is also an adept foil for the arco bass. The 

titles with Mitterbauer are among the best, and his highly distinctive and clean lined 

trumpet has a positive sense of direction. Adlernest is a bassoonist with a Dolphy-like 

mobility as weil as a good musical sense of humour; while Novotny, very impressive on 

Aquedukt, at time achieves a quite tortured sound. Malll plays useful drums but on 

Kaukasus and [AI most] Meticulous proves to be a swinging and quite moving altoist. 

(. .) Jackie is a perfect example of this for, although it is something of a freakout track, 

it calls to mind the Breuker Kollektief. (. .. ) The most totally satisfying of the straight 

R.A.U. records is 1007, but there is considerable merit in all. " 21 

An derselben Lp, Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest, fand auch Dita von Szadkowski 

im Jazzpodium Gefallen; sie bemerkte, dass sich "diese nicht nur durch die instrumentale 

Vielseitigkeit ihrer Spieler und Autoren oft orchestral wirkende Platte ( .. .) ziemlich hart

näckig jeglicher Kategorisierung [entzieht)", denn "schon der Beginn von ,Chanson d'A

mo ur' könnte aus einer neutönerischen Feder stammen" . Schließlich resümiert sie: "In die

sen interessanten Einspielungen von instrumentalstimmlicher Verquickung, die einerseits 

stimmungshomogen, andererseits wie eine sehr aus Solistischem zusammengesetzte 

Collage anmuten, werden seltsame Assoziationen zum Wiener-Schule-Komponisten Alban 

Berg wach, man denke an sein Violinkonzert ,Dem Andenken an einen Engel'. Und der Hö

rer ist, wiewohl von der Vielfältigkeit dieses Ensembles beeindruckt, doch mitunter etwas 

ratlos. " 22 

Nur Cadence-Skribent earl Brauer äußert explizit Missfallen: 

" The 1977 recording with bassoonist Adlernest just never succeeds. There are some in

teresting sounds genera ted (the bassoon and organ can be quite eerie at tim es), but 

as a whole the music lacked a distinctive center to it. In a way there was a much ado 
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about nothing' atmosphere. ,(Chanson d'lAmour uses the horns, bass, and organ, but 

contmues for tao lang. (. . .) Ideas and interest give way to more aimless explorations 

after the initial inspIratIOn has disslpated ,Jackie' gets into same swinging moments 

that accentuates the collective blowmg, but once again the musicians seem more at 

odds wlth each other than working tagether With ,La Belle' the RAU shows same 

promise with its use of Indian snake charmer, Thaiflute, and violin. Overall, however, 

the date is dlsjointed "23 

Auch im amerikanischen Magazin Hytone Music News24 und in der englischsprachlgen Aus

gabe des Jazz Forum2s wurden die neuen TM/RAU-Produktionen wohlwollend (übrigens 

beide Male von Milo Fine) erwähnt, desgleichen von Christian Bethune im französischen 

Jazz Magazine26 und vom Musikwissenschaftier Walter Szmolyan in der Österreichischen 

Musikzeitschrift2? Bethune erinnerte die Impuls Maria Schutz-Musik in ihrem Reichtum 

und ihrer Intensität an die Filme von John Huston und Federico Fellini; Novotny, ebenfalls 

Fellini-Freak, kam später dankbar auf diesen Vergleich zurück. 

Von 28. August bis 1. September war Fritz Novotny 1978 erneut beim Europäischen Forum 

Alpbach (Motto: Wissen und Macht - Legitimationsprobleme in Kultur und Gesellschaft) 

Im Einsatz, diesmal leitete er die Arbeitsgruppe Jazz. Und auch der nächste wichtige kon

zertante Streich ließ nicht lange auf sich warten. Fast auf den Tag genau ein Jahr nach dem 

ersten Auftritt in der Nickelsdorfer Jazzgalerie beehrte TM zum zweiten Mal Gastwirt Hans 

Falb. Wiederum betraten Fields, Malli und Novotny am 23. September 1978 mit einem Gast 

die Bühne, anstelle von Adlernest handelte es sich dabei freilich um einen höchst arrivier

ten afroamerikanlschen Free-Jazz-Veteranen: Clifford Thornton. Walter Malli hatte mit 

dem damals 42-jährigen Kornettisten, Ventilposaunisten und politisch engagierten Musik

afrikanologen wenige Monate zuvor, im Zuge des Nickelsdorf-Gastspiels seines Sextetts am 

28. Mal, per Session-"Einstieg" Bekanntschaft geschlossen.28 Das Konzert war über ein Jahr

zehnt, nachdem die RAU an die Öffentlichkeit getreten war, das erste einer Formation der 

Wiener Jazz-Avantgarde mit einem bekannten US-Repräsentanten der frei improvisierten 

Musik. Ein 1990 im Zuge der Jubiläums-Edition auf MC veröffentlichter einstündiger Teil

mitschnitt gibt Zeugnis vom durchaus fruchtbaren Verlauf dieser aus Zeitgründen (Thorn

ton traf erst kurz vor Beginn in Nickelsdorf ein) gänzlich unvorbereiteten Konfrontation: 

Die auf Suite For Clifford (RAU 1008) enthaltene Musik führt mit aller Deutlichkeit die Viel

seitigkeit des österreichischen Trios vor Ohren, von der auch Thornton mit- und hinwegge

rissen wurde. Während er kaum Akzente setzen konnte, drückte Paul Fields' multiinstru

mentale Gewandtheit dem Konzert ihren Stempel auf. 

Der rund 38-mlnütige erste Part der (offenbar nachträglich benannten) Suite erinnert 

anfangs an CharIes Ives' Unanswered Ouestion: Fields malt am SyntheSizer welt ausladende, 

meditativ-entrückte Linien und Flächen in plüschigen New Age-Sound-Farben auf die aku

stische Leinwand, bedient sich also Stilmittel, die zu freier ImprOVisation ein Affinitätsver

hältnis wie Faust und Auge aufweisen. Was Im "orthodoxen" Jazz schon immer als kom-
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fTlerzverdächtlg argusohr;g betrachtet wurde, galt Im Free Jazz der 60er und 70er beinahe 

als Tabu Nicht so für Three Mot/Ons. Um den Synthesizer herum werken zuweilen eilig, zu

weilen ebenfal:s ruhig Novotny an Sopransaxophon und Flöten, Malli am frei pu lsierenden 

Schlagzeug und Thornton laut Novotny auf eigenen Wunsch29 - am Glockenspiel. 

Part zwei (5'54") sieht erneut Paul Flelds im Vordergrund Nu'1mehr am akustischen 

Piano, ha'11mert r-r ohne Vorwarnung einen rascl,en S/s-Stride-Rhythmus (3/s + 2/8) In d e 

Taster> T"'ornton mprov slert darüber, danach wird die Energie in kraftvolles Akkord-Ge

hacke überfüt-rt. Die bei den dominieren das Stück bis zuletzt. 

Sensationell die dritte und etzte dokument erte Instant-Komposition (15'25"), ein Blä

serquartett rT'it Sopransaxophon (Malli), Altsaxophon (Fields), Klarinette (Novotny) und 

Ve'1tilposau"e (Thornton). Erneut weben Fields und Thornton am nltiativsten, Ideenreichs

ten am kurzweiligen, da interaktions- und kontrasttrachtlgen Stimmgef'echt. Patterns wer

den enmprovisiert und wieder aufgelöst, reine KollektivImprovisation folgt auf wech

se-lnde, von den anderen spontan begleitete 5011, Zitate werden eingeflochten (Thornton: 

Jmgle Beils) und spielerisch dekor>struiert. EI" sensationelles Stück, zumal reine Bläser-En

sembles Irr Jazz dieser Jahre (das pionierhafte World Saxophone Quartet war erst Ende 

1976 ..... New York gegründet worden) noch alles andere als gängig waren. Three Mot/ons 

in Bestform! 

Unerwartet und ungeplant sollte es noch zu einem zweiten Auftritt Clifford Thorntons 

mit den Mannen um Novotny kommen . Für das Wochenende vom 30. September auf 1. 

Oktober 1978 war der nächste Coup geplant. Fritz Novotny hatte von der Niederösterreich

Gesellschaft für Kunst und Kultur, die schon Impuls Maria Schutz finanziert hatte, peku

niäre Mittel für ein zweitägiges Jazzfestival in Krems erhalten. Der dort ansäSSige 1. Krem

ser Jazzclub 1965 trat als Co-Veranstalter In Erscheinung, mit der Organisation wurde Fritz 

Thom, Dramaturg des Wiesener Jazz-Festivals, betraut. Novotny selbst war die Program

mierung vorbehalten, als deren Attraktion er mit dem Engagement des damals 33 Jahre 

Jungen Anthony Braxton, Ende der 70er Jahre absoluter Top-Star unter des Avantgarde

Jazzern, auf dem noch Hoffnungen bezüglich einer neuen Leitfigur des Jazz ruhten, für 

eine Gast-Performance mit Three Motions aufwartete. Den Kontakt zum Chicagoer Saxo

phonisten und Komponisten hatte offenbar Fritz Thom hergestellt; laut Novotny zeigte 

sich Braxton von der ihm zugesandten LP Reform Art Unit with Alaeddm Adlernest begeis

tert und sagte gerne zu JO Noch ein Jahr vor der aufsehenerregenden Zusammenarbeit 

Braxtons mit dem Grazer TriO Neighbours kam es also zur Kooperation mit der Wiener 

Jazzavantgarde. 

Das Event war ursprünglich als Workshop geplant, dieser erschöpfte sich jedoch auf

grund akuter Raumnot in einer als Open Hause Workshop mit Publikumsbetei/igung 

angekündigten Jam-Session Im Kremser Jazzkeller am Sonntagvormittag, bei dem sich der 

junge Trompeter Paul Schwingenschlögl als Einziger den Wienern und Clifford Thornton 

beigesellte J1 Der Veranstaltungstitel 1. Internationaler Musik-Workshop Krems 1978 

wurde dennoch beibehalten. Seine Missverständlichkeit war nicht der einzige Schönheits-
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fehler; insbesondere am ersten Festivaltag, am 30. September, lief das Programm In der 

Kremser Stadthalle nur partiell wie geplant ab. 

Um 15 Uhr eröffnete das Meghalaya-Duo Ram Chandra/Giselher Smekal (Chandra gab 

am selben Tag auch ein Solokonzert Im Dominikanerkloster32), eine Synthesizer-Solo-Per

formance des Komponisten Gösta Neuwirth (* 1937), dem damaligen Leiter des Instituts für 

Elektroakustik an der Grazer Musikakademie, dem Novotny seit einer Begegnung im Rah

men des Grazer Musikprotokoll-Konzerts 1974 freundschaftlich verbunden war, folgte. Als 

letzter Programm-, zugleich Höhepunkt33 war schließlich der Auftritt einer erweiterten 

Three Motions-Formation (inklusive Walter Schiefer und Heinz Jäger) mit Anthony Brax

ton geplant. Beim Plan wäre es denn auch beinahe geblieben: Die Stunden rückten vor, al

leine der Gast traf nicht ein. Wie sich herausstellte, hatte er In Amsterdam fälschlicherweise 

einen Flug nach Genf anstatt nach Wien genommen.34 Fritz Novotny hatte bereits mit Hans 

Falb telefoniert, der auf sein Ersuchen hin den noch in Nickelsdorf wellenden Clifford 

Thornton binnen zwei Stunden als Ersatz-Gast nach Krems transportierte, als aus Wlen

Schwechat Fritz Thoms Nachricht von Braxtons Ankunft kam. Eilends wurde er also inS gut 

BO km entfernte Krems chauffiert und dort direkt auf die Bühne gehievt, wo seine Spiel

partner in spe zwecks Programmlochüberbrückung gerade mit Gösta Neuwirth jamten. 

Thornton wiederum war verstimmt, da er so spontan für Anthony Braxton (mit dem man 

ihn in Krems auch verwechselte) eingesprungen war und nun doch wieder hinter diesem 

zurückstehen sollte. 35 Nach kurzer Beratschlagung - Novotny legte freiwillig eine Pause ein 

- einigten sich Braxton, Thornton und Paul Fields am Klavier auf - so Novotny - "ein, zwei 

Monk-Nummern", darunter EPIStrophy36, erst danach kam es zur geplanten Kooperation 

mltTM 

Zur allgemeinen Verblüffung äußerte Braxton den Wunsch, John Coltranes Klassiker Im

preSS/ons zu spielen, ein Stück, das zu diesem Zeitpunkt noch auf keiner seiner LPs auf

schien. Während der Altsaxophonist und Komponist nur vier Monate zuvor, im Mai 1978, 

seine bislang voluminöseste, jazzfernste Composition 82 für vier Orchester für eine 3-LP

Veröffentlichung eingespielt hatte37, knupfte er mit diesem Coltrane-Titel an die In The 

Tradition-Aufnahmen von 1974 an 38 "Keiner von uns war darauf gefaßt", erinnert sich No

votny, der nicht verhehlt, dass seinen MItmusikern diese Hommage an die Jazztradition 

auch ideell gegen den Strich ging.39 Dennoch kam auf diese Weise die unten besprochene 

LP zu Ihrem Titelstück. Die nächste Piece wurde gemeinsam konzipiert, Novotny schwebte 

dabei ein Bläserquartett nach Vorbild des linearen Sextetts Chanson d'Amour der - Brax

ton bekannten - LP RAU with Alaeddin Adlernest vor, jedoch waren Percussionist Schiefer 

und Bassist Jäger nicht dazu zu bewegen, von der Bühne zu gehen, "sondern sind stur sit

zen geblieben, damit sie die Ehre, mit Braxton und Thornton zu spielen, noch ein zweites 

Stück genießen [können}. Damit kam statt des von mir gewünschten Bläserquartetts ein 

Sextett zustande"40. Double Three nannte sich das ungeplante Resultat. Wie die Aufsplit

tung in zwei Dreiergruppen aussah, erläutert Novotny: 
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Letztes Stück des ersten Abends beim 1. Internationalen Musik-Workshop Krems, 30. September 

1978: Anthony Braxton (Altsaxophon, links) mit Walter Malli (Sopransaxophon, rechts) mit dem un

vorhergesehenen Trialog-Partner Clifford Thornton (Trompete, Mitte). Foto: unbekannt. 

"Es war klar, daß ich mich mit der Rhythmusgruppe verbinden muß[te]. Ich wußte, daß 

sich Braxton, wie auf Smekals Chanson d'Amour, auf ein Bläsergeflecht einstellt, und 

ich habe sofort rhythmisch und mit hellen Diskantfiguren der Klarinette die Gegen

position bezogen, ich habe gewisse schnelle Perkussions- oder Baßfiguren mitgespielt, 

damit ich [mich} von diesen drei Bläsern abhebe. "41 

TriO ACW, das nachfolgende letzte Stück des Konzerts wie auch auf der LP, gab akrony

misch die Vornameninitialen der Partizipanten Anthony, Cllfford und Walter (Malli) wie

der. Es entstand auf ausdrücklichen Wunsch Braxtons, obwohl auch diese Piece personell 

und konzeptionell anders realisiert wurde als abgesprochen. Malli rekapituliert seine Ein

drücke der Begegnung mit Braxton wie folgt: 

"Es waren überhaupt keine Absprachen irgendwelcher Art [vorhanden} Anthony 

Braxton kommt und beginnt, dieses Impressions zu spielen, das natürlich in unserem 

Repertoire nicht vorkommt, kein Mensch [konnte es spielen}, vielleicht außer dem Bas

sisten. Egal (.. J. ich habe Schlagzeug und der Schiefer hat PerkUSSion gespielt. ( .) Und 

dann war ein Improvisationsstück, so ein Bläserquintett oder -quartett. Und da hat er 

mir hinter der Bühne gesagt, wie es halt Braxtons Art ist: ,We must meet in another 
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Ide
" 

Also er war sehr angetan. Er sagte: 'Why don't you come to New York? (. . .) Play

ing duos, man!' Und daraufhin wollte er mit mir als nachste Nummer ein Duo spielen. 

Von Cldford Thornton hat er überhaupt keine Ahnung gehabt. Und der Clifford 

Thornton hat sich brutal einfach in das hineIngedrangt. (. . .) Er [Braxton; Anm] war an 

dem interessiert, wie ich spiele, und er wollte das ausloten. Das hat aber der Thornton 

gesehen und ist einfach hingegangen und hat [mitjgespielt. (. . .) Der Clifford Thorn

ton hat das ganze Stück penetrantest dominiert, sodaß das eigentlich irgendwie ko

misch wurde. ( .) Er hat das Ganze in so eine penetrante Richtung gedrangt, mit sei

ner modalen, sturen [SpIelweisel. sodaß wir eigentlich immer auf das haben reagieren 

müssen, obwohl wir eigentlich anderes spielen wollten. (. . .) Der Braxton hat sich lei

der aus dem Grund sehr zurückgehalten, sonst ware es vielleicht zu einem intensiveren 

Dialog gekommen. "42 

Möglicherweise war es Maills größter Fehler überhaupt, Braxtons Angebot zu weiterer Ko

operation abzulehnen. Obwohl dem Österreicher die Wertschatzung, die der Amerikaner 

mit der Einladung ihm gegenüber ausdrückte, sehr wohl bewusst war, war er nur gegen 

Bezahlung bereit, ihr Folge zu leisten - jedoch "nicht aus Idealismus"43 Dass Mallis Karriere 

anders verlaufen ware, so er sich damals flexibler gezeigt hatte, diese Möglichkeit erscheint 

trotz prinZIpieller Fragwurdlgkeit aller Konjunktive evident. Braxton reiste indessen un

mittelbar nach Konzertende wieder ab und hinterließ trotz des chaotischen Ablaufs bei 

den Musikern das Gefühl, an einem besonderen Augenblick teilgehabt zu haben, bei Malli 

immerhin einen Motivationsschub und - einen Konzertmitschnitt, für dessen aus Mitteln 

des Festivalbudgets finanZierte Te!lveröffentlichung Novotny erneut Klaus Kovarik gewin

nen konnte. 

Der zweite Festival-Abend am 1. Oktober 1978 im Kremser Stadtsaal stand im Zeichen 

des International Workshop Orchestra. Im Gegensatz zum Euro-Free-Music-Session-Orches

ter von 1976 handelte es sich dabei um kein Sammelensemble, sondern um eine durch drei 

Gaste - Franz Koglmann, Clifford Thornton, Josef Traindl- aufgestockte Reform Art Unit

Besetzu ng (Flelds! Jager/M a II i/M Itterba uer/N ovotny/Sch I eferlSmeka I). 

Die medialen Reaktionen auf dieses bemerkenswerte Festivalereignis blieben auf die 

Lokalpresse beschrankt. Dort wurde zwar die geringe Zahl von rund 200 Zuhörern moniert, 

die Veranstaltung aber vorsichtig begrüßt, auch wenn man selbstkritisch feststellte, dass 

"wir zum Großteil für die dargebotene Musik noch nicht reif sind"44. Wichtiger freilich war 

das vielgestaltige Echo auf die in Krems entstandene, rund ein Jahr spater veröffentlichte 

LP (das Orchesterkonzert sollte unter der Nummer RAU 1011 ebenfalls veröffentlicht wer

den, offenbar aber fehlten die Mittel, diesen Plan auch auszuführen4 5) . Dita von Szad

kowski saß in ihrer Rezension im Jazzpodium dem oben beschriebenen Missverstandnis 

auf, als sie den Sinn einer Workshop-Plattendokumentation hinterfragte. Die Musik beur

teilte sie positiv: 

"Gleichwohl ist die Platte ( .) die Anschaffung wert. Zumal es Sich um so erzprofes

s/Onelle und diSZiplinierte Spieler handelt. ,Double Three', eine doppelte Drei wird 
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hier gebildet vom Trio Alt-, Tenor-, Sopransaxophon, dessen in Klangfarben und the

matisch sich umkreisende Motions ein Pendant haben in den flächigen Mustern von 

Schlagzeug und Baß, in den schnellen und hellen Diskantfigurationen der Klannette. 

Die ganze zweite Seite besteht nur aus dem, Trio ACW', Braxton, Muhammad Malli 

und Clifford Thornton, im Spiel instrumentaler ,Charakterrollen'. Manchmal komisch 

und launtg, vom hoch fistelnden oder gackernden Sopransax, vom pustlg graunzigen 

Altsaxquaken - tierstimmenhaft - bis zur trillernden, tnolierenden oder kantilenen

schön geschwungenen Trompetenlinie. Dies entfaltet sich so recht ungeniert und herz

haft in der ,Bandbreite' der instrumentalen Möglichkeiten, der Fabuliererei in Tonfar

ben und -folgen, der rhythmischen Gruppierungen. Der herrlichen Trompete 

Thorntons fällt dabei allerhand Kulinarisches, Lynsches zu, ansonsten wird dem Affen 

,Hörgewohnheit' nicht viel Zucker gegeben. "46 

Interessanterweise hoben auch andere prominente Kritiker, Carl Brauer im amerikanischen 

Cadence47 und Barry McRae im britischen Jazz Journa/48 neben Braxtons Impressions-Per

formance Clifford Thorntons Rolle in Trio ACW als stärksten Part der LP hervor. Letzterer 

beanstandete. "Much of the RA U atmosphere IS lost and it becomes a mere blowing ses

sion." Auch Milo Fine war auf die Platte überwiegend gut zu sprechen - er tat dies in den 

Hytone Music News49 wie auch im Jazz Forum. 50 

Das für Three Motions äußerst erfolgreiche Jahr endete standesgemäß mit einem weite

ren, nicht unwichtigen Konzert. Zwei Tage vor Jahresende, am 29. Dezember 197851 , 

gastierte das Tno In der nunmehr endgültig scheinenden Stammbesetzung Flelds/Malli/No

votny im salzburgischen saalfelden, das sieben Monate zuvor erstmals Schauplatz des 

heute international anerkannten Jazzfestivals geworden war. Ein würdiger Abschluss für 

ein Jahr, das TM erstaunlich rasch einen Fixplatz in der österreichischen Jazzszene beschert 

hatte. So unaufhaltsam das Trio in den Vordergrund rückte, so sehr verblasste indessen im 

Bühnenhintergrund die "Mutter-Formation" Reform Art Unit. Ein einziger offizieller Auf

tntt (Wiener Stadtfest), ein zweiter unter anderem Namen (International Workshop 

Orchestra) waren nicht gerade das, was man unter "Präsenz" verstand. So war es nur lo

gisch, dass die durch die Aktivitätsreduktion der RAU unterbeschäftigten NlCht-TM-Musi

ker nach anderen Betätigungsmöglichkeiten suchten. 

Insbesondere sepp Mitterbauer, der neben Fritz Novotny älteste Improvisationsrecke, 

sah sich veranlasst, neue Wege zu erkunden. Neben seiner Tätigkeit in Barabbas' Rhythm & 

Breath war es in der zweiten Hälfte der 70er Jahre die Gruppe Project of Art (POA)52, die 

heute pnmär mit ihm assozIIert wird. PoA war indessen nicht Mitterbauers, sondern Fritz 

Kotrbas Formation. Begonnen hatte der Schlagzeuger Mitte der 70er Jahre u. a. mit dem 

Trompeter Leo Zipperer, 1976 wurde an dessen Stelle Se pp Mitterbauer, zudem der erst 17-

jährige Gymnasiast, Klarinettist und Altsaxophonist Gerhard swoboda und der Wiener 

Bassist Ernst Zettl in der Gruppe geholt. Mit dem ersten Konzert am 17. August 1977 in 

Wien konstituierte sich Project of Art in jener Quartettbesetzung, am 17. Dezember des 
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gleichen Jahres spielte die Formation in der Nickelsdorfer Jazzga/erie. s3 Anfang Februar 

1978 kam es sogar zu einer kleinen Westösterreich-Tournee mit Konzerten In SaalfeldenS4, 

Wörgl und Landeck. Gespielt wurde Sepp Mitterbauer zufolge "rein jazzorientierte MUSIk, 

schon mit offener Form, aber mit fixem Konzept, genauer ReIhenfolge, wer wann ein Solo 

spIelt" 5' Der Höreindruck einer der in Mltterbauers Besitz befindlichen Kassetten bestätigt 

diese Aussage Bei der Musik von PoA handelte es sich um eine relativ traditionsloyale Free

bop-Form, was sich auch im Repertoire, In dem sich neben Eigenkompositionen etwa das 

Andreas-Hofer-Ued oder Standards wie Gershwlns Lady Be Good fanden, niederschlug. Im 

Gegensatz zur RAU und zu TM wurden in dieser Gruppe außerdem - insbesondere von 

Swoboda und Zettl- durchaus Noten zu Papier gebracht. 

Die Band hatte Jur osterreichische Free-Jazz-Verhältnisse relativ viele öffentliche Auf

trttte", erinnert sich Leader und Manager Kotrba 56 Dennoch bestand sie nur etwa zwei 

Jahre lang: Das letzte vom Autor reglstnerte Konzert wurde am 27 Jänner 1979 erneut in 

Nickelsdorf absolviertY Gerhard Swoboda, der ein MedizInstudium begann, stattete der 

Jazzgalerie in verschiedenen Ensembles 1979/80 noch mehrmals Besuche abss, danach ver

liert sich freilich seine Spur; Ernst Zettl ist biS heute als Komponist, Klangdesigner, Ton

techniker, Violinist und immer noch auch als Bassist tätig, ab 1991 arbeitete er außerdem 

wiederholt mit Mia Zabelka zusammen 59, Kotrbas und Mitterbauers Kooperation, die Ja 

auch bei Rhythm & Breath bestanden hatte, wurde im Rahmen von Barabbas' Trio M'Boom 

weitergeführt, bis sich Kotrba 1981 endgültig vom aktiven MUSizieren zurückzog Mitter

bauer erwarb sein Schlagzeug-Set und begann seinerseits im privaten Probenkeller zu 

trommeln, oft auch Im Duo mit Walter Malll oder dem aus Unz stammenden E-Bassisten 

und Schriftsteller Reinhold Aumaier (* 1953).60 Mitte der 80er Jahre sollte Mitterbauer den 

Namen Project of Art für ein eigenes Band-Unternehmen wieder aufgreifen. 

Die Ruhe nach dem - für RAU-Begriffe - ereignisträchtigen Sturm 1978 folgte auf dem Fuß. 

Es dauerte bis zum 12. Oktober 1979, ehe Novotny & Co. wieder in aller Offentlichkeit mu

sizierten : Three Motions gastierte im Schubertsaal des WIen er Konzerthauses, wie 1973 die 

RAU fand also auch die Tochter-Formation ihren Weg In einen der W,ener Kunstmusik

tempel. Die Performance wurde mitgeschnitten und 1990 auf zwei MCs als Playmg Games 

Vol. 1 & 2 ediert. Kein Glanz-, aber auch kein TIefpunkt, vermutlich ganz normaler Three 

Motlons-Konzertalltag wurde hier geboten. 

Der Auftntt sollte der einzige der Mannen um Novotny im Jahr 1979 bleiben. Auch über 

sonstige Aktivitäten ist nicht viel bekannt Zwei Sessions im neu erbauten Soundfield-Stu

dio Paul Fields' in Harmannsdorf, die ebenfalls 1990 auf MC ediert wurden, Sind die einZI

gen Zeugnisse improvisatorischer Tätigkeit. Three Motlons & Beate Bekay, aufgenommen 

am 29 August 1979 mit Walter Schiefer anstelle Mallis, entstand ohne jede musikalische 

Kennenlernpenode beim ersten und einzigen Zusammentreffen mit der durch Franz Ma

nola vermittelten Wiener Gymnaslallehrenn und Pop-Vokalistin 6' Bekay deklamierte mit 

eher ausdrucksarmem Organ mehr sprechend als singend eigene englische Texte zur eben-
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falls wenig inspirierten, nicht gerade kompatibel disponierten TM-Musik, deren Charakter 

sich wie immer von ametrisch bis rockorientiert beständig wandelte . 

Als wesentlich ergiebiger erwies sich die Im Oktober aufgenommene, als Oetober In 

Lower Austria auf MC veröffentlichte RAU-Session. Dank der ungewöhnlichen, schlag

zeuglosen Besetzung mit zwei Keyboards (Fields und Smekal), Trompete (Mitterbauer) und 

Sopransaxophon/Flöten etc. (Novotny) ließ sich tatsächlich so etwas wie herbstliche Me

lancholie in die Musik proj izieren. Exzessive Dichte wurde gemieden, meist meditierten die 

Musiker uber leisen, kaum bewegten Liegeakkorden der Keyboards vor sich hin, warfen 

einzelne Sounds in den weiten Klangraum und ließen sie dort schweben. In diesen intimen, 

nachdenkl ichen Momenten, in denen die fragile, gedankenschwangere Ruhe auch nicht 

von idiomatisch Uazziglfolkloristisch) determinierten Bläser-Exkursen konterkariert wurde, 

in denen im Gegenteil zarte Sound-Poeme entstanden (wichtiger Farbwert: Glockenspiel), 

wirkt die berührende Musik am stärksten. Auf October In Lower Austria, das vielleicht in 

den ..Ivesschen" Momenten der Suite For Clifford vorbereitet wurde, wird als Initial- und 

Anknüpfungspunkt späterer Entwicklungen zurückzukommen sein . 

1980 tauchte die Reform Art Unit, der mittlerweile Heinz Jäger wieder abhanden gekom

men war, wieder einmal aus der Versenkung auf. Während am Nachmittag des 14. März 

Three Motions im W iener Künstlerhaus eine Lesungs- und Diskussionsveranstaltung der 

Autorengruppe das pult Im Rahmen des einwöchigen Themenschwerpunkts Aufbrechen 

- Literatur der Arbeitswelt, Arbeitswelt der Literatur beschallte, war zwei Wochen später 

erstmals seit April 1978 das "Mutter-Ensemble" am Zug. Dem Multi-Event im Restaurant 

Kahlenberg (XIX., Josefsdorf 2) galt dank eines nicht musikalischen Programmpunkts be

sonderes Medlenlnteresse62 : Unmittelbar nach einer Striptease-Performance der New Yor

ker Textildeslgnerin und AktionistIn Pat Oleszko und unmittelbar vor Otto M. Zykans ver

balen Peripathesen aus ,Singer's Nähmaschme ist die beste' führte die RAU fünf 

Zwischenspiele aus Giselher Smekals (unrealisiert gebliebenem) Free-Jazz-Opern-Projekt 

Hamlet bleibt nach Peter Henisch auf63, außerdem Walter Mallis alte Duokomposition 

Wounded Hearf64 sowie ein zweiminütiges, schwermütiges Meditationsstück von Novotny 

am Sopransaxophon. Auch wenn sich für dieses Konzert die angekündigte Kooperations

neuauflage der Reform Art Unit 80 mit Clifford Thornton aufgrund zu hoher Gagenforde

rungen des Amerikaners kurzfristig zerschlug65 und das Sextett (ohne Fields, aber mit 

Brückl) - so Meinhard Rüdenauer in der Neuen Kronen-Zeitung - "auf verlorenem Posten 

[kämpfte)" und "solang (. . .) ihre Musik die Trommelfelle durchbeißt - keine Chance beim 

Normalkonsumierer" hatte66, so war es doch immerhin ein Lebenszeichen. Bemerkenswert 

auch, dass beim letzten RAU-Auftritt 1978 ebenfalls eine Smekal-Suite aufgeführt worden 

war. Ein weiteres derartiges Event sollte folgen. 

Zuvor gab es noch eine andere Premiere zu vermelden. Dank des frisch geknüpften 

Kontakts zu das pult hatte Fritz Novotny erstmals in seiner Karriere Gelegenheit, seine Mu

sik solo an die Zuhörerschaft zu bringen: als musikalischer Kontrapunkt zwischen den Ge-
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dichtrezItationen Helmut A. NiederIes und Klaus Sandlers im Blauen Saal in den Stadtsalen 

st. Polten. Datum: der Abend des 27 Mai 1980. 

Der wIChtigste Auhrltt des Jahres war frealich der der RAU beim Jazzfestival Wiesen, 

dessen Zustandekommen auch als nachträgliche positive Reaktion auf das TM-Gastspiel 

zwei Jahre zuvor gewertet werden konnte Zum zweiten und letzten Mal fand das Jazz

Großereignis 1980 im "Exil", im Steinbruch von Bad Sauerbrunn statt, für vier Tage, vom 

24. bis 27. Juli war das mit vielen internationalen Stars prunkende Event anberaumt. Ab

dullah Ibrahim, das Art Ensemble of Chicago, Archie Shepp, Johnny Griffin, Don Cherry, 

Anthony Braxton mit den Neighbours u. a. waren im Aufgebot zu finden, die In Septett

besetzung antretende RAU (Flelds, der erstmals mit Künstlernamen und nicht mehr als Paul 

Fickl angekündigt wurde, war wieder dabei) stellte den offiZiellen österreIChischen Festi

valbeitrag darP Am Samstag, dem 26 Juli betrat das Ensemble nach Egberto Gismontl und 

vor dem Sheila-Jordan-Steve-Kuhn-Quartett das Podium. 

Giselher Smekal schildert, was passierte: 

.Das hat so ausgeschaut Ich habe damals gerade an dieser Oper gearbeitet, und zwar 

hat der Peter Henisch emen Gedichtzyklus geschrieben, Hamlet bleibt" und ich hatte 

die Idee, mit ihm gemeinsam hier ein Libretto ( .) {zu] machen und wollte das also 

vertonen, es Sind aber fast keine Szenen vertont worden, dazu ist es leider nicht ge

kommen. Aber Ich hatte einige Zwischenspiele eingeplant, und die habe ich dann zu

sammengefaßt und wir [die RAU; Anm.] haben die vorher auch schon einmal gespielt, 

da hat es am Kahlenberg em Konzert gegeben. Und dann war auch das {in] Wiesen. 

Das war ein sehr eigenartiges Konzert. ( .) Alle Gruppen, die vorher dran waren, ha

ben ihre Zeit weit überzogen, sodaß wir mit einer guten Stunde Verspatung anfangen 

mußten. Und bevor wir begonnen haben, sagt{e] der Fritz {Novotny] ,Hort einmal zu, 

die Veranstalter wollen, daß wir die Zeit quasi einholen Wir bekommen ein Zeichen, 

wenn wir aufhoren mussen. ' Und das hat mIch schwer emport, auch die anderen Mu

siker waren da, glaube ICh, sehr unzufneden danJber. Und wir haben also das, was wir 

an Konzepten hatten, weggelassen, der Frltz hat gesagt: ,Wir machen nur ganz freie 

Sachen!' Und danJber war ich emport, weil wir haben auch da Wieder sehr intensiv uns 

vorbereitet, weil es eben Wiesen war und wir im Hauptprogramm, {um] 20 Uhr, dran 

sein sollten, was ich als sehr große Chance empfunden habe. Und Ich kann mIch nur 

ennnern, daß das sehr, sehr unbefriedIgend war, auch muslkaltsch, das Ganze, es war 

ein endloser Brei von unsignifikanten akustischen Ereignissen ( . .). WenngleIch der 

Malli einen hervorragenden Tag hatte, sehr gut gespielt hat, was SIch dann doch aufs 

Publikum auch ubertragen hat. Ja, und dann kam einfach das Zeichen, nach dem wir 

aufhoren sollten. Und tatsachltch haben der Fritz {und] der Mltterbauer zusammen

gepackt und smd von der Bühne runter, so schnell hatte ich gar nicht zusammen

packen konnen. Und der Malli war irgendwie voller SpIelfreude und wollte weiter

machen, und obwohl ich der Meinung war, daß dIe Leistung mUSikalisch Im Gesamten 

gesehen schlecht war, war doch das Publtkum sehr begeistert, und es haben sich 
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Sprechchöre gebildet, wo die Leute rhythmisch geklatscht haben und ,Reform Art 

Unit' einerseits und andererseits auch ,Malli, Malli' skandiert haben. Irgendwie hat die

ser Applaus nicht aufgehört, während ich da Jetzt auch schon zusammengepackt 

habe, und dann sage ich zum Malli: ,Paß auf, wir gehen noch nicht von der Bühne, wir 

bleiben da!', und habe den anderen gewunken, sie sollen auch herauskommen. Und 

dann habe ich gesagt ,Jetzt spielen wir wenigstens noch diese Zwischenspiele.' Und 

die waren auch einfach so ein bißchen auf Effekt aufgebaut, also Akkordblöcke, die 

auf Einsatz kommen, und ich ( .) habe mich dazu hinreißen lassen, auch durch die Be

geisterung des Publikums, da auch Luftsprünge zu machen bei diesem Dirigat (. . .). Ich 

habe das sehr bewußt gemacht, einfach um Effekt zu erzeugen, damit wenigstens der 

Schluß dieses Konzerts nicht so fad ist wie das andere (. . .). Und das Publikum hat wirk

lich getobt, und dieser Beifall ist dann sehr schnell abgewürgt worden, indem der Fritz 

Thom ans Mikrophon gekommen ist und gesagt hat: ,Ja, Jetzt wurden bei uns wieder 

zwei Hunde abgegeben. Die Besitzer sollen sich melden."'68 

Während Wiesen-Chronist Klaus Schulz ebenfalls notierte, Smekal hätte "Fragmente aus 

einer ,Hamlet'-Free-Jazz-Oper (. .) mit gewaltigen Sprungkombinationen" dirigiert69, so 

lässt der dem Autor vorliegende Teilmitschnitt des Konzerts das Erstgesagte nachvollzieh

bar erscheinen. In diesen gut 45 Musikminuten erinnert die RAU an ihre archaische Früh

zeit: Kollektivem, schwer durchhörbarem Powerplay wurde hier gefrönt, nur selten durch 

Soli oder Zäsuren strukturiert, allerdings über weite Strecken von Novotnys Sopransaxo

phon dominiert, teils mit Albert-Ayler-Vibrato-Linien und -Quartenmotiven, teils mit den 

elegisch-meditativen Melismen, die schon im kurzen letzten Stück des Konzerts am Kah

lenberg zu hören gewesen waren Novotny glaubt sich nIChtsdestotrotz daran zu erinnern, 

dass ihm das nämliche lyrische Motiv, das er hier umkreiste, auf der Fahrt nach Wiesen ein

gefallen wäre Smekals Vorlagen selen - wie so oft - großteils ungeprobt vom Blatt gele

sen worden, sodass sich ein "gelöstes Free-Jazz-Chaos" ergeben hätte.10 

Die skripturalen Meinungsäußerungen der anwesenden Journalisten komplettieren das 

Bild Die Presse, seit dem Abgang von Ruediger Engerth bel den Salzburger Nachrichten 

Mitte der 70er Jahre das einzige verbliebene "Lobby-Organ", hielt der RAU die Stange, ob

wohl der Rezensent nICht Franz Manola hieß: "Die Wiener ,Reform Art Unit' begann ihren 

Auftritt mit einem langen, frei improvisierten Stück, dessen emotionale Dichte den Zuhörer 

tief betroffen zurückließ. Das ungemein eigenwillige Ensemble konnte auch durch einige 

nicht ganz präzis gespielte Titel eher arrangierten Charakters seinen hervorragenden Ge

samteindruck nicht schmälern", meinte der Rezensent7 ', der mit seiner Zustimmung frei

lich allein auf weiter Flur stand. Eine flüchtige positive Bemerkung kam Im Rahmen eines 

Kollektivkommentars noch vom späteren Jazzlive-Mitbegründer und -Chefredakteur 

Ralner Rygalyk in der Badener Ausgabe der NÖ Nachrichten72, ansonsten herrschte Reser

viertheit biS Ablehnung: Kurier-Kritiker Gunther Baumann sprach beispielsweise von einem 

"undifferenzlerten, apokalyptischen Lärm-Inferno", das - im Gegensatz zu Smekals Erin

nerung - "nur schütteren Beifall fand"73, Volksstimme-Rezensent Helmut Rizy meinte, die 
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RAU "gewohnte mit ihrer allzu, freien' Musik einem Großteil des Publikums das Zuhören 

ab"74. 

Auch in Bezug auf die Presse-Kommentare fühlte man sICh also an alte Zeiten erinnert. 

Der TM-Auftritt zur Eröffnung des Litschauer Grenzzeichen-Festivals, bel dem zwischen 22. 

und 31. August 1980 mit M'Boom, Smekals Quartett Zeitkapsel (mit Koglmann, Malli, Gün

ter Sommer) und dem Duo Walter MallilGeorge Brown die Wiener Jazz-Avantgarde stark 

vertreten war, zerschlug sich75, nicht aber ein anderer wichtiger Termin: Am 13. September 

gastierte TM mit Horst Brückl (nach Toto Blankes Electric Circus mit den Electronlc Saxes 

Charlle Mariano und Bruno Spoerri) im Mittleren Saal des Linzer Brucknerhauses - als letz

ter Programmpunkt des finalen Open House-Tages des erst ein Jahr zuvor gegründeten 

Medlenkunst-Festlvals Ars electronlca. So spektakulär der Termin, so unerfreulich waren 

die Umstände dieses Auftritts, für dessen besonderen Rahmen Fritz Novotny im 

Programmheft erstmals auf seine "elektroakustischen" Kooperationen mit Bruno Liberda, 

Gösta Neuwlrth und Glselher Smekal verwies76 

"Nach einer dreiviertelstündigen, wunderschönen, konzentnerten Improvisation, die 

ganz ohne den genngsten Zweifel das künstlerisch bedeutendste Stück Musik war, das 

wahrend der gesamten ,Ars electronica' geboten wurde, werden die Musiker von ei

nem ZWischenruf aus dem Publikum unterbrochen. Ob man denn nicht den SynthesI

zer-Verstärker leiser drehen konne, wollte der erregte Musikfreund wissen, schließlich 

höre man fast nichts mehr von den zarten Flöten Novotnys. ( ... .) Ausgerechnet an die

ser Stelle, wo zum ersten mal die Synthese von Natur und Elektronik, von Laut und 

Leise reizvoll erkundet wurde, wo dieses Soence-fict/On-Festival zu guter Letzt doch 

noch die Kraft zur Utopie zu finden schien, ausgerechnet hier wehrten sich die taub

geschundenen Ohren eines Elektronikopfers. " 

Diese Sätze waren in der Presse zu lesen und - man ahnt es - Franz Manolas Feder entflos

sen 77 Laut Robert Urmann in den Oberösterreichischen Nachrichten handelte es sich bei 

jenem ZWIschenrufer um einen "schreienden Saalordner": Die RAU-Mannen hätten "da

raufhin irritiert die Bühne [verlassen}", nachdem sie zuvor "mit Ernst und Verbissenheit" 

Ihre "mitunter wirklich kläglich" klingende Musik vor zuletzt nur mehr 15 Zuhörern dar

geboten hätten. 78 

Wie angedeutet, hatte der Auftritt von Malli's Free Samba Bassoonery Im Rahmen der ers

ten Nlckelsdorfer Konfrontationen am 17. August 1980 positive Begleiterscheinungen in 

Gestalt des Horst-Brückl-Gastspiels In Sunny Murrays Quintett und der Wiederanknüpfung 

des nach 1968 abgerissenen Kontakts zum Schlagzeugavantgardisten gezeitigt. Als Mur

ray kurz darauf, am 27. und 28. August, Im Trio mit Jimmy Lyons und Youngster John Llnd

berg im Wiener Opus One gastierte, ließ es sich der RAU-Leader nICht nehmen, beim Vete

ranen vorstellig zu werden und das damalige Aufelnandertreffen Im Josephinum in 

Erinnerung zu rufen. Prompt sah Sich Novotny von Jlmmy Lyons gebeten, bei einem der 
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Konzerte "einzusteigen", während er pausierte - knapp zwölf Jahre nach seinem ersten 

Versuch kam Novotny diesmal also tatsächlich In den Genuss, mit Murray zu Jamen.79 Da

mit war ein wichtiger Schritt getan. Auf beiden Seiten entstand der Wunsch nach weiterer 

Zusammenarbeit: Kurzerhand arrangierte Fritz Novotny für 19. Oktober einen Konzertter

min im Opus One - eine "Europa-Tour", wie Michael Henkels in Martin Kunzlers Jazz-Le

xikon schreibt, war dies zweifellos keine.so Als Sunny-Murray-Quartett angekündigt, soll

ten dort neben den zwei Genannten Paul Fields und Sepp Mitterbauer sowie - laut 

Novotny auf Murrays ausdrücklichen Wunsch - auch Barabbas und Malli dabei sein8 ', die 

In der Erinnerung des Letzteren anschließend, also offenbar in Doppelkonzertrahmen, ver

mutlich als Athanor die Bühne zu betreten planten.82 Woran sich Malll exakt ennnern 

kann, ist die Tatsache, dass Jimmy Lyons die Overground-LP, die ihm der einstige "Master" 

Jahre zuvor verehrt hatte, noch kannte. 

3.3.2.4.4. Linda Sharrock und die Novotny-Konzerte 

mit Andrew Cyrille und Burton Greene 

"Ein noch dezidierte[reJs frei-musikalisches Konzept wird die Klänge der ,Eternal Unit' 

prägen, der Geheimtip des Abends, den man am Samstag um etwa 22 Uhr zu erwar

ten hat. Rund um die Wiener ImprovisationSV/rtuosen Fritz Novotny, Muhammad Malll 

und Paul Flckl ist folgende exzentrische Musikeranordnung gruppiert: Der Indische Si

tar-Spieler Ram Chandra, gelJbt im Zusammenspiel mit europäischen und amerikani

schen Free Jazzern, der Trompeter Sepp Mitterbauer und die New Yorker Vokalistin 

Linda Sharrock. ( . .) ,Eternal Unit' bildet die extremste Avantgarde an diesem 

Jazzweekend. '" 

Franz Manolas euphorISche Ankündigung in der Presse vom 21.122. März 1981 bezog sich 

auf den ersten Auftritt der Novotny-Mannen in diesem Jahr: Dieser ging im Rahmen des

von Fritz Thom mitorganisierten - 2. Wiener JazzfrlJhlings in den Sofiensälen über die 

Bühne und war das endgültig letzte Konzert der RAU mit Ram Chandra, mit dem man seit 

dem letzten gemeinsamen Auftritt 1976 vor allem über das Megha/aya-Duo in Kontakt ge

blieben war. Und: Es war die konzertante Premiere einer Gruppe der Wiener Jazz-Avant

garde mit einer Sängerin. Nachdem die Versuche mit Christina Novotny (1970) und Beate 

Bekay (1979) im Studio als nicht gerade sensationell bezeichnet werden mussten, verstärkte 

ab sofort eine international bestens eingeführte Vokalistin den "Männerbund" der Frei

Improvisatoren: Linda Sharrock. 

Als Linda Chambers am 3. April 1947 in Philadelphia geboren 2, kam die angehende 

Folksängerin und Malerei-Studentin 16-jähng zum Jazz und kurz darauf - durch ihre Heirat 

mit Sonny Sharrock 1966 - zum Free Jazz. Der frisch angetraute Ehemann, seines Zeichens 

Pionier der freien Improvisation an der Gitarre, prägte ihren karrieristischen Werdegang: 

Nach der Übersiedlung nach New York nahm sie Ende der 60er Jahre Unterricht beim Free-
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Jazz-Saxophonisten Giuseppi Logan; ihr erstes Engagement absolvierte sie in der Band Pha

roah Sanders' Primär aber arbeitete sie mit Sonny Sharrock selbst zusammen, sei es im 

Zuge eigener Projekte (LP-Debüt Black Woman 19693), wie auch von 1967 bis 1973 In der 

Band des Flötisten Herble Mann. Danach folgten ausgedehnte Tourneen mit Sonny Shar

rocks Formation (LP Paradise 19744), nach der Trennung von ihrem Ehemann arbeitete die 

Vokalistln Ende der 70er in der Türkei mit einheimischen Folksängern zusammen. 1980 

oder 1981 verschlug es die Afroamerikanerin angeblich auf dem Rückweg von einem "Gig" 

mit Herble Mann In Australiens aus privaten Grunden nach Österreich. "Ich dachte, Ich muß 

hier sofort wieder weg, [ich] fand das Wetter schlimm!", gab sie Jahre später zu Protokol1.6 

Doch Sharrock blieb, wohl auch dank der Tatsache, dass sie rasch Anschluss an die öster

reichische Jazzszene fand Besonders Fritz Pauer nahm sich ihrer an - bereits im Septem

ber 1981 konzertierten die belden Im Trio Hans Kollers beim Jazzfestival Saalfelden7 - und 

vermittelte sie aufgrund ihrer Avantgarde-Vergangenheit auch an Fritz Novotny.8 Diesem 

war die Vokalistin durch die oben erwähnte LP Black Woman ein Begriff; er nahm sie - of

fenbar erst kurz vor dem JazzfrlJhling-Auftritt der in Etemal Unit umbenannten RAU am 

21 . März 1981 - mit offenen Armen auf. 

Als zweite Band, unmittelbar nach dem Frltz-Pauer-Hans-Koller-Duo und vor dem World 

Saxophone Quartet und Stan Getz' Quartett angekündigt, wurde das indlsch-amerikanlsch

österreich ische Ensemble (Novotny wollte ursprünglich auch einen chinesischen Koto-Spie

ler engagieren9) schließlich an die letzte Stelle gereiht und beschloss spätnachts den 

Mainstream-dominierten Konzert-Relgen. lO Der einhellig negativen Pressereaktion " zu

folge erwies sich die RAU In diesem Rahmen offenkundig als deplaciert: Den Rezensenten

Vogel schoss dabei eindeutig Peter Sixt von der Schwechater Rundschau mit Sportbeilage 

ab. Er schrieb: 

"Der abschließende Gig der ,Etemal Unit' (. . .) wurde zum schrecklichen Erlebnis. 

Schon bald verließen zwei Drittel des Publikums - von extrem Atonalem gepeinigt 

den Sofiensaal, das lJbriggebliebene Drittel ließ diese entsetzlichen Töne entweder in 

stoischer Meditation lJber sich ergehen, oder aber man nlJtzte die Leere des Saals flJr 

intensive ,zwischenmenschliche Beziehungen ' und klJmmerte sich nicht um das Gedu

del, das von der BlJhne kam. "'2 

Die abschätzigen Kommentare überraschen, lässt sich doch anhand eines rund 30-minüti

gen Teilmitschnitts (lediglich eine knapp fünfminütige Kostprobe, publiziert unter dem Na

men Eastem Joumey auf der Millennium-CD von 2001, ist davon öffentlich zugänglich 13) 

nachvollziehen, dass die Band In dieser Nacht ausgezeichnete Musik ablieferte. Keineswegs 

war es eine lärmige Free-Jazz-Orgie, die die Unit-Mannen hier vollführten, vielmehr wurde 

ein sensibles Sound-Gefüge erlauscht, in das sich die strikt .,instrumental" geführte, dunk

le Alt-Stimme Sharrocks gut einfügte. 

Immerhin wurde ein Ausschnitt jenes Konzerts am 23. Mai 1981 in einer einstündigen 

ORF-Zusammenfassung des zweiten Festivaltages ab 22.05 Uhr in FS 1 gesendet. Laut Fritz 

Novotny versank Ram Chandra während der Performance einmal so tief in seine medita-
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tiven Sitar-Klang-Welten, dass er - einschlief. Auch dies war symptomatisch für das längst 

feststellbare Auseinanderdriften der ästhetischen und musikalischen Vorstellungen des In

ders und der Wiener, die das Sitarspiel auch zunehmend als zu starr und unbeweglich emp

fanden. 1' Der Kontakt verlor sich bald nach diesem letzten gemeinsamen Auftritt, noch 

heute freilich ist Ram Chandra am Platten markt präsent, sei es mit eigenen Aufnahmen 

klassischer indischer Musik 15 oder auf der Debüt-CD Growing Pains der britischen Popsän

gerin Billie Myers. 16 Es war ein doppelter Abschied: Mit dem Jazzfrühling-Konzert trat die 

RAU von der Bühne ab und begab sich für den Rest der BOer Jahre auf Tauchstation. Im 

Hintergrund immer latent präsent, ab und zu auch mit einem oder zwei Augen hervorlu

gend, sollten die weltbedeutenden Bretter In dieser Zeit diversen Tochter- und anderweitig 

verwandten Formationen gehören. 

Three Motions absolvierte den zweiten wichtigen Auftritt des Jahres, allerdings in un

gewöhnlicher Besetzung: Nach dem kurzfristigen Ausfall Fields' (der noch im Programm

heft annonciert wurde '7 und wegen seiner Tätigkeit im Ensemble von Andre Hellers inter

nationaler Artisten-Revue Flic Flac absagen musste) nominierte Novotny Neuzugang 

Sharrock nach, um im Quartett - mit Fagott-Gast Horst Brückl - einen ebenfalls nicht all

taglichen Auftntt zu bestreiten. U & E 3'd dream war der Name jenes "Binnenfestivals" im 

Rahmen der Wiener Festwochen 1981, das vom 16. Mai bis 21. Juni im BOer Haus - so die 

dafür vorgenommene Umbenennung des Museums des 20. Jahrhunderts - über die Bühne 

ging. Mathias Rüegg, der Schweizer Leader des damals gerade vier Jahre alten Vienna Art 

Orchestra, hatte jenes Event initiiert und gemeinsam mit Reinald Stremitzer organisiert. 

Zehn heimische Jazzensembles wurden zu diesem Zweck mit arrivierten österreichischen 

Komponisten zusammengespannt, um in freier Bearbeitung ausgewählte Kompositionen 

zu "interpretieren" und einen Brückenschlag zwischen den begrifflichen Anachronismen 

der U- und E-Musik zu vollziehen. Das Vienna Art Orchestra sah sich auf diese Weise mit 

Gerhard Lampersberg uniert, Franz Koglmann nahm sich Ernst Kreneks Rilke-Vertonung 

Nichts als ein Athem vor, Hans Koller kooperierte mit György Ligeti und das Duo Wolfgang 

Puschnig/Uli Scherer mit Dieter Kaufmann.18 Fritz Novotny entschied sich zur Zusammen

arbeit mit Gösta Neuwirth, zu dem er seit dem Grazer RAU-Gastspiel 1974 Kontakt pflegte. 

Das für den Abend des 3. Juni 1981 anberaumte Konzert - im Anschluss an Fritz Pauers und 

Art Farmers Darbietung ihrer Bearbeitung von Kurt Schwertsiks Con sordino - gedämpfte 

Unterhaltung für 4 Instrumente, op. 39 - bestand aus vier Teilen, wie anhand des privaten 

Mitschnitts einer zweiteiligen Jazzforum-Sendung, von Novotny wenige Wochen später 

selbst moderiert, nachzuvollziehen ist. Den Anfang machte eine gut 18-minütige TM-Im

provisation über das Themen-Medley Lobau (Novotny), Emnesia (Sharrock), Ums Veilchen

lot tapeziert (Malli), anschließend interpretierten Peter Guth (Violine), Florian Kitt (Vio

loncello) und - virtuell, über eine vorgefertigte Bandzuspielung - Wolfgang Klos (Viola) 

Gösta Neuwirths 1980 uraufgeführtes Streichtrio La prisonniere - L'intruse19
, das dieser sei

nem Bruder, dem Grazer Jazzpianisten Harald Neuwirth zugeeignet hatte. Den erneut 

rund 18-minütigen Kern-Part der Performance stellte zumindest konzeptionell eine Ok-
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tett-Bearbeitung jenes Trios dar (zu den genannten sechs - anwesenden - Musikern traten 

Gösta Neuwirth persönlich an Klavier und Synthesizer sowie seine Frau Vilja als zweite Vo

kalistin), diese wies freilich keine wie auch Immer gearteten, nachvollziehbaren Verbin

dungen zum Ausgangswerk auf, im Gegenteil: Während sich die Streicher und die Neu

wirths zuruckhlelten, improvIsierten Novotny und Co. munter drauflos und kreierten ein 

Immerhin kontrolliertes, spannungsvolles Stück TM-Musik. Direkt weltergefUhrt, nur durch 

die Schlussansage getrennt, mündete die Musik in einen Epilog aus noch einmal rund elf 

Minuten freier Improvisation von Brückl, Malll und Novotny. 

Irgendwann im Herbst 1981 erreichte Fritz Novotny ein unerwarteter Anruf aus Deutsch

land. Ein gewisser Andrew Cyrille war am Apparat, erklärte, er kenne einige Platten der 

Wlener Jazz-Avantgarde, wäre gerade auf Tour und suche nach weiteren "Gigs". Novotny 

bat er, einige gemeinsame Auftritte zu organisieren - zu zweit, wie er ausdrucklich be

tonte 20 Zweifellos fUhlte sich dem Wlener durch diese Anfrage geschmeichelt, handelte es 

sich bel Cyrille, 1964-1975 als unmittelbarer Nachfolger Sunny Murrays Schlagzeuger In 

Cecil Taylors Und, doch um eine freejazzhlstonsche Legende. Gerne klemmte sich der RAU

Leader also hinters Telefon, und es gelang ihm, für den vereinbarten Zeitraum drei Enga

gements an Land zu ziehen· zweimal, am 11 und 20. November in der Jazzspelunke, am 

17 in der innerstädtischen Alten SchmIede. Das musikalische Resultat dieser spontanen 

Kooperation blieb nach Meinung des Autors, dem Teilmitschnitte der Jazzspelunke-Kon

zerte vorlagen (ein sechsmlnütiger Ausschnitt findet sich auch auf der 2001 veröffentlich

ten MIllennIUm-CD), freilich unbefriedigend. Bar jeglichen Band-Kontexts, sozusagen 

nackt, nur auf sich gestellt, wurden hier die Grenzen von Novotnys instrumentalem Kön

nen deutlich aufgezeigt. Als Lyriker, ausgezeichneter Choreograph kollektiver Stimmun

gen, Atmosphären, Klangzustände mangelte es ihm in der episch-diskursiven Entwicklung 

der Materialien an technischem Niveau. Die interessantesten Momente ergaben sich, wenn 

Novotny in an Albert Ayler gemahnender Tonbeugung oder kantabler Elegie über Cyrilles 

klaren, abstrakten Strukturen "sang", das melodische Vokabular des Saxophonisten war 

aber hörbar beschränkt und geriet sehr rasch in Selbstzitat- und Klischee-Nähe. 

Noch schonungsloser sollte die Novotny'sche Inkompatibilität mit "orthodoxer" den

kenden Musikern ein Jahr später evident werden. Nach Sunny Murray 1980 und Cyrille 

1981 traf Novotny Im Herbst des Jahres 1982 mit einer weiteren amerikanischen Avant

garde-Magnifizenz zusammen. Burton Greene war diesmal der prominente Widerpart. Die 

Bilder ähnelten sich: Manfred Winter, damals Programmmacher des Treffpunkt Petersplatz, 

des Nachfolgeetablissements von Fatty's Saloon, hatte Greene für einen Auftritt gebucht 

und trat nun mit einem Kooperationsangebot an Novotny heran. Dieser kannte den da

mals 45-jährigen Pianisten von LP-Aufnahmen u. a. mit Marion Brown und Frank Smith 

und ließ sich auch durch Winters Information, dass der ehemalige Free-Jazzer nunmehr 

einem konventionelleren Idiom fröne, nicht von einer Zusage abhalten. 21 Greene, 1965 

Grundungsmltglied der legendären Jazz Composer's Guild in New York, der seine ersten 
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Platten auf Bernard StoIImans ESP Records-Label veröffentlicht hatte, war in den 60er 

Jahren wie alle Free-Jazz-Pianlsten stark von Cecil Taylor beeinflusst worden, nach seiner 

Übersiedlung nach Europa 1969 und späteren Sesshaftwerdung in den Niederlanden 

jedoch in der Beschäftigung vor allem mit Bart6k und osteuropäischer Volks-, aber auch in

discher Musik wieder zur Tonalität zurückgekehrt. 22 Neben dem regulären Tournee-"Gig" 

am 28 November 1982 mit seinem East West Trio (mit Jamaluddin Bhartiya, Sitar, und Gien 

Hahn, Percussion) im Treffpunkt Pe tersp la tz sowie einem Einführungsvortrag zum Thema 

indischer Musik samt Solokonzert in der Alten Schmiede am Tag darauf wurde also - quasi 

als Auftakt - ein Meeting mit Fritz Novotny vereinbart. Außerhalb Wiens, im Jazzpodium 

des kleinen niederösterreichischen orts Thurnthal bei Fels am Wagram, trafen die Musiker 

am 27 November aufeinander Greenes und seines Sekundanten Gien Hahn späte Ankunft 

unmittelbar vor Konzertbeginn ließ keine Zelt zum Proben, in aller Elle wurde Balkan

Folklore als gemeinsamer Nenner erkannt, weshalb sich Greene - dies offenbar wörtlich 

nehmend - spontan für Thelonlous Monks Pannonica entschied.23 Das Stück ist im unver

öffentlichten Konzertmitschnitt nicht enthalten (oder nicht erkenntlich), der Höreindruck 

der übrigen Piecen aber verstärkte den bei Cyrille gewonnenen, in konventionellerem Kon

text absolut unzulänglichen Eindruck von Novotnys Spiel, wohl auch deshalb, da diesem 

mit dem Piano nun ein In seinen Tonhöhen Inflexibles, da normiertes Instrument gegen

überstand. 

3.3.2.4.5. Pannonian Flower und To James Joyce 

Auf zwei Aspekte Jenes Konzerts ISt zurückzukommen. auf den Auftrittsort sowie auf ein 

neues Stück Novotnys, das letzte, noch gelungenste im Konzert mit Burton Greene. Das 

Jazzpodium in Thürnthal war von Josef Aichinger, dem späteren künstlerischen Leiter u. a. 

des Festivals Glatt & Verkehrt in Krems, Im Dezember 1981 eröffnet worden und mutierte 

unter dessen ambitionierter Leitung alsbald zum beliebten Konzerttreff . Franz Koglmann, 

Josef Traindl und viele andere prominente Jazzer wurden nach Niederösterreich eingela

den, am 13. März 1982, also rund achteinhalb Monate vor der Begegnung Novotnys mit 

Greene, war die Reihe an Three Motions.' Zum Zweiten wurde der Konzertmitschnitt die

ses Abends wenig später als LP herausgegeben. Ihr TItel: Pannonian Flower. 

Die namensgebende Piece war jene, deren melodische Keimzellen schon 1980 beim 

Kahlenberg-Konzert und in Wiesen angedeutet worden waren, und die auch beim Mee

ting mit Burton Greene erklingen sollte; laut Novotny hatte jenes offenbar wie ein unbe

wusstes Work-in-Progress sukzessive erimprovisiertes Thema bei einem TM-Auftritt in der 

Jazzspelunke am 30. Jänner 1982 erstmals prägnante melodische Gestalt angenommen. 

Pannonian Flower kann als Kristallisationspunkt und gelungenste Manifestation von 

Fritz Novotnys jahrelangem orientalisch-folkloristischem Ausdrucksstreben, das seinen Ur

sprung in Yusef Lateefs Oboen klang hatte, bezeichnet werden. Vielleicht hatten ihn auch 
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die Auftritte In Wiesen dazu inspiriert. in der magyarischen und slawischen Volksmusik eine 

Brücke zwischen ÄSlen und Europa zu erkennen, deren pannonische Ausformung Ihm aus 

Grunden geographischer und emotiona ler Nähe persön liche Ide nt ifikat ion e rmög lichte : 

Erstmals konnte er d iese seit den frühen 60er Jahren in ihm widerha llende Seelenmusik so 

zu seinen e igenen Wurzeln (auch durch d ie von ihm selbst kolportierte partielle Roma-Ab

stammung) in Beziehung setzen . Novotny selbst nennt a ls Sch lüsselerlebnis d ie Musik des 

Tarogato-Spie lers Lad lslaus Wenzel aus dem burgen land ischen Mörblsch, d ie e r bereits seit 

Ende der 60er Jahre von einer Platte kannte und d ie ihn t ief beeindruckte .2 

Pannon/an Flower nlMrrt Mit exakt 17' Dauer deI' Großteil der Seite A ein. Reines, ele

g sc"es e· Moll bl det die moda'e BasIs Jener Rubato·Baliade, oder, besser gesagt Je"er 

Psa 'llodie, für die Novotny den Klang seines Sopransaxophons tatsachllCh in elnz gart ger 

WElse dem e.TJes ungarischer> Tarogato, zuweilen dem e''1er orienta! schen Oboe annc:hert 

John Coltranes kraftvoller, "hymnischer" Sound scheint dafur ebe"'lfalls (unbewusst) Pate 

gestanden zu haben. Als motiVisch-thematisches AusgangsMatena fungieren drei melod -

sche Figuren, die der n Mela'lchol schem Wohlk ang schwelgende Saxophonist beständig 

umkreist bzw. leicht variierend repetiert. Auch wenn Sich Pannon'an Flower Zu den Metal

lischen Gebr/den Im dlomatlsche" Gestus als Antipode verhält, so verbindet belde docr. der 

konzept onell essenz elle Urke meiner e nzelnen Klangidee. Wahre'1d S,I:' 1975 e ne ab

strakte war, ist sie nun fre:'ic" expressiver atur L'ld bedarf deshalb eines "Tragers', e:"er 

diskursive"" SICh entwickelnden Struktur Diese aber fehlt Die Mus K erschöpft sich In den 

Mot vrepetlt onen, In denen I'llMer wieder scheinbar An auf genommen Wird, von de"en 

aus aber der Absprung In den Spannungsbogen we ter ausdehnende Geschehnisse nicht 

erfolgt Möglicherweise also erklart s.ch der zwlespa tl ge E ndruc des Autors von Novot

nys Pannonian Flower daher, dass h er mit rud mentaren epischen Mitteln versucht w.rd, 

ein yrisches Klangbild zu komponieren und zu perpetu eren' So st Pannon/an Flower Ir

gendwo zWischen genialem Wurf u"d ungenutzter Chance a"'zLlslede'n 

Was tun die anderen MUSiker} Während Ma I das gesa'llte Stuck uber Novotnys Spiel 

mit dem gewohnt porösen, fre' f uktUierenden und I'TlMenS spal" .... ungsreichef"' Puls kon

trapun tlert, sekundiert Paul Flelds anfangs teils l'llitatlv, te Is dia logis erepd an e nern 

zweiten Sopransaxophon, das er wie al e anderen Instrumente mit größter Selbstver

ständlich e~ beherrscht ach 3'30· wechselt er ans Keyboard u"'d unter egt die e-Moll

Meditationen ovotPYs mit defl1 bereits be a"'lnt pastosen Plüsch-Sound, der In diesem Zu

sammenhang durchaus adaquat die beschwörend-elegische Atfl10sphare verstarkt 

Pannon/an Flower endet, wie es begonnen hat: mit freier e-Moll Klangsc'lwelgerei von No

votnys Sopransaxophon - als wären die 17 zu Gehor gebrachten Minu en nur ein kurzer, 

an d e Oberfläche gedrungener Te" eines unendlichen u .... tenrdischen K angflusses. 

Wagram, Cold Dog und Eastern Peace komplettieren die LP 

Summa summa rum ste ll te Pannon/an Flower sicher jene Platte dar. auf der Fritz No

votny seine folk lOristischen Klangvorste ll ungen am konseq uentesten verwIrk lIChte. am 

deut lichs-ten auf den Punkt brachte. Nicht zu letzt desha lb ist d ie . Novotnyschste · biS 
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heute eine der zugänglichsten Platten der Wiener Jazz-Avantgarde. Noch Ende 1982 ver

öffentlicht, war der LP in bescheidenem Maße Erfolg beschieden: Nicht nur, weil Eastern 

Peace in Deutschland als Filmmusik Verwendung fand, wie Fritz Novotny seinen Tantie

menabrechnungen entnehmen konnte3, auch in der Presse: Erstmals fand ein Tonträger 

der Wiener Freiimprovisatoren im bekanntesten aller Jazzmagazine, im Chicagoer Down 

Beat, Erwähnung.4 Renommierte Kritiker wie Milo Fines, Barry McRae (Zitat: .,Fritz Novotny 

is the most impressive soloist and his passionate port-Trane sopra no on the title track is par

ticularly striking. ")6 und Fran<;ols Billard im Pariser Jazz Magazine7 formulierten z. T. 

äußerst wohlwollende Rezensionen, der Skribent der Zeitschrift vax nennt die LP eben

falls positiv "sehr packend, sehr erdverbunden"S. 

Das Stück Pannonian Flower stand wenige Monate später, am 28. Mai 1983, auch im 

Zentrum eines Three Motion-Konzerts im Innsbrucker Komm. Die anekdotische Erinnerung 

daran gab Fritz Novotny 13 Jahre später der Zeitschrift Concerto Magazin zu Protokoll: 

"Wir spielten das letzte Stuck vor der Pause mit dem Titel,Pannonian Flower', eine 

äußerst schwere, melancholische, ja gar schmerzliche Nummer in e-Moll. Das Publikum 

war zutiefst beeindruckt und schwelgte im Schmerz mit der Musik dahin. Als das Stück 

zu Ende war, ging der Vorhang ordnungsgemäß zu. Durch ein nicht mehr eruierbares 

technisches Gebrechen ist der Vorhang nach drei Minuten wieder aufgegangen. Nun 

stelle man sich folgende Situationskomik vor: Das Publikum, gerade noch vom letzten 

Stück und von uns Musikern äußerst angetan, sah uns drei nun auf der Bühne sitzen, 

aus einer RIesensalatschüssel fressend, Bier trinkend, rülpsend dahinblädeln ... Unser 

Image konnten wir im zweiten Teil des Auftritts nicht mehr retten ... "9 

Was sich 1983 außer jenem Innsbrucker Three Motions-Konzert und diversen, primär von 

Novotny solo bestrittenen Vernissagenbeschallungen (u. a. zur ersten und letzten großen 

Ausstellung des ehemaligen Mitstreiters Fritz Kotrba im Gebäude der Österreichischen 

Postsparkasse, Wien, im Juni) tat? Immer noch konnten sich die Musiker medialer Schüt

zenhilfe von Seiten Franz Manolas versichern, der nebst überschäumend-euphorischen 

Konzertbesprechungen Fields und Novotny auch ausführliche Porträtartikel widmete. 'o 

Etliche Ausstellungskonzerte des Sopransaxophonisten sind weiters anzuführen, etwa je

nes im Atelier das Malers Hermann Painitz oder - bemerkenswerter - das im Salzburger 

Künstlerhaus. Anlässlich einer Exhibition athmar Zechyrs, Novotny aus alten Freundeskreis

Tagen ein Begriff, musizierten dort am 18. August neben dem RAU-Leader Claus Barabbas, 

Markus Pillhofer und die Violinisten Wolfgang Hoffmann und Gotthardt Wagner mit dem 

"sangesfreudigen" Maler. Erwähnenswert ist auch eine Ausgabe der Österreich l-Radio

reihe Musik unserer Zeit, die am 30. September Duoaufnahmen Novotnys und Fields' ge

widmet und - man höre - mit Wiener Schule der Freiimprovisierten Musik überschrieben 

war. Acht Jahre, nachdem die Masters entschlummert waren, belebte Fritz Novotny Tonl 

Michlmayrs viel diskutierten Begriff, mit dem er damals in Bezug auf seine Musik nicht viel 

hatte anfangen können, neu - um ihn erstmals explizit seiner Musik überzustülpen. 
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Die Musik unserer Zelt-Sendung hatte mit der Zweiten Wien er Schule freilich rein gar 

nichts am Hut. Die dort vorgestellten TonbeispIele waren erst zwei Wochen zuvor 'n Har

mannsdorf entstanden Es handelte sich dabei um die ersten Zeugnisse der LP To James 

Joyce, die 1984 auf Paul Fields' Label Jazzfields Records unter der Nummer RAU 1012 ver

öffentlicht wurde Der Umstand, dass hierfür entgegen alten TM-Usancen Walter Malli 

nicht beigezogen wurde, war nicht nur Ausdruck der sich zunehmend verfestigenden 

Achse FieldsiNovotny, sondern auch eine erste Andeutung zukünftiger personeller Ent

wicklungen 

Vom Charakter her war To James Joyce dennoch eine weitere, die letzte Three Mot/Ons

LP. Titel und Covergestaltung (ein beliebig ausgewähltes Zweizeilenzitat, ein "so wunder

bar verblodet" scheinender Satz aus Ulysses, über die gesamte Außenfläche reproduziert) 

der Platte waren Novotnys Hommage an den verehrten Irischen Dichter, ebenso jedoch 

ästhetisches Bekenntnis . Novotny knüpfte dabei an seinen Jazzpod/Um-Text von 1973 an; 

Fritz von Hermanovsky-Orlando und James Joyce waren (und sind bis heute) wichtige Weg

begleiter geblieben : 

"So viele unwichtige Einzelbilder, die im Gesamtroman und Im Gesamtlebenswerk von 

Joyce aber dann doch eine Bedeutung bekommen - ich glaube, das ist das einzige, 

was man an diesen großartigen Uteraturkonstruktionen mit der freien Improvisation 

gleichsetzen kann. Erstens. das Bild im Bild Zweitens: Daß die Dinge ( .. . ), die ganz we

nig Bedeutung zu haben scheinen, plötzlich eine übergroße Bedeutung bekommen 

Und somit birgt glaube ich, auch In der freien Improvisation, oft das unwichtigste Bild 

oder das naivste Thema ( .. ) plötzlich, In einer anderen mUSikalischen Situation, 

enorme Wichtigkeit {in Sich}. ( .) Dieses souverane Gestaltannehmen von Unwichti

gem ist ein wesentlicher Faktor in der Reform Art Unit und konnte {es} auch Im Duo 

Paul Fields-Fritz Novotny sein. "li 

Ohne jede Vorbereitung gingen die beiden ins Studio, um dem Unwichtigen Raum zu las

sen ,,{Der Plan war}, wir sprechen uns überhaupt nicht ab, wir wechseln nur die Instru

mente, ( ) gehen nur im Duo aufeinander ein, und Im nachhinein werden wir es betiteln. 

Schon wahrend des splelens dachte ich mir, für mich Ist es das, was Joyce als Philosophie 

bedeutet. " 12 

De facto war To James Joyce ein gelungener Feature für Paul Fields' MultIInstrumenta

lismus: Durch dreimaligen Instrumentenwechsel in vier Stücken - von Violine uber Altsa

xophon und SyntheSizer zu präpariertem Klavier - gelang es ihm, Fritz Novotnys auf zwei 

Typen reduzlerbares Spiel (kontemplativ-elegisch und freejazzold-athematisch) in immer 

neue akustische Environments zu kleiden und somit Wiederholungen vorzubeugen . Eine 

Aufgabe, die hier insofern leichter fiel, als SICh durch das Fehien eines Schlagzeugs die 

Klangräume weiter als gewöhnlich öffneten und die getragene, beruhigte Rubato-Gestik 

Novotnys aerophoner Konzeption entgegenkam. Im VergleICh zu Andrew Cyriile und Im 

Besonderen zu Burton Greene erwies SICh Paul Fields aufgrund seiner FleXibilität und Viel

seitigkeit somit als idealer Spielpartner Novotnys. 
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Am 28. Februar 1984 wurde anlässlich der Platten präsentation das derart reibungslos 

harmonierende Duo Flelds-Novotny in der Alten Schmiede auch live erprobt. Besprechun

gen dieser geglückten, wiederum sehr zugänglichen LP-Produktion waren rar: Dass jene 

des unverwüstlichen Günther Poidlnger in der AZ wohlwollend ausfiel 13, überraschte nicht, 

eher noch die positive Reaktion von Seiten des amerikanischen Cadence-Magazins .14 Im 

Down Beat wurde die Platte immerhin kurz erwähnt.'5 

3.3.2.4.6. Wide Fields und Tasten - die Umbruchsjahre 1984/85 

1983 standen auch zwei Auftritte einer neuen Formation zu Buche, hinter deren Namen 

man nicht unbed ingt gestandene Freiimprovisatoren vermutete: Rock Unit lautete der 

Name des Sextetts, das am 31. Mai in der Alten Schmiede und am 2. Juni in der Jazz

spelunke erst- und zweitmal ig vor Publikum aufspielte. Die Besetzung war zweifellos eine 

seltsame: Um d ie Haudegen Fritz Novotny und Wa lter Malli scharten sich mit dem E-BasSIS

ten Hannes Groysbeck, dessen Bruder Stefan am Keyboard, dem E-Gitarnsten Franz Scharf 

und dem Schlagzeuger Robert Stelner vier junge, kaum bekannte Rockmusiker. Der Initia

tor und Kopf des Unternehmens fehlte fre ilich . Paul Fields war bei der Premiere "seiner" 

Band nICht dabei. Doch gehen wir der Reihe nach vor. Wie kam es zu diesem Projekt? 

" Das waren viele verschiedene Komponenten, die da zusammengekommen sind. Meine 

Arbeit mi t Peter Wo lf in den Gruppen Omega und Alpha, mit Franz Morak, also alles m 

Richtung Rock, zum New Wave hm - [da] Ist naturlich mem Geschmack erwacht, 50 etwas 

zu tun. Und eines Tages reifte meme Idee, die Verbmdung zwischen konventIOneller, rockl

ger Jazzmusik und der Musik der RAU irgendwie zu [versuchen]. Ich habe mir ausgemalt: 

Eine Seite ist eine konventionelle Gruppe mit Schlagzeug, Baß, Gitarre, Percussion und so, 

um Rock und lateinamerikanischen Rhythmus zu spielen, auf der anderen Seite sind das 

Solisten w ie Mitterbauer und Novotny. die vom Free Jazz herkommen, und in der Mitte bin 

[ich] an den Keyboards und versuche, dieses Chaos zu lenken. Das war die Grundidee" , re

sümiert Fields.' Die MUSiker rekrutierte er im Falle Stefan Groysbecks und Robert Stelners 

aus dem Flic Flac-Ensemble, das er ihm Rahmen von Andre Hellers gleichnamiger Artisten

Show leitete, diese bei den stellten den Kontakt zu Scharf und Hannes Groysbeck her. Für 

Novotny und Co. bedeutete jenes Projekt keineswegs eine ästhetische oder musikalische 

Kehrtwendung : Offenheit gegenüber allen Seiten war schon im eklektizlstlschen Spektrum 

von Three MotlOn5 primäres Credo, Rock- und Pop-Anklänge - vor allem von Selten Mallis 

an den Drums und Fields' am Synthesizer - dort keine Seltenheit. Fritz Novotny meint zu

dem im Interview: 

"Ich darf daran erinnern, daß Rolf Schwendter von mir ein paar schlechte Schlager

Aufnahmen hat, wo ich noch Rock' n' Roll, sogar Wenn Teenagers träumen singe. Ich 

habe für Rock und Tr/vialmusik immer etwas übergehabt, wenn auch aus einer sehr 

bösen, !fonischen Haltung heraus. Ich war der Uberzeugung, daß, [wenn] Miles Davis 
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es wirklich schafft, auch mir Rock wieder [nahezubringenJ, dann muß ich das erfahren 

das war mein fester Wunsch. Und das hat sich dann auch so abgespielt. Und ich 

konnte meme ganzen Jackle-McLean-artlgen, Hardbop-artigen Themen unterbringen, 

was mich sehr gereizt hat. " l 

Ein allererstes Informelles Session-Teffen der Gebrüder Groysbeck, Scharfs, Steiners und No

votnys, ebenfalls ohne Flelds, hatte bereits am 19. Oktober 1982 stattgefunden3; weitere 

Sessions folgten, das Bühnendebüt unter dem provIsorISchen Namen Rock Unit Mitte 1983 

fiel noch in die Phase der AuskristallisIerung der personellen Konstellation. Vom 19. bis 21 . 

Juli 1983 erprobten die oben genannten Musiker, von denen SICh freilich Stefan Groysbeck 

schon wieder verabschiedet hatte, in Harmannsdorf unter Flelds' und Novotnys Regie das 

Zusammenspiel mit verschiedenen RAU-Leuten: Besonders Llnda Sharrocks Engagement 

war erwunscht, scheiterte laut Fields aber am zu vollen Terminkalender der Sängerin .4 Sie 

und auch Sepp Mitterbauer sollten in Zukunft nur ausnahmsweise als Gäste zugegen sein; 

da Malll gänzlich ausschied, blieb nur Novotny ständiges Mitglied. Noch mehrmals traf man 

sich In den folgenden Monaten In Fields' Studio, am 9. Februar 19845 ergänzte zudem erst

malig ein neues Gesicht das auf QUIntettbesetzung (Fields, Novotny, Hannes Groysbeck, 

Scharf, Steiner) abgespeckte Ensemble: Der junge Tenorsaxophonist Stefan Slupetzky, den 

Fritz Novotny privat kennen gelernt und dessen - bislang nur im gehörsmäßIgen Nach

spielen von Jüdischer Folklore Im Ensemble Schlabasakl erprobtes - Talent ihn während ge

meinsamer Duo-Sessions überzeugt hatte, trat an jenem Tag in die Gruppe ein.6 Mit ihm 

stand die Besetzung, die wenig später unter einem Namen an die Öffentlichkeit trat, den 

die Idyllische Landschaft, die Paul Fields' Tonstudio in Harmannsdorf umgibt, Inspiriert 

hatte: Wide Fields. 

Das offizielle Coming-out der neuen Gruppe eröffnete das Jahr 1984. Personell nun

mehr als Sextett konsolidiert, spielten die von Fields angefuhrten Mannen - gleichsam als 

Vor-Auftakt - am 17. März 1984 Im Penzlnger Studio Heinz die Filmmusik zu Jörg A. Eggers 

Streifen Up and Down ein, nachdem Novotny, der zufällig zu den Dreharbeiten in der 

Flondsdorfer Lokomotivfabrik gestoßen war, diesem unbekümmert ein entsprechendes 

Angebot unterbreitet hatte. Eggers, 1977 mit dem Film Ich will leben bekannt geworden7, 

willigte überraschend ein, entlohnte die Musiker großzügig und ließ zudem Novotny und 

Slupetzky Im Film kurz schauspielerISch in Erscheinung treten 8 Am 6. April schritten die 

Jungrocker und Alt jazzer von Wide Fields dann zum eigentlich Bühnendebüt. 24 Jazz

Bands traten an jenem Tag innert 24 Stunden im Audimax der Technischen Universität 

Wien vor das Publikum; Zweck dieses ergo Jazz Around The Clock betitelten, legendären 

Mammutunternehmens, zu dem die gesamte österreichische Jazzprominenz von Erich 

Kleinschuster bis Karlheinz Miklln zugegen war, war der Protest gegen die Ankündigung 

des ORF, für Jazz weniger Sendezeit zur Verfügung zu stellen . Über die Wirksamkeit der 

Aktion liegen keinerlei Informationen vor, für Wide Fields resultierte jenes Ereignis jedoch 

In einer äußerst erfolgreichen Premiere und erstmaliger medialer Beachtung (der Rezens

ent des ein Jahr zuvor gegründeten Magazins Jazzlive sprach von "wahren Begeiste-
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rungsstürmen im Publtkum", die diese "Kombination von Rock und Free Jazz" evoziert 

hätte9) . 1990 erschien der Mitschnitt als Granit Records-MC Live At The University. 

1984 und 1985 brachten die wohl ereignisreichsten Monate in Fritz Novotnys musikali

scher Laufbahn, allein Im erstgenannten Jahr gab er 19 Konzerte in nicht weniger als zehn 

verschiedenen Ensembles bzw Konstellationen . Es war eine Zeit des Umbruchs, der Zer

splitterung der Aktivitäten in viele kleine, oft kurzlebige ProJektInItiativen und Unter

gruppen, der offensichtlichen Suche nach neuen musikalischen wie personellen Möglich

keiten und Herausforderungen. Insbesondere das Jahr 1985 sollte aufgrund verschiedener 

markanter Zäsuren zur Peripetie mutieren, im paradoxen Widerstreit der Umstände, dass 

in d iesem Jahr viele EntwICklungslinien gekappt wurden und dennoch eine für die nächs

ten Jahre richtungsweisende Platte entstand: Der Beginn der Zukunft fiel zeitlich nur allzu 

passend mit dem Ende der Vergangenheit zusammen. Doch greifen wir nicht zu weit vor. 

Antizipierend sei an dieser Stelle nur mehr festgehalten, dass sich das Literarische Quartier 

der A lten Schmiede Mitte der 80er Jahre mehr und mehr zur neuen Heimstätte der For

mationen um und mit Novotny mauserte. 1981 hatte der - theoretisch Immer noch amtie

rende - RAU-Leader im Duo mit Andrew Cyri lle den Auftrittsreigen eröffnet, ab 1984 häuf

ten Sich dort die konzertanten Events. Das MusIkprogramm betreute und betreut bis zum 

Zeitpunkt der Abfassung des vorliegenden Texts ein alter Bekannter der Wiener Jazz

Avantgarde : Karlhe inz Roschitz, Anfang der 70er Jahre Verfasser wohlwollender Kurier

Artikel , nunmehr als Kultur-Chef der Neuen Kronen-Zeitung tätig. 

Am 15. April kehrte Andrew Cynlle für ein einzelnes Duo-Konzert mit Novotny im 

Mödllnger Kursalon w ieder, entscheidendes, impulsgebendes Ereignis des Jahres 1984 war 

fre ilich eine Veranstaltung, die wenige Tage zuvor In den RäumlIChkeiten der Abteilung 

MUSikpädagogik der Wiener Hochschule fUr MUSik und darstellende Kunst (111., Metter

nlChgasse 7) über die Buhne ging Für die Dauer vom 9. bis 13. April hatte Fritz Novotny 

dort, auf seinen Vorschlag hin von Abteilungsleiter Hans Mana Knelhs eingeladen, ein Stu

dIO fUr freie Improvisation eingerichtet, in dessen Rahmen er - trainiert durch die Seminare 

in Alpbach - Studenten aus verschiedensten Abteilungen der Hochschule, aber auch nicht 

Inskribierte aus der Perspektive der für ihn essenziellen Folklore in die Kunst des vor

gabenfreien Extemporierens einführte . Walter Malli, Linda Sharrock und Paul Fields assis

tierten, als Leistungsanreiz für die Seminarteilnehmer wurde zudem die Partizipation an 

einem gut bezahlten Abschlusskonzert In der Szene Wien (im Rahmen des Wiener Fest

wochen-Veranstaltungsschwerpunkts) In Aussicht gestellt, das Novotny mit Intendant 

Reinald Stremitzer für 21 . Mai ausgehandelt hatte. lO Und tatsächlich: Während die Work

shop-Abschluss-Performance am Vormittag des 14. April vom neu gegründeten Ensemble 

Melange (mit Novotny, Mitterbauer, Slupetzky und dem Percussionisten Devar Edgar) be

stritten wurde ll , bekamen 19 Seminaristen und deren Bekannte die Möglichkeit, die an

geeigneten Kenntnisse anlässlich jenes Konzerts zu demonstrieren. Melange, das in der 

neuen Besetzung Novotny/Malli/Mitterbauer/SharrockJSlupetzky plus dem bereits er

wähnten E-Bassisten Reinhold Aumaler am 3. Mai in der Alten Schmiede aufgetreten war, 
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stellte den personellen Grundstock, Im zum dritten Mal nach den Euro-Avantgarde-/mpro

visationen 1976 und Krems 1978 Inaugurierten Improvising Orchestra fanden sich Musiker 

wie die Pianlstin Sylvla Bruckner, der Posaunist Richard Isalah, der griechische Elektroaku

stik-Student und Synthesizer-Spezialist Niko Polymenakos sowie die in der Salzburger und 

lInzer Jazzszene beheimateten Musiker Harry Klaffenböck (Bass) und Mario Rechtern (Sa 

xophon); Letzterer war von Klaffenböck spontan per Telefonanruf zu jenem Termin "beor

dert" worden, Novotny kannte Ihn bereits von Tonbändern, die ihm vor Jahren Günther 

Rabl vorgespielt hatteY Auf Ihn wird zuruckzukommen sein . Das ereignishafte Großkon

zert In der Szene Wien wurde erfolgreICh absolviert, war am 19. August 1984 Thema eines 

01-Jazzstud/Os und zeitigte Konsequenzen personeller Art: NICht unerwartet blieb der 

Kontakt zu einigen SeminarISten aufrecht. Dergestalt fanden SICh etwa im Juli 1984 elf Im

provising Orchestra-Musiker, verstärkt durch den Flötisten Manfred Karner und die Pianis

!in Ortrud Staude, zu weiteren Experimenten In Paul Fields' Harmannsdorfer Tonstudio zu

sammen. Das durchwegs spannende Resultat, der Session-Mitschnitt, lässt sich auf der 1990 

edierten Me Mistery Journey nach hören. 

Eines der fünf für den Autor einhörbaren Stücke ist darauf von besonderem Interesse: 

Sepp Mltterbauers Clearness beginnt mit einem einmal wiederholten, ruhigen Rubato

Thema der gedämpften Trompete, um sich nach einem angeschlossenen Solo zu einem 

wiederholt verdichteten und ausgedunnten Kollektiv zu entwickeln . Beim Komponisten 

Jener initialen Melodie handelt es sich - Überraschung! - um Anton Webern, bei der Kom

position um das erste aus dessen Fünf Liedern aus Der siebente Ring von Stefan George für 

Gesang und Klavier op. 3, entstanden 1908/09 als erstes Webern 'sches Opus in freier Ato

nalität. 13 Mltterbauer, der Sokolowski-Schüler, hatte die Noten von Dies Ist ein Lied für dich 

allein eines Tages zufällig In die Hand bekommen, leicht bearbeitet und fortan jahrelang 

als Ubungsvorlage benützt14; nun zog er sie spontan (und nicht zum letzten Mal - siehe 

Kapitel 3.3.2.5.1) aus dem Ärmel. 

Eine weitere, letzte Auflage erfuhr jene Großbesetzung unter dem Namen Improvising 

Eleven rund ein halbes Jahr später live, am 16. und 17. Jänner 1985 in der Alten Schmiede, 

mit dem amerikanischen Saxophonisten Tim Lambert als Gast sowie - erstmals seit 1980 -

Giselher Smekal am Piano. 

Viel tat sich in der zweiten Hälfte des Jahres 1984, ein produktives Brodeln, Gären, 

Keimen war festzustellen. Neben Konzerten mit Three Motions und Wide Fields absolvierte 

man eine beträchtliche Zahl an Auftritten in verschiedenen, nur kurze Zeit existenten For

mationen, deren Musiker sich aus dem neu erschlossenen Workshop-Pool rekrutierten . 

Melange wurde bereits erwähnt und nur mehr ein weiteres Konzert (am 20. Dezember in 

der Alten Schmiede) alt, wobei Klaffenböck Aumaier ersetzte. Das Nature Music Ensemble, 

zuletzt 1971 In Erscheinung getreten, erlebte für ein Konzert Novotnys mit Isaiah, Klaffen

böck, Malli, Rechtern und Slupetzky am 29. November ebendort eine einmalige, zumindest 

nominale Wiederbelebung . Aumaler, Malli und Mitterbauer gründeten ihrerseits das Trio 

Inside Out, das immerhin eigene Info-Folder produzierte, von dem dem Autor freilich 

3.3 . Die Reform Art Unit 355 



~. 

~ -r '11 

'f jI[I iJ b tl Hf 1.18 .$ ffil 
. ~ . ~ -f lf ( I' - t -
3 f ~ , ,; Ipr 'tp1/ 

Sepp Mltterbauer: Transkription des ersten der Fünf Lieder aus Der siebente Ring von Stefan George 

für Gesang und Klavier op 3 von Anton Webern 
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ebenfalls nur ein einziger Auftritt am 10. Dezember 1984 bekannt ist. lS Zwei Auftritte ab

solvierte zudem am 23. Oktober und am 20 November 1984 ein von Novotny initiiertes En

semble namens Tasten, an dem Klaffenbäck, Sharrock, Niko Polymenakos, der somit an die 

Elektroakustik-Tradltionslinie von Bruno Liberda und Günther Rabl wieder anknupfte, und 

die Gitarristin Andrea Haindl, Novotnys Lebensgefahrtln, die an der Wiener Musikhoch

schule klassische Gitarre studiert und kurzzeitig auch Unterricht bel Victor Sokolowskl ge

nossen hatte, partizipierten. Auch dieses QUintett ware nur eine kurze Erwahnung wert, 

hatte es SICh nicht - erweitert um Paul Fields und Richard Isalah - wenige Wochen spater 

inS Studio begeben, um eine LP aufzunehmen. Namllches geschah am 26. Janner 1985, das 

Resultat wurde Jazz For Thinkers getauft und unter den Namen der sieben Musiker ver

offentllCht. Es sollte die WIChtigste, da richtungsweisende Einspielung der 80er Jahre, viel

leicht sogar die WIChtigste seit "Reform Art Unit" 1975 sein . 

Was war neu an dieser Musik? Zuallererst die Instrumentierung. Die Blaser-Sektion sah 

sich auf Novotny reduziert, stattdessen gaben die akustischen Saiteninstrumente Violine, 

Gitarre und Kontrabass den Ton an. Und: Man kam ohne Schlagzeug aus. Logisches Resul

tat war ein dynamisch zurückgenommenes, luzides kammermusikalisches StImmenge

flecht, eine intime, transparente Stimmung, die schon in der Musik der LPs Impuls Maria 

Schutz und To James Joyce angelegt war, die sich nun allerdings mit einer neuen Wach

samkeit und Sensibl11tat gegenüber der Gesamtklang-Balance paarte Weitab vom eklek

tizIstischen IndiVidualismus von Three Mot/Ons und der Free-Jazz-Lastlgkeit der Reform Art 

Unit ertastete man vorSIChtig neue Ausdrucksmittel, eine neue kollektive Qualität der In

teraktion, ein neues Gruppenbewusstsein, dem sich der Einzelne bereitwillig unterordnete 

- wie es schon in grauer Vorzeit, im Zuge von Vienna Jazz Avantgarde mitunter Charak

tenstikum der Novotny-Gruppe gewesen war Dies, obwohl die LP mit keinem Kollektivitat 

suggerierenden Ensemblenamen überschrieben war (der Name Tasten, um den es sich de 

facto handelte, schien offiZiell nicht auf) und einige der sechs Piecen zwar ke,nen einzel

nen Urheber (alle Stücke wurden als kollektive SeptettkomposItionen angegeben), jedoch 

eindeutig Identiflzlerbare Ideengeber zu beSitzen schienen 

"Schon 1984, sowohl bei Sessions ( .) wie auch bei Wide Flelds und Three Motions (. . .) 

[trat] bei mir eme gewisse Jazz- und Solosattigung [ein} ( .) Wenn ich gemerkt habe, 

daß auch ich selbst ins Saxophonistische abrutsche, war mir das schon unheimlich. ( .. ) 

Jetzt habe ich Gruppen gesucht, wo Ich weder durch Kontrabaß - oder das eben ein 

BaSSist ist der mehr streicht als zupft - noch durch Irgendemen Schlagzeuger versucht 

werde, jazzsolistisch zu empfinden. ( .. .) Es war auch oft bei den Baumann-Proben in 

den Jahren 75, ·76 Mall;' nicht dabei, und es war damals schon meine Wunschvorstel

Jung, am Beispiel H. C Degn, Paul Fields und zuerst Günther Rabl, spater Heinz Jager, 

mit mogflchst vielen Strings zu spielen. Diese Wunsch vorstellung kommt sogar noch 

aus der Zeit mit Kotrba, wo ich dann oft nach emer Probensess/On zu [ihm} und Mit

terbauer gesagt habe. ,/rgendwann brauchen wir em paar Streicher, damit das Eu

ropaische starker kommt!"'16 
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Fritz Novotny, der sich an anderer Interviewstelle in seiner Affinität zu Saiteninstru

menten auf seine frühe Kindheit und die Streichquartett-Hausmusik seines Großvaters be

ruft '7, war sich der neuen Richtung, die hier eingeschlagen wurde, durchaus bewusst. 

Seinen Angaben zufolge war es vor allem die Terminnot von Niko Polymenakos, die keine 

Fortsetzung des viel versprechenden Tasten-Projekts erlaubte. Gleich der "Reform Art 

Unit" -LP von 1975 ragte Jazz For Thinkers, das national wie international gute Zensuren u. 

a. in den Magazinen The Wire (GB)'8, Cadence (USA)'9, Jazz Magazine (F)20, Jazz Nu (NL)2' 

und Jazzlive (A)22 erntete, vorerst wie ein Fremdkörper aus dem CEuvre der Wiener Jazz

Avantgarde heraus - im Gegensatz zu ähnlich erratischen Stücken wie Metallische Gebilde 

sollten die hier erarbeiteten Ideen spät, aber doch wieder aufgegriffen werden und eine 

spannende Weiterentwicklung erfahren. 

Die Tatsache, dass am Beginn von 1985 mit Jazz For Thinkers ein neuer Fingerzeig In Rich

tung Zukunft stand, gleichzeitig das Jahr von Abschieden, vom Auslaufen altgedienter 

(und auch neuerer) Formationen geprägt sein sollte, indiziert den Umbruch-Charakter der 

Mlttachtziger für Novotny und Co. Die Entwicklung einer Formation muss freilich erst ge

schildert werden' 1985 war das Jahr von Wide Fields! Der Konzertreigen begann am 23. 

Jänner Im Opus One und reichte über einen erfolgreichen 23 Auftritt am 6. Juli beim drei

tägigen Blue Danube Jazz Summit im Messegelände von HOliabrunniNiederösterreich, in 

diesem wie im Folgejahr Ausweichquartier des Jazzfestivals Wiesen, bis hin zu einem En

gagement beim Volksstlmme-Fest im Wiener Prater und beim ebenfalls dreltäglgen Jazz 

Total-Großevent der Hochschülerschaften von Technischer und Wirtschaffsumver51tät am 

15. November, das als Folgeveranstaltung des Jazz Around The Clock-Marathons organi

siert wurde 24 Ein Auftritt im Ensemble-Theater am Petersplatz kurz darauf war allerdings 

schon der letzte von Wide Fields' Aufgrund bandinterner persönlicher wie mUSikalischer 

Auffassungsunterschiede warf Leader Paul Fields nach nur gut eineinhalb Jahren das Hand

tuch. Fur Ihn waren auch konzeptionelle Motive ausschlaggebend: 

"Ich weiß heute, und der Fritz weiß auch heute, daß das sicher nicht das Gelbe vom Ei 

war. Zumindest nicht das, was Ich mir vorstell{t]e. Es Ist mcht hundertprozentig gelun

gen. Diese Verbindung von freier, chaotischer Improvisation auf der einen Seite und 

dem ,Herkömmlichen' [auf der anderen] war für mich nicht offen genug, um das zu 

lenken. (. . .) Der (. . .) Erfolg war stärker als die Zufriedenheit über den Weg des Pro

dukts. "25 

LPs von Wide Fields sucht man vergebens, immerhin aber wurden 1990 drei MCs ediert: 

Das schon angesprochene Live At The Univer51ty vom 6. April 1984, die Studio-MC 1984 mit 

den Gästen Linda Sharrock und Sepp Mitterbauer sowie Live At The Jazz Summit, aufge

nommen 1985 In Hollabrunn. Als Hörprobe soll jedoch ein vierter Tonträger, die 1994, neun 

Jahre nach dem Ende, veröffentlichte CD To Federico Fellini - Music For Popular Thinkers 

herangezogen werden, die eine repräsentative Anthologie aus den Aufnahmen aller drei 

MCs darstellt. 
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In den darauf enthaltener> sechs Stücken treHen zweifellos zwei Welten aufeinander 

Drei standfeste und - beinahe uber d e gesamt e Distanz - gegenuber den Vedockungen 

freier Improvisation standhafte ROc.kmus,ker sehen sich zwei bis vier ebenso abgebrühten, 

sich hier freilICh moderat und gerauscharm gebenden Free·Jazzern gegenüber, wahrend 

Paul Flelds vermittelnd bzw. oszillierend zWIschen den Fronter stept Den meisten Stucken 

hegt uber die gesa'Tlte Dauer ein emziges moda es Zentn .. 'l1 zugrunde, sie weisen d ... fch -

gangig regelmaßige Beat-Kontinuen auf und gerade die Reibung der schlichten, motor~

schell Kontmu tat und Dlrektheit einganglger, groovlger Fun - und Rock Patterns mit der 

rhythmischen. melodischen und harmonischen Unscharfe der Fre,JmprOvlsatoren verleiht 

der Musik originaren Reiz 

Der Titel von To Fedef/co Fellmi (4'26") und somit der vorliegenden CD verdankt sICh 

Fritz Novotnys Liebe zu den Filiren FelLnis u.,d Pasolinis (Konkret des Letzteren Teorema 

von 1968). Es ISt das aM weitesten pradetermin erte der hier versammelten StLicke, da es

nach einer fu'1lgen Intm mit Piano-Tremolos, orientalislerendan Psa modien Novotnys und 

dem Ertönen emes gemächl.ch schrertenden, eintaktigen 8assrT'otlvs nach 45" eine von 

Soprar,- und Tenorsaxophor unisono Inton erte, lineare Struktur aufweist, d e den Namen 

"Thema" wirklich verdient. Eine eingängige Melodie In reineM c-Moll WIrd hier vorgestellt. 

.. ·Id auf einem das gE '" """Ite Stuck uber durchgehaltenen, e ntaktlgen Ostlnato-Motlv. 

Summa summarum bedeutete die Musik von Wide Fields - trotz Paul Fields' Unzufrie

denheit - eine gut ausbalanCierte, zugangliche Kreuzung von fre ier Improvisation und ein

gangigen Rhythmen, eine Art " pannonlscher Free-Funk". Auch w enn die interne Feinab

stimmung noch nicht ganz gefunden war, kamen dabei be lde Se lten auf Ihre Kosten, 

wurde keine von der anderen vereinnahmt oder gegangelt . Unter Rücksichtnahme auf die 

bere its erzielten Anfangserfolge und das evidente Entwicklungspotential der Band wäre 

bei Fortsetzung des Projekts ein weiterer, mögl icherweise sogar Internationa ler Vorstoß vor

stellbar gewesen. Für die Mannen um Fritz Novotny und für die gesamte W iener Free-Jazz

Avantgarde bedeutete Wide Flelds möglicherwe ise Jenen Punkt, In dem sie Sich am we ite

sten von ihren Wurzeln entfernten, fre ilich ohne d iese aus den Augen zu verl ieren. Es passte 

ins Bild, dass das Ende von Wide Fields mit der erwähnten Peripetie in der gesamten Ent

w icklung der RAU-Gruppen zusammenfiel A lle dre i RockmusIker von Wide Fields Sind 

heute als Studio-Instrumenta listen tät ig Hannes Groysbeck leitete zudem Ende der 80er 

Jahre gemeinsam mit Keyboarder Wolfgang Tockner die Experimental-Jazzrock-Band SPlt

ting Tongues, bel der sporadisch auch Fntz Novotny .. einst ieg ", und arbeitete zudem als 

Tontechniker; Franz Scharf, der 1987 auf Karl Ratzers LP Happy Floatmg aufsch ien26, später 

an der DebUt-CD Pep Talk des Jazzsaxophonlsten Thomas Huber part iZip ierten, war als Leh

rer am Wiener Schubert-Konservatorium tat lg Stefan Slupetzky war u a 1985/86 (wie auch 

Sepp Mitterbauer und Bassist Franz Machek) im vom Bad Goiserer Klarinettisten Wolfgang 

Ralner geleiteten Qu intett Schlabasakl aktiv, ehe er Anfang der 90er Jahre dem Saxophon 

entsagte und sich als Kinderbuchautor zu betatlgen begann. 28 

Die zweite Band, die 1985 auslief, ohne formell aufgelöst zu werden, war eine mit einer 
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ungleich längeren VorgeschIChte: Three Motions, für Novotny die erfolgreichste Band der 

Wien er Jazz-Avantgarde29, hatte sich nach neun Jahren z. T. reger Tätigkeit konzeptionell 

und personell erschöpft. Auch wenn dies 1984 noch gar nicht den Anschein hatte: Nach 

Konzerten u. a. In so arrivierten Hallen wie dem Wyberhus in der Vorarlberger Propstei St. 

Gerold, wo der auch für seinen Weinkeller berühmte BenediktInerpater Nathanael Wirth 

als Bestandteil eines vielfältigen Kulturprogramms seit 1968 bis heute Jazzkonzerte veran

staltet30, und dem Jazzatelier in Ulrichsberg im Muhlviertel kam es Im März 1985 noch ein

mal zu einer bemerkenswerten Studio-Session mit einem prominenten Gast, dem nach 

Sunny Murray und Andrew Cynlle dritten legendären Free-Jazz-Schlagzeuger, mit dem die 

W iener Bekanntschaft machten: LOUIS Moholo, der Drummer aus dem Umfeld von Chris 

McGregors Londoner Südafrika-Exil-Cl ique, weilte Anfang dieses Jahres ohne Engagement 

In W ien . Fntz Novotny kontaktierte ihn und organisierte zwei Konzerte, in denen der 

Südafr ikaner gemeinsam mit einer reduzierten Tasten -Besetzung (Isaiah, Klaffenböck, 

Novotny, Sharrock) - folgerichtig mit dem LP-Titel Jazz For Thinkers als Motto - auftrat: am 

5. März im Forum Stadtpark In Graz, tags darauf Im Wiener Opus One. Besonders das Gra

zer Konzert erntete gute Zensuren 31 und wartete mit der Besonderheit eines weiteren 

Überraschungsgasts - Vienna Art Orchestra-5axophonist Wolfgang Puschnig - auf. Finali 

siert wurden die Moholo-Tage mit dem oben angesprochenen Studiotermin Im Har

mannsdorf, anlässlich dessen - neben dem Dschunge/orchester-Bassisten Rudolf Görnet an

stelle Harry Klaffenböcks - auch Paul Flelds und Walter Malll zugezogen wurden 1990 als 

Three Motions-Produktion mit dem MC-Titel For Afrika veröffentlicht, stellte dieser mono

lith ische Session-Mitschnitt Insbesondere durch seinen Kontrastreichtum sowie einige glän

zende Einlagen Mallis an Alt- und Sopransaxophon und das gleichermaßen diskrete wie 

wachsame Getrommle Moholos musikalisch einen ansprechenden Abgesang dar 

Schon mit der Duo-Platte To James Joyce war ein Graben zwischen dem Tandem 

FieldsiNovotny einerseits und Malli andererseits sichtbar geworden. Durch Wide Fields 

wurde dieser Graben naturgemäß weiter vertieft, nun, 1985, kamen sowohl private als 

auch musikalische Unstimmigkeiten hinzu. Novotny selbst spricht von einer "Erschöpfung" 

der Gruppe 32 "Die Auflosung kam, nachdem Sich der Fritz mit dem Malli auseinanderge

lebt hat[tej Ich glaube, nicht zerkracht, sondern der Wa/ter hat auf einmal andere Inter

essengebiete gehabt, er hat einen Job gekriegt In Schönbrunn (. .. ) . Die KommUnikation 

hat halt nicht mehr so hingehauen", resümiert Paul Fields aus seiner Sicht die Ursachen für 

das Ende von Three Motions.33 

Das Moholo-Gastsplel bedeutete auch das Ende der Zusammenarbeit Novotnys mit 

lInda Sharrock, die bereits in der finalen Session nicht mehr dabei war. Schon beim Grazer 

Konzert spürte Novotny, dass die Zukunft der Sängerin - im Verein mit Wolfgang Pusch

nig, den sie 1987 heiraten sollte - in einer anderen Richtung lag als der bislang von ihm an

gepeilten.34 Er hatte Recht: Schon 1986 tourten beide mit den Pat Brothers, 1987 mit The 

Defiant Ones. Der Rest - weitere Kooperationen in AM4, Red Sun & Samul Nori, Alpine As

peru oder Mixed Metaphors in den 90er Jahren - ist bekannt. 
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Es passt ins Bild, dass just In Jenem Jahr 1985 auch die "Mutter aller Ensembles", die Re

form Art Und, aus historISchen Gründen erstmals seit 1981 (bzw. unter ihrem originalen 

Namen erstmals seit Wiesen 1980) kurz aus dem Dunkel des Bühnenhintergrunds, wo sie 

latent immer präsent geblieben war1S, hervortrat Am 27. Jänner, einen Tag nach der Auf

nahme von Jazz For Thtnkers, lud Frltz Novotny zur 20-Jahr-Geburtstagsfeler seines alten 

Free-Jazz-Schlachtrosses ins Ensemble-Theater am Petersplatz. Der Dezember 1965 mit dem 

angeblichen Start der Gruppenaktivitäten galt als Bezugsdatum. Grund genug, die RAU in 

"klassischer" Besetzung samt Gästen wiederzubeleben und des Jubiläums zu gedenken. 

Tonl Michlmayr, der seit Altena 1973 nicht mehr in Novotnys Gruppe gespielt hatte, wurde 

reaktiviert, desgleichen Glselher Smekal (der immerhin kurz zuvor in der Improvistng Ele

ven mitgewirkt hatte). zudem Horst Brückl vulgo Alaeddin Adlernest und Franz Koglmann, 

Im Jahr zuvor mit seinem Pipetet als Komponist hervorgetreten, als Gäste eingeladen. Ba

rabbas war laut Michlmayr als Zuhörer anwesend36, die RAU-Feier somit auch eine zumin

dest partielle, inoffizielle Masters-Reunion. 

Bemerkenswert im Zusammenhang mit der großzügigen medialen Ankundigungsbe

richterstattung zu jenem Konzert war, dass die Reform Art Umt auffällig oft mit dem Be

griff der Wiener Schule FreiimprovisIerter Musik In Zusammenhang gebracht wurde - Im 

Falter ohne, In der Volksstimme mit Hinweis auf die Urheberschaft Toni Michimayrs J8 

Während die Stimmung unter den Musikern - wie ubereinstimmend berichtet wird -

während der Proben und vor dem Konzert alles andere als harmonisch war, ging die Per

formance selbst glatt über die Bühne, wie der auf der MC RAU live at the Ensemble Thea

tre veröffentlichte Teilmitschnitt nachvollziehen lässt. 

Die Musik des Konzerts, über das zwar keine Rezension erschien, Robert Bilek am 19. 

und 26 Mai 1985 aber immerhin zwei 01-Jazzstudios gestaltete39, kam weitgehend einer 

bilanzierenden Retrospektive über das bisherige musikalische Schaffen nicht nur der Re

form Art Unlt und ihrer Filialgruppen, sondern der gesamten Wiener Jazz-Avantgarde 

gleich: alte Kompositionen (Mallis Wounded Heart), Free-Jazziges (Novotnys On The Other 

Side), Konzeptmusik in Richtung europäische Moderne (Smekals The Instrumentation Of), 

Eklektizistisches (Fields' Sonate op. 113) und schließlich Humoristisch-Wienerlied-artiges 

(Michlmayrs D'Weana Bam) repräsentierten zwar nicht alle, aber fünf wichtige Facetten 

des musikalischen Spektrums von MoUJ, RAU und Co. Passenderweise, wenn auch unbe

absichtigt, gesellte sich zur personellen auch die musikalische Nostalgie. Es war klar: Mit 

dem Jahr 1985, dem Auslaufen von Wide Fields und TM, der nach 17 Jahren Zusammen

arbeit erfolgenden Trennung von Walter Malli, dem letzten personellen Bindglied zwi

schen RAU und MoUJ, ging eine kleine Ara zu Ende - ein ereignisreiches Jahrzehnt, das 

mit der Gründung des Trios Three Motions begonnen hatte und dessen Ensemblephiloso

phie letztlich Programm für alle musikalischen Aktivitäten in sämtlichen Formationen 

wurde: Vielfältigkeit, Buntheit, Polystilistik, Eklektizismus, Abbau aller Berührungsängste, 

Unbekummerthelt. Die meisten Gruppen, die gegen Mitte der 80er Jahre entstanden, Im 

besonderen Wide Fields, wären ohne die Vorarbeit, die ästhetische und stilistische Öff-
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nung im Rahmen von Three Motions nicht denkbar gewesen. Dem Jahrzehnt des Experi

ments, der Disparatheit, des Auslotens musikalischer Grenzen und der Erkundung unbe

kannten stilistischen Terrains, in dem die verbliebenden Musiker der Wiener Jazz-Avant

garde ihren Horizont in Richtung zeitgenössische E-Musik, Rock, Pop und Folklore 

verbreiterten, ohne ihre Free-Jazz-Wurzeln zu verleugnen, sollte nun eine Phase der Kon

solidierung, der Wiedervereinigung der verstreuten musikalischen Kräfte und Ambitio

nen folgen . 

3.3.2.5. Konsolidierung und Neuorientierung: 

Der neue Charme der alten Idee einer Wiener Schule 

3.3.2.5.1. 1986--1989: The Clan 

Die RAU hatte sich wieder auf Tauchstation begeben, Wide Fields und Three Motions wa

ren ausgelaufen, Tasten und Melange im - z. T. hoffnungsvollen - Entwicklungsstadium 

steckengeblieben und nicht fortgeführt worden, die Musiker des Hochschulworkshops hat

ten sich wieder in alle Winde zerstreut: Ende 1985 war mit erstaunlicher Gründlichkeit so 

ziemlich alles vom Aktionstablett gefegt worden, was Fritz Novotny dort an Formationen 

zur Verfügung gestanden war. 1986 stand der mittlerweile 45-Jährige vor einer spiegel

blanken Tabula rasa; ein grundlegender Neustart schien geboten. 

"Am Graben 27 wird es In Zukunft etwas freIer zugehen. Mitglieder der Reform Art 

Unit werden im ehemaligen Praml-Studio ihr neues Domizil aufschlagen. Geplant sind 

Workshops, Sessions und andere Aktivitäten. Die ,Eröffnung' findet am 7. März mit einem 

Open House statt. Es gibt dort auch Möglichkeiten für Proberaume fur Gruppen", stand in 

der März/April -Doppelnummer des Magazins Jazzlive zu lesen. ' Relativ rasch hatte man 

einen neuen Unterschlupf gefunden. Der Bassist Franz Machek, bekannt u. a. durch seine 

Mitwirkung in Peter Weibels Hotel Morphila Orchestra Anfang der 8Der Jahre2 und der 

Modern-Jazz-Gruppe Sinus, hatte ein ehemaliges Filmstudio in bester Innenstadtlage an

gemietet und zum offenen Haus für alle sessionbegeisterten oder Probelokal suchenden 

(Jazz-)Musiker erklärt. Entgegen den Angaben im oben zitierten Artikel fand die allererste 

Session mit Musikern der RAU - das Rekurrieren auf den Mutterbandnamen in dieser Si

tuation war symptomatisch - bereits am 27. Februar 1986 statt, bis 27. Juni folgten Jeweils 

freitags regelmäßig Meetings und informelle Proben, an denen neben den alten Haude

gen Novotny, Mitterbauer, Walter Schiefer und - sporadisch - Paul Fields ein paar verblie

bene Bekannte aus den Jahren 1984/85, Polymenakos, Slupetzky und Isaiah, sowie eine 

Reihe von bislang unerprobten Musikern partizipierten: "Hausherr" Franz Machek mischte 

zuweilen am E-Bass mit, ein junger Südtiroler Tenorsaxophonist namens Sandro Miori 

tauchte mehrmals auf, ebenso einige Mitglieder des Ensembles TON.ART, das ebenfalls in 

diesem Studio am Graben sein Probendomizil gefunden hatte, voran Trompeter Klaus Pe-
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ham, Saxophonist Bernhard Spahn und Bassklarinettist Hans Steiner.3 Zu gemeinsamen 

Auftntten reichten diese Kontakte freilich nicht. 

Es dauerte bis zur Jahresmitte, ehe Fntz Novotny erstmals wieder musizierend an die 

Öffentlichkeit trat - unter völlig anderen Umstanden. Reinhard Gosch, der Leiter des Cu/

turcentrums Wolkenstein In Aigen im steirischen Ennstal, hatte den Wiener Multilnstru

menalisten zur Abhaltung eines ImprOVIsationsworkshops an die Hauptschule Stainach, an 

der er auch selbst unterrichtete, eingeladen. Mit zwei Musikerkollegen (Isaiah und Mlori) 

setzte SICh Novotny in Richtung Steiermark In Bewegung . Die pädagogischen Arbeitsein

heiten verteilten sich auf die Tage zwischen 30. Juni und 3. Juli, u. a. wurden laut Novotny 

Stücke von Don Cherry, Johnny Dyani und Freddie Hubbard einstudiert 4 Zudem hatte 

Gosch aus dem Umkreis des Jazzclubs Liezen einige Musiker an Novotnys Workshop-En

semble vermittelt und zwei Konzerte organisiert. Schon am 29. Juni, quasi als Einstimmung 

auf die folgenden Unterrichtstage, ließen sICh Fritz Novotny & The Styrian Improvising Par

tie spatabends live Im Cafe Schrempf In Aigen hören, am 1. Juli folgte ein Auftritt im Cafe 

Steirerhof In Bad Aussee . Novotny, MlOri und Isalah konstituierten d ie Wiener Hälfte des 

Ensembles, den steirischen Gegenpart bildeten der damals 21 -Jährige Schlagzeuger Chris

tlan Salfellner, der Bassist Reinhard Ziegerhofer, beide Studenten an der Grazer Hochschule 

für Musik und darstellende Kunst, Letzterer zudem angehendes Mitglied der 1982 ge

gründeten, Volksmusik und Jazz fusionierenden Band Broadlahn, sowie der 17-jährige 

Hackbrettspieler Sigl Lemmerer, der sich spontan bei Novotny angemeldet hatte. 

Die Resonanz bel Schülern, Publikum, Organisatoren war offenbar eine durchwegs po

sitive - kaum zurück In Wien, flatterte Novotny bereits die nächste Workshop-Einladung 

in seine Kagraner Wohnung Diesmal galt es, junge Angehörige der Blasmusikkapelle Bad 

Aussee in die Kunst der freien Improvisation einzuführen, allem Anschein nach eine Folge 

des dortigen Juli -Konzerts. Prompt sah sich die Styrian Improvising Partie, In die Salfellner 

und Ziegerhofer diesmal zusätzlich den Sopran- und Tenorsaxophonisten Gerhard Fritsch, 

ihren angestammten Tnopartner, einbrachten, reaktiviert, um nach Absolvierung des 

Workshops am 19. September weitere drei Konzerte in näherer (Aigen) und weiterer (Ad

mont) Umgebung sowie abschließend einen weiteren, spontan organisierten Lehrgang am 

BORG Bad Aussee zu bestreiten - Franz-Manola-Nachfolger Reno Barth kündigte diese Er

eignisse wie auch Jene der folgenden Jahre mit der gleichen Aufmerksamkeit wie seine 

Vorgänger In der Presse an, womit die diesbezügliche "Tradition" dieser Zeitung auch in 

der dntten "Generation" nicht abriss.5 Spätestens zu diesem Zeitpunkt dürfte in Fritz 

Novotny die Idee gekeimt haben, die spielfreudige Partie als ständiges Ensemble weiter

zuführen . Drei gute Gründe sprachen dafür: die stimmige Chemie Innerhalb der Gruppe, 

der gerade wieder bewiesene Erfolg beim Publikum und - die Tatsache, dass Novotny zu 

jenem Zeitpunkt noch immer de facto uber kein Band-Vehikel verfügte. 

Der Entschluss reifte, nahm Gestalt an und wurde realiSiert: Es dauerte abermals rund 

zweieinhalb Monate, biS Sich die neue Formation offiziell als solche konstituiert hatte und 

erstmals der Öffentlichkeit präsentierte. Und abermals geschah Nämliches in der "Pro-
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vinz", fernab von Wien: Am 13. Dezember 1986 gastierten Paul Fields, Gerhard Fritsch, Fritz 

Novotny, Reinhard Ziegerhofer, Christian Salfellner und Walter Schiefer (Letztere wechsel

ten sich an Drums und Percussion ab) als THE CLAN music overdrive im Gasthaus Moser in 

St. Georgen bei Obern berg im oberösterreichischen Innviertel. Gut ein Jahr nach dem Ende 

von Wide Fields verfügten Novotny und Fields also wieder über ein Ensemble - dessen Kon

zept sich nicht zufällig an dem seines Jazzrock-Vorgängers orientierte. 

"Es war mir sofort klar, daß (. . .) die verstorbene Wide Fields-Gruppe eine Nachfolge 

braucht. Und dieses bestehende Ennstaler Trio Salfel/nerlFritschlZiegerhofer gab mir dazu 

die Möglichkeit - und die wollten das auch. (. . .). Und wie ich dann sicher war, daß die auch 

meine Folklore aufnehmen, habe ich dann dem Paul hier erzählt ( .. .): ,Probieren wir das 

aus!' Und dann kam auch sehr bald eine Unzahl von Konzerten zustande. (. .. ) Paul hat 

dann das Co-Leading ubernommen" , resümiert Novotny.6 

Im Februar 1987 entstanden die ersten Aufnahmen der Band, die fortan kurz The Clan ge

nannt wurde: Eine Studio-Me aus der 1990er-Serie, als Hommage an den 1989 verstorbenen 

italienischen Spaghetti -Western-Regisseur For Sergio Leone betitelt und somit erneut Aus

druck von Novotnys filmischem Musikdenken, bietet erste Anhaltspunkte. Aus demselben Mo

nat, genauer gesagt: vom 12. Februar 1987 aus der Alten Schmiede, somit vom Wien-Debüt 

des Clan, stammen zudem zwei Stücke, die im Jahr darauf, auf der noch zu besprechenden 

LPICD Babel veröffentlicht wurden. Die Gruppe trat hier wieder mit zwei Tenorsaxophonisten, 

Gerhard Fritsch und Gast Sandro Miori, zwei Schlagzeugern, Salfellner und Schiefer, dem er

neut ausschl ießlich als Pianist tätigen Fields sowie Ziegerhofer und Novotny an. 

Bilanzierend ließ sich darüber sagen: Nie zuvor hatten Novotny und Co. derartige Nähe 

zur Jazztradition gezeigt. Wobei dafür insbesondere die beiden Jungsteirer Ziegerhofer 

und Salfellner verantwortlich zeichneten, die ähnliche Avancen auch bei Fields und Walter 

Schiefer stimulierten. Im Vergleich zur funkigen Rockbasis von Wide Fields, die diesbezüg

lich zweifellos letzte Berührungsängste genommen hatte, wurde der metrische Grund

schlag nunmehr freilich wesentlich vielfältiger, flexibler, offener, eben jazziger behandelt 

und immer wieder hinterfragt, sprich : aufgelöst. Auch die für TM typische, modale Schön

klangschwelgerei fand sich auf For Sergio Leone vertreten; dass der alte, expressive free

jazzoide Gestus noch immer dosiert präsent war, verstand sich von selbst. Es schien, als wür

den die alten RAU-Recken sämtliche musikalischen Erfahrungen, die sie bislang zusammen 

oder getrennt in verschiedenen Formationen sammeln konnten, quasi synoptisch mitein

ander verschmelzen, gleichsam doppelt synthetisiert - musikalisch wie personell - in The 

Clan zusammenfassen und weiterführen. Nicht zufällig vereinigte dieses Ensemble nach 

zehn Jahren der gruppentechnischen Mehrgleisigkeit (RAU, später Wide Fields einerseits, 

TM andererseits, nebst anderen) erstmals alle Aktivitäten wieder zu einem festen Strang. 

Dass die so entstehende Musik ein reichhaltiges Sammelbecken vielfältigster, kontrastie

render stilistischer und dramaturgischer Ingredienzien war, mutet da nur logisch an. 

Tatsächlich erreichte dieses eine, einzige nunmehrige Ensemble, wie von Novotny an

gedeutet, bald eine Aktivitätsdichte, die jener von 1984 (wo sie freilich auf mehrere Grup-
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pen aufgeteilt war) gleichkam: Noch im März 1987 kam es zu Konzerten im Rahmen einer 

In memoriam Hermann Schürrer veranstalteten Lesung der Grazer Autorenversammlung 

mit Rolf Schwendter, Joe Berger u a. im Linzer Posthof, weiters Im kärntnerischen Bleiburg, 

zwischendurch - als Styrian Improvising Septet- in der Alten Schmiede in Wien . Im Juni ga

stierte die Formation Im Rahmen der 36. Internationalen MusIktage in Konstanz am Bo

densee - für Novotny nach LJublJana 1972 und Altena 1973 der Insgesamt erst dritte Aus

landsauftritt. Am 15. Juli trat The Clan als Vorgruppe des 29th Street Saxophone Ouartet 

in der Szene Wien auf, Im November in veränderter Besetzung (Mitterbauer ersetzte 

Fields) als Acting Ensemble In der Veterinärmedizinischen Universität Wien. Novotnys Tno

Gastspiele mit Salfellner und Ziegerhofer in Radstadt und St. Johann Im Pongau Im Juni 

1987 fanden ebenfalls unter der Behelfsbezeichnung Acting Trio statt. 

Auch ein erster Tonträger wurde produziert, wenngleich es sich dabei zwar um die Clan

Musiker, Jedoch nicht unbedingt um Clan-Musik handelte: Human Dates lautete der Titel 

der LP, die unter den Namen Novotnys, Fields', Mloris, Salfellners, Ziegerhofers und - Wal

ter Langers, den Novotny Im Frühsommer 1987 in einem Wiener Innenstadtlokal kennen 

gelernt und zu gemeinsamem Musizieren eingeladen hatte, veröffentlicht wurde. Human 

Dates - The Battle of Hainburg war an sich der Name eines Films des Veterinärmediziners 

und Novotny-Bekannten Herbert Kogler, der die legendäre Besetzung der Donauauen bei 

Hainburg zur Verhinderung eines Kraftwerksbaus anno 1983 schilderte. Kogler hatte No

votny um Filmmusik gebeten, was wiederum Walter Langer, den Gitarristen aus dem nie

derösterreichischen Waidhofen/Ybbs mit Faible für südamerikanische Stile, auf den Plan 

rief Seine Initiative war es nun wiederum, die Filmmusik auf LP aufzunehmen, wofür er 

den Clan-MUSikern sogar Gagen bezahlte. 7 Die im Juli in Harmannsdorf eingespielte und 

auf Paul Fields' Label Granit Records edierte Platte, von deren Stücken laut Novotny letz

lieh nur zwei tatsächlich für den Film verwendet wurden, beinhaltete folglich konzeptio

nell stark von Langer geprägte Musik, die für die des Clan nur bedingt repräsentativ war. 

Bei den meisten der elf Stücke handelte es sich um Kompositionen Langers, fünf an der 

Zahl. Ihnen eignete stereotype ABA'-Form, wobei A für präambelhafte, eingängig-tonale, 

zuweilen Im Rubato gespielte Folk-Strukturen des un- oder nur leicht begleiteten Gitarris

ten steht, B für einen kontrastierenden MItteiteil, ausgefüllt zumeist von Violin- und Te

norsaxophon-soli über schlagzeug-Bass-Groove, A' für den reprisen haften Ausklang. Eine 

zweite Gruppe von Stücken ließ sich als meditative Stimmungsbilder bezeichnen. Nicht un

erwartet waren ihr zwei Piecen Novotnys zuzuordnen, Sheng Musie (Mundorgel, Synthe

Sizer, Bass) und Flute Conversation (Flöte, Piano, Gitarre, Bass, Percussion). So wenig die 

Konzeptmusik von Human Dates an sich mit der der Wiener Jazz-Avantgarde zu tun hatte, 

so evident wohnte ihr zumindest in diesen lyrischen Klangpoemen partiell Indizcharakter 

Inne. Die schlagzeuglosigkeit und kammermusikalische Luzidität diverser Tnostücke (ne

ben Kefir auch Langers Joys For Max, bestritten von den Chordophonen Violine, Gitarre, 

Bass) scheint rückblickend ebenfalls nicht zufällig. 

Die Zusammenarbeit von Novotny und Co. mit Langer, deren Resultat sowohl von Han-
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nes Schweiger in der Zeitschrift Jazzlive8 als auch von Philippe Renaud im französischen 

Magazin Notes wohlwollend besprochen wurde9, war damit freilich nicht beendet: Auch 

sporadische konzertante Kooperationen folgten. Nicht nur im Rahmen der Präsentation 

des "Soundtrack"-Vinylwerks im Wiener Innenstadtrestaurant Zum Dicken (I., Judengasse 

5) am 24. November 1987, am sei ben Abend, an dem der Film Human Dates in der Vete

rinärmedizinischen Universität Premiere hatte. Auch beim Konzert des Clan im Club AKKU 

in Steyr am 13. Mai 1988 stieg der Gitarrist nach der Pause ein; am 12. Jänner 1989 konzer

tierte sogar ein Human Dates Ensemble in der Alten Schmiede und auch der letzte ge

meinsame Auftritt am 23. September 1989 in Langers Heimatstadt WaidhofenlYbbs war 

mit dem Namen des Films überschrieben. Bezeichnenderweise zeitigte die Zugänglichkeit 

der Musik Erfolg : Die intensive Bewerbung durch den Film und Langers Solokonzerte be

wirkten, dass Human Dates als erste und einZige der seit "Reform Art Unit" 1975 produ

zierten LPs alsbald vergriffen war. 10 Der Gitarrist machte in den 90er Jahren - unter dem 

Namen Valdinho Langer - durch CD-Aufnahmen u. a. mit Wolfgang Puschnig auf sich auf

merksamll und unterrichtet heute an der HAK in WaidhofenlYbbs. 

Die erste und einzige eigentliche Clan-Platte entstand exakt ein Jahr nach Human Da

tes, im Juli 1988. Music Overdrive benannte sie sich schlicht, den ursprünglichen zweiten 

Teil des Bandnamens zum LP-Titel umfunktionierend. Die Besetzung hatte sich mittlerweile 

leicht verändert: Gerhard Fritsch, letztmalig am 10. November 1987 im Acting Ensemble 

mit von der Partie, schied Ende 1987, aufgrund seines soeben begonnenen Medizinstudi

ums In Graz, aus; Sepp Mitterbauer, zum gleichen Termin erstmalig dabei, rückte als re

guläres Clan-Mitglied nach: Drei alte Avantgarde-Recken trafen somit während der Auf

nahme-Session auf ein steirisches Rhythmusgespann - eine durchaus produktive personelle 

Majoritätsverschiebung, wie die Platte beweist: Music Overdrive war eine Studio-LP und 

die konzeptionell klar konturierten, zumeist sorgfältig vorbereiteten Piecen somit nicht 

unbedingt repräsentativ für die in ausgedehnten Improvisationsströmen fließende Live

MUSik der Formation. Repräsentativ war ihre disparate Vielfältigkeit freilich für das breite 

musikalische Spektrum, das die Musiker demonstrierten. Vergangenes, Gegenwärtiges und 

Zukünftiges Im mUSikalischen Tun und Treiben der Wiener Jazz-Avantgarde fanden sich 

hier in wahrscheinlich reifster, auf jeden Fall kompaktester Form auf den Punkt gebracht. 

The Clan entpuppte sich nunmehr endgültig als - gelungene - Synthese der freejazzoiden 

Energien der Reform Art Unit, des spielerischen Eklektizismus und der Momente der Ver

senkung im modalen Klangrausch von Three Motions sowie der straighten Rhythmen von 

Wide Fields, deren Akzent sich aufgrund des konkreten Hintergrunds von Salfellner und 

Ziegerhofer von "Rock" auf "Jazz" verschoben hatte, und ließ bei alledem noch mehrere 

Fenster in Richtung unerforschter Gefilde offen. Summa summa rum handelte es sich bei 

der kaleidoskopartigen, synoptischen Werkschau von Music Overdrive um eines der ge

glücktesten Tonträgerprodukte der Wiener. 

Fassen wir wieder zusammen Eine erste Gruppe von Stücken kann direkt oder Indirekt 

dem Repertoire von Three Motions zugeordnet werden Opener Next Movie (5'44") von 
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FieldslNovotny, das sich als mit der oben unter For Sergio Leone behandelten Nummer 

identisch erweist, gehort hierher. Fields schwelgt in konstanten Repetitionen des bekann

ten achttaktlgen Kadenzthemas, darubcr wechseln "choruswelse" - umgruppiert In 4+2+2-

taktlge Einheiten - die expressive, tonale Trompete Mitterbauers und die (zumeist nur die 

Akkordgrundtöne verstarkende) Flöte Novotnys einander solistisch ab. Salfellner und Zle

gerhofer begleiten diskret im jazzlgen 4/4-Takt. Auch Pannonian Feeling (TOD") ist ein -

offenbar urheberrechtlICh motiviertes - Pseudonym: Dahinter verbirgt sich - unschwer zu 

erraten - das TM-Paradestück Novotnys, Pannonian Flower Der Ablauf folgt dem bel Wide 

Flelds bewährten ABA'·Muster Rubato-Einleitung am Sopran mit mehrmaliger Umkrei

sung der e-Moll· Motive, ab 1 '04" fortgesetzt uber einem schnellen 4/4-Beat, angetrieben 

von pianistischen Akkordpatterns Fields', ein feuriges, packendes Trompetensolo In partiell 

eigenwilliger Intervallik bestreitet ab 3'20" den kontrastierenden Mittelteil, wofür Fields 

einen Halbton tiefer rückt und zur Belebung ZWischen der neuen Tonika es-Moll und de

ren siebter Stufe Des oszilliert. Die Motiv-Reprise Novotnys ertönt nach 5'35", Ihm muss 

man zugute halten, dass er sich erstmals erfolgreich von den Motiven zu lösen versucht 

und dergestalt die Spannung hält, sogar steigert. 

Liegt Next MOVIe (metnsch-)harmonlsches und Pannon/an Feeling (modal )melodisches 

BaSISmaterIal zugru"de, so Ist dieses in Paul Fields' Dance Of The Bear (3'14") primar 

rhythmischer Natur, auch wenn Sich das Stück betreffend tonaler Verhältnisse eindeutig (c

Moll) gibt Das elntaktlge pianistische BasIsmotiv im BIs-Metrum besteht Im Wesentlichen 

aus der deszendierenden Basslinie c-B-As-G, gespielt in Staccato-Viertelnoten (ca. 112 pbm), 

in der rechten Hand mit rhythmisch komplementären Tonikaakkord-Achteln zu einer re

gelmäßigen Akzentkette ergänzt. Nach jeweils acht Takten des dergestalt humoristisch

plumpe Tapsigkeit suggerierenden Motivs werden zwei rhythmisch identische Takte in as

zendierender Chromatik interpoliert eine Chorus-Einheit umfasst somit zehn Takte_ Über 

dieses diskret vom Schlagzeug gestützte Grundmuster, das das gesamte Stück uber beibe

halten wird. legt ein blendend disponierter Reinhard Ziegerhofer ein in se ner partiell 

Marsch-Inspirierten, kantigen Rhythmik, In den verzerrten Sounds und Doppelgriffen denk

bar adäquates Arco-Bass·Solo, dezent begleitet von den übrigen Instrumenten. 

Die zweite Gruppe umfasst Stücke mit kräftigem, geradem Rhythmus, Salfellner und 

Ziegerhofer tragen hier musikalische Hauptverantwortung Des Letzteren Clan Fun, In sei

nem satten Funk-Groove und den begleitenden Synthesizer-Akkorden an den Miles Davls 

der SOer Jahre erinnernd, ISt eine evidente Hommage an Wide Fields, somit ebenfalls be

reits der internen "Vergangenheit" zuzuordnen; die "Gegenwart" manifestiert Sich dies

bezuglich in betont Jazzlgen Konzepten, von den jungen Steirern auch bei den alten Frei

Improvisatoren stimuliert. Etwa in Salfellners Neobop (4'19"), ein Alternieren von anfangs 

etwa zehnsekündigen, Im Verlauf des Stücks auf bis zu 30" ausgedehnten Solo-Breaks und 

Kollektiv-Blöcken, die von enem swingenden Walking bass-Schlagzeug-Beat unterlegt 

werden. Auch der Titel von Fjelds' und Mltterbauers Cool Down (6'1S") ist programmatisch 

zu verstehen. Eine ruhige Mainstream-Ballade Wird hier zu Gehör gebracht, bei traditio-
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neller Klaviertrio-Begleitung getragen von Mltterbauers kühlen, diskursiven Linien, die in 

ihrer Klarheit und dem Iymchen Ton der gestopften Trompete ein weiteres Mal auf Miles 

Davls verweisen diesmal Jenen der 50er Jahre. 

Wiederum drei Stücke sind es schließlich auch, die bislang unerschlossenes Terrain mar

kiere!", somit zumindest potenZiell In die Zukunft weisen Verwandt mit Cool Down ist 

Fields' Quarter Chords (3'39"), das unspektakuläre finale LP-Stück. Der Name stammt of

fe'"lbar vo!" el .... zelnen abstrakten Quartenakkorden des Pianisten zu Beginn, die später ru

higen Dreiklangzerlegungen welchen Mltterbauer legt erneut besonnene tonale Tonfol

gen daruber und steigert Sich Im Dialog mit Ziegerhofer zu hitziger Nervosität - während 

Fields seme Finger stoisch ruhig und folglich reizvoll reibungstrachtlg weiterhin In langsa

men Akkordbrechungen uber die Tastatur gleiten lässt. 

Auch In C/earness (4'50"), der fur den Autor sensationellsten Piece von MUSIC Overdnve, 

ist Mitterbauer der Protagonist. Sind in Quarter Chords bestenfalls Ansatze In Richtung 

e:ner Orientierung an europaischen KunstmusikGefilder festzustellen, so wird mit der hier 

vorlegenden Version des schor Im Rahmen von Mfstery Journey 1984 diskutierten Stucks 

(siehe S 355f) der Brückenschlag 'n großartiger Welse vollzogen Mit Weberns Lied op_ 3/1 

als melodischer AusgangsbasIs gelmgt es tatsächlich, den freltonal-expressiven Gestus der 

Zweiten Wien er Schule auf die ImprOVisation zu ubertragen. Es erscheint logisch, dass Mit

terbauer und Fields, die beiden Eflkelsct,uler Josef Matthias Hauers, nun die Protagonisten 

des Stücks Sind' Der Trompeter bläst die Melodie eingangs Im Tempo rubato und unter 

freier Rhythmlslerung der Noten, lässt dabei die ein oder zweitaktigen Phrasen Jeweils 

kurz In freier imitation von der Violine beantworten Arco-Bass, Schlagzeug und Glocken

spiel beg'eiten frei als kianglCher Kontrapunkt. Nach acht frei gestalteten Ubergangsse

kunden lI'toniert MItterbauer nac'"' 40" noch einmal die ersten beiden Liedtakte, ehe sich 

die melodsche Struktur bruch os in freier Improvisation auflöst. Im gleichen Gestus, In 

glänzender Balance von quasi atonaler Abstraktion und expressiver Emphase, fließt der 

frompete'1-ViolmDialog dahin; Ziegerhofer nähert sich den beiden kongenial am ge

strichenen Bass und ergänzt die Textur zu einem Tno, das tatsächlich die kammermusikali

sche Aura der freitonalen Kompositionen Schön bergs oder Bergs ausstrahlt. Nach 2'18" 

gre ft Mitterbauer nun Simultan umspielt von Fields - ein weiteres Mal die Liedmelodie 

auf ul"d beendet damit vorerst seme Partizipation. Ab dem dflttletzten Takt jener Reprise, 

nach 252", VerfeStigen sich die Bass- und Violln-Glrlanden zu einem frei rhythmiSierten 

Marsch, der dank seines bizarren, atonalen Melos und der wachsamen Begleitarbeit Sal

fellners neoklaSSizistische Züge trägt Mtterbauers Rückkehr nach 3'55" beendet diese 

skurrile Eirlage, ab 4'10" intoniert er ein letztes Mal Weberns Melodie, frei kontrapunk

tiert von den anderen Instrumenten. 

Auch das letzte verbliebene der neun Stücke, Novotnys Samurai (3'25"), birgt Zukunfts

potential auch, da es wider Erwarten 10 kemster Welse nah- oder fernöstliche Bezüge auf

weist, es sei denn, man vermutet dort die Ursache des meditativen Gestus: Zwischen 

Glockenspiel und Klarinette OSZillierend, mit Hilfe einzelner Bass-PizzicatI, Piano-Akkorde, 

368 3. GeschIChte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



speiter Violinstriche, Trompetentöne und Percussionk änge Inszeniert der Clan-Leader hier 

ein abstraktes, in pointllistlscher Polychromie schillerndes Soundgemälde, das kontefYlpla

tlve und dennoch kraftvolle Ruhe ausstrahlt, In dem Jeder Klang für sich selbst steht - auch 

wenn Jener kollektive Sound Purismus !'ach 1 '50" kurzzeitig aus der Balance komfT't, als 

sich Mltterbauer mit lyrischen, pause"durchsetzten Melodiebögen in de" Vordergrund 

spielt Während Clearness auf die Zweite Wlener Schule Bezug nim'T\t, w'rd h er an noch 

Jüngere rruslkh storische Stromungen des Postseria/i~;rrus el nel' 

Welche Repräsentativltat besaßen nun jene - in der Realisierung - neuartigen Stücke 

wie Clearness oder Samurai, in welchem Kontext waren sie zu sehen? Ein Bezug ZWischen 

Clearness und Novotnys vereinzelt, im Kontext des Clan freilICh kaum propagiertem Begnff 

der Wiener Schule FreIimprovIsIerter MUSik drangt sich auf: Zweifellos erfüllte Mltterbauers 

Webern-Bearbeitung die durch jenen Terminus suggerierten Kritenen nahezu perfekt: Zum 

einen (äußerlich) durch die authentische Vorlage, zum anderen durch die rein improvisa

torische Perpetuierung von deren freitonaler Gestik. Novotny und Co. hatten erstmals um

gesetzt, was der Terminus in Bezug auf die Musik der Masters suggeriert hatte: Die geistige 

Beziehung zur Zweiten Wiener Schule auch musikalisch nachvollziehbar, hörbar werden zu 

lassen Clearness gewinnt rückblickend Insofern an GeWicht, als es keine Eintagsfliege dar

stellte Noch Innerhalb der LP ließen sich darauf Hinweise finden: Novotnys Vermutung, 

Quarter Chords würde auf einem KlavIerstück Josef Matthlas Hauers basleren '2, wird von 

Fields zwar verneint und stattdessen in Bezug auf Cool Down und darüber hinaus allge

mein beantwortet mit: "Ich habe möglicherweise einmal Hauerische Sachen da mit rein

genommen, manchmal bewußt, manchmal unbewußt, oft in Ermangelung der Phanta

sie." 13 Auch betreffend Cool Down lässt sich dies aural nicht wirklich nachvollziehen, doch 

immerhin wiesen etwa Ziegerhofers Bass-Stnche In Dance Gf The Bear und Mitterbauers 

partiell atonale Intervallik In den Trompetensoli (überraschend am evidentesten In Panno

nlan Feeling) in diese Richtung . Auch darüber hinaus wird man fündig: Schon zwei Monate 

vor der Plattenaufnahme, beim erwähnten Clan-Konzert in Steyr, fanden sich ebenfalls 

Clearness, betitelt als Homage To Anton von Webern, und ein Stuck Fur losef Marthias 

Hauer von Paul Fields im Programm Offenkundig also wurden sich die beiden Sokolowski

Schüler in dieser Zeit wieder verstärkt dessen bewusst, was ihnen In Ihrer Ausbildung "ein

geimpft" worden war. 

Auch von außerhalb des Clan kamen gleich geartete Impulse: Einen kleinen Anstoß 

empfingen die Musiker im Rahmen eines Konzerts am 29. Februar 1988 In der Alten 

SchmIede, bestritten unter dem Behelfsnamen Acting Seven mit Mltterbauer, Novotny, 

Walter Schiefer, Rückkehrer Giselher Smekal, Gast Othmar Zechyr, dem Bekannten aus 

Freundeskrels- und Roter-Apfel-Tagen, und zwei "Neulingen", Bassist Attila Lönnszky und 

ViolInistin Mia Zabelka. Zechyr war für seine vokalen Konzertbeiträge bereits wohl be

kannt und dürfte spontan zur Gruppe gestoßen sein, Lörinszky hatte Novotny bel einem 

Acting Trio-Auftritt (mit Salfellner und ZIegerhofer) im Budapester Kozgaz lazzklub Im 

Oktober 1987 kennen gelernt. Nachdem dieser, Student an der Budapester Muslkhoch-
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schule, "eingestiegen" war und sich dergestalt bewährt hatte, folgten in der ersten Jah

reshälfte 1988 wiederholt Einladungen nach Wien 14: Den ersten gemeinsamen Auftritt gab 

es eine Woche vor dem Babel-Konzert, als Actlng Four, mit Smekal und Zabelka als Part

nern, den vorerst letzten am 18, Juni im Rahmen der Eröffnungsveranstaltung der Kunst

werkstatt Tulln, wo Lönnszky den durch einen Broadlahn-Termin verhinderten Ziegerhofer 

im Clan vertrat, (In Tulln kam es auch zu einer SeSSion-Begegnung des Clans mit alten 

Bekannten, Franz Koglmann und den Pipe Trio-Partnern Raoul Herget und Rudolf Ruschel 

einerseits sowie dem Duo Wolfgang Puschnlg/linda Sharrock andererseits.) Im April 1988 

vermittelte Lörinszky Novotny im Gegenzug einen zweiten Ungarn-Auftritt In Veszprem, 

im Trio mit Schlagzeuger Tamäs Geröly - wie Lörinszky in den 90er Jahren In den Forma

tionen des großen alten Mannes der ungarischen ImprovIsierten MUSik, György Szabados, 

tätig. 15 

Die am 21. Dezember 1963 In Wien geborene Mia Zabelka '6, die dortselbst nach Violin

und Klavierunterncht am stadtischen Konservatonum an der MUSikhochschule KompOSI

tion bei Kurt Schwertsik, Roman Haubenstock-Ramati und elektroakustische Musik bei Die

ter Kaufmann studiert hatte, stieß durch die seit 1986 bestehende Duo-Zusammenarbeit 

mit Giselher Smekal, der von 1985 bis 1991 neben seiner künstlerischen Tätigkeit auch im 

Vorstand der Gesellschaft für Elektroakustische Musik tätig war 17, zum Ensemble. Bereits 

ab Anfang 1987 hatten die belden für ihre Konzerte des Öfteren einen Saxophonisten bei

gezogen: Dieser hieß In den meisten Fällen (etwa Im Ensemble-Theater am 24. Jänner 1987 

im Rahmen des Jeunesse-Zyklus Labyratorium oder im WUK zur Lesung von Peter-Water

house-Texten am 12 September desselben Jahres) Fntz Novotny, für die Plattenproduktion 

Somateme - Korperklange, eingespielt Im Juni/Juli 1987, jedoch Robert Bilek. '8 Die an die

sem 29. Februar 1988 in der Alten Schmiede antretende Formation Acting Seven vereinte 

also im Grunde zwei Ensembles: ein Duo und ein Quintett. Resultat war der zweite Tell der 

bereits angesprochenen LP/CD Babel. Eine Federzeichnung Othmar Zechyrs gab diesem ers

ten digitalen Tonträger der Wiener Jazz-Avantgarde sowohl Cover-Bild als auch Titel; ge

widmet war die Produktion Alfred HrdllCka 

Low ISZ· , ur : Zabelka pr·igen el es der belden auf Babel befindilchen Stücke vom 29 

Februar 1988 maßgeblich. Muslc For Thlnker:s (9'52" [CD]) weist die Junge, aufstrebende 

Performance-Kü'lstlenn als Urhebenn aus, trägt Indessen nicht zufällig den Namen der 

TastenLP aus dem Jahr 1985. Zabelka und Smekal werden hierfür durch Lönnszky zum Trio 

erweitert Viol ne und Bass beginnen mit raschen mikrotonalen Tremol und verzerrten 

K,angwlschern unter EInbezIehung obertoNeICher Geräusche und percussion stischer Be

handlung auch der Instrumentenkorpora Nach l' tritt das P,ano hinzu und kontrapunk

tiert das bewegte, ephemer-geräuschhafte Klanggeschehen mit extrem ausgesparten Ein

wurfen von abstrakter Klarheit, In dieser Phase mutet die Musik am ehesten noch wie die 

einer KlaViertrio-Komposition Helmut Lachenmanns an; Newcomer Lorinszky fugt SICh in 

den nonidiomatischen, amotlvlschen Kontext auffallend gut ein. Die LP-Version endet nach 

5', die TriO Musik wird deshalb nur auf der CD mit dem - nach einer expressiven Piano-
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Eruption - etwas bruch haften Einsatz von Flöte (7' 1 0") und Trompete (7'58") In Idiomati

sche Gefilde überfuhrt. Dennoch stellt Musie Far Thlnkers in seiner Chordophonlastigkeit 

und Schlagzeuglosigkeit einerseits wIe seiner postdodekaphonen expressiven Gestik a's 

Gegenpol zu Smekals abstrakterem The Instrumentation Of von 1985 eine Art Bindeglied 

zWischen der gleichnamigen LP und späteren Konzepten, etwa denen von Clearness auf 

Music Overdrtve, dar auch wenn es sich dabe. mehr um ein Produkt der zweijährigen 

Duo-Kooperation von Zabelka und Smekal und weniger um eine konzeptionelle Anregung 

eines der Clan-Mitglieder handelt. 

Auch das zweite (und einzige tatsächliche) Aetlng Seven-Stück auf Babel, die Titelnum

mer, stellt eine Art Bindeglied zwischen der Tasten-LP und Muslc Overdrtve, konkret: des

se., Stuck Samurai dar Diesmal ist es das kollektIve Klangbewusstsein, das eine Brücke ZWI

schen den Stücken schlägt, auf Tasten In sensibler, verhaltener Interaktion, In Samurai 

abstrakt, 'Tledltat v präsent Ist Babel lässt die Tendenz zum Klangpummus zwar deuthch 

erkennen, deutet Insgesamt aber nur an, was funf Monate später punktuell realisiert 

wurde. Auch hier fehlt ein Schlagzeug, auch hier finden sich zwei mn arm betätigte Chor

dophone; leise Sanza- und PercussIonklange stehen als autonome Sound-Ereignisse am Be

ginn, er.e nach 2'11" Mitterbauers kuhler, ruhiger Trompetenton In den Mittelpunkt ruckt 

und Zechyr erstmals seine dünne, hohe, leIse murmelnde Stimme vernehmen lässt. Obwohl 

auch in der Folge stets ein bis zwei Instrumente m Vordergrund stehen und nach 14' ein 

beinahe bis zum Ende durchgehaltener regelmäßiger Glockenschlag Schiefers ertönt, be

Sitzt die Musik dennoch eine suggestive lyrische Aura, die sie aus der dynamischen und mo

torischen Zurückhaltung und der Sensibilitat der Beteiligten gegenüber der klanglIChen 

Qualrtät der akustischen Ereignisse gewinnt, auch wenn die Musik deren Indlvidua'ität 

nicht zum kollektiven Soundgemalde transzend ert, Das Stück endet adäquat in vÖlliger 

Stille (19'40") 

Retrospektiv erscheint es als nur natürlich, dass mit dem Wiederzusammenrücken der 

alten RAU-Gefährten - Novotny, Flelds, Mitterbauer Im Clan einerseits sowie Novotny und 

Smekal Im Verbund mit Zabelka andererseits - nach einer knappen Dekade der Bühnen

Abwesenheit die Zeit zur Restituierung der Mutterformation gekommen sein sollte . Das 

Ensemble-Theater-Konzert war nur ein Eintagsfliegen-Revival gewesen, das zudem mehr 

aus historischen als aus musikalischen Motiven zustande gekommen war. Erst als die Akt i

vitäten des Clan abzubröckeln begannen, war die Zelt reif für eine tatsächliche Auferste

hung . Personeller Aderlass war die Ursache' Nach dem Aussche iden Fritschs Ende 1987 

ruhrte am 27. und 28. Dezember 1988 in der Alten Schmiede Christian Salfellner zum letz

ten Mal d ie Trommeln des durch Klaus Brugger ergänzten Clans (vgl die MC For Serglo 

Leone In diesem Kapitel) Salfellner ging 1989 für mehrere Monate nach Boston, um am 

Berklee College Of Music seine Ausbildung zu vervollständigen und - um wertvolle Erfah

rungen bereichert - nach seiner Rückkehr tief In die österreICh ische Jazzszene einzutau

chen. In den 90er Jahren erarbeitete er SICh als Drummer u. a. des Fntz-Pauer-Trios, des 

Quintetts Heinrich von Kalnelns, der Formationen um Herwlg Gradlschnig, In Martin Sle-
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werts Quartett Duckbilled Platypus u. a. die Reputation eines der vielseitigsten und ge

fragtesten Musiker seines Fachs. Reinhard Ziegerhofer hielt weiter Kontakt, war jedoch 

durch seine nunmehr zahlreichen Broadlahn-Engagements oft anderweitig gebunden; 

trotz Klaus Bruggers sporadischer "Aushilfe" (er nannte sich später Klaus Bru und machte 

u. a. Im Duo 2 Face 2 mit dem Keyboarder Martin Stepanik auf sich aufmerksam 19) und 

trotz der Vermittlung eines weiteren jungsteinschen Saxophonisten namens Sebastian Pie

karek2o, waren damit die Tage des Clans gezählt. Das letzte Konzert fand in der Besetzung 

Fields/Mltterbauer/Novotny/PiekarekJSchieferlZiegerhofer am 21. September 1989 in der 

Alten Schmiede statt. Dann entschwand auch diese wichtige Formation In der Versenkung, 

ohne - wie TM und Wide Fields - jemals offiziell aufgelöst worden zu sein. Sie hatte frei

lich ihre w ichtige Brückenfunktion bereits erfüllt. 

3.3.2.5.2. Die Wiedererweckung der Reform Art Unit 

Der Weg war frei, der Boden schien bereitet für Neues. Oder die Rückkehr zum Alten. Oder 

beides. Am 28. April 1989 trat - sieht man vom "künstlichen" Anlass des JubIläumskonzerts 

1985 ab - erstmals seit acht Jahren, seit dem Wiener Jazzfrühling 1981 (genau genommen 

sogar seit Wiesen 1980), die Reform Art Unit Wieder an die Offentlichkeit. Die Reunion vier 

alter " Reformer" machte es möglich: Novotny, Fields, Mitterbauer und Smekal bildeten 

den personellen Nukleus, um ihn herum versammelten sich mit Wide Fields-Bassist Hannes 

Groysbeck, Drummer Walter Schiefer und dessen Sohn Helmut an der Percussion ältere und 

Jüngere Bekannte. Das Konzert in der Alten Schmiede war das erste der" Third Decade", 

dieses Motto markierte freilich keine weitere Jubiläums-Eintagsfliege.' Ein weiterer Auf

tritt zwei Monate später festigte die Restituierung und demonstrierte, dass es sich bei je

ner neuen RAU um kein Wiederaufwärmen alter Praktiken und Faibles handelte, sondern 

um ein nahtloses Fortführen des in den 80er Jahren durchlaufenen musikalischen Erfah

rungs- und Entwicklungsprozesses unter geänderten personellen Vorzeichen: Das Konzert 

Im Rahmen des Kulturtages des ORG der Brüder der Christlichen Schulen in der Anton

Böck-Gasse in Wien XXI am 23. Juni 1989, bestritten vom "Nukleus" plus Brugger, Schiefer 

und Ziegerhofer in den Pausen der Lesung Herwig Seeböcks2, lässt sich auf der MC Live At 

The Gymnasium nachhören und zeigt eine RAU, die keineswegs zu den alten Free-Jazz-Or

gasmen der 60er und 70er Jahre zurückgekehrt war. Noch etwas unschlüssig pendelten die 

Musiker zwischen modaler Simplizität a la Three Motions, funkiger (Wide Fields) und jaz

ziger (The Clan) Orthodoxie oder abstrahierenden Klangfeldern - Live At The Gymnasium 

porträtierte eine auf neuer Identitätssuche befindliche Formation. 

Das Jahr 1989 zeitigte indessen noch weitere bemerkenswerte Wiederbegegnungen: 

Erstmals seit 1980 konzertierten Novotny und Co. wieder mit Sunny Murray: Am 10. April 

spielte man zusammen mit Klaus Brugger, Hannes Groysbeck und dem Bassisten Martin 

Zeitelberger als Acting Five in der Alten Schmiede3 - es sollte der Auftakt zu immer konti-
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nuierlicher werdender Zusammenarbeit In den folgenden Jahren sein. Und : Am 17. Sep

tember jenes Jahres umrahmte ein von Novotny geführtes Acting Ensemble - möglicher

weise zum ersten Mal seit 1967 - eine Lesung des ehemaligen FreundeskreIs-Kopfes Rolf 

Schwendter (und Bngltte Gutenbrunners) in der Alten Schmiede; angekündigt war jenes 

Event, das in der MC Department Of Cats resultierte (ein Stück - Buddha Says - f indet sich 

auch auf der Millenntum-CD von 2001), standesgemäß als Art-Session . 

Unmittelbar folgenreIChstes Ereignis des Jahres war freilich die Begegnung Fritz Novot

nys mit Walter Voves, dem ehemals langjährigen Manager des südafrikanischen Jazz-Pia

nisten Abdullah Ibrahlm sowie der Harlem Globe Trotters. Voves, mit dem RAU-Leader seit 

Viktring 1972 flüchtig bekannt, war kurz zuvor mit einer jungen afroamerikan ischen Sän

gerin texanlscher Herkunft namens Leena Conquest aus New York nach W ien zurückge

kehrt" und suchte für sie seinerseits Arbeitsmög lichkeiten Rasch entwickelte er durchaus 

Aufsehen erregende Projekt-Ideen, erstaunlich konsequent setzte er diese auch um. Der 

noch unspektakulärste Akt war die Junktimlerung Leena Conquests mit Paul Flelds' se it 

Mitte der 80er Jahre Im Jazzland In Erscheinung tretender Formation Hot Club d'Autnche, 

die Swing im Stile von Stephane Grappell is und Django Relnhardts Quintette du Hot Club 

de France frönteS, wie auch mit anderen Projekten des viel beschäftigten Viol inisten.6 Erst

mals wirklich von sich reden machte Voves mit der Zusammenstellung eines World Music 

Orchestra (WMO) rund um Novotny und Conquest, das noch Im Dezember 1989 einen ers

ten Auftritt In der Alten SchmIede absolvierte. Besetzt war das Nonett mit den alten Clan

Getreuen Fields, Ziegerhofer und dem - zurückgekehrten - Salfellner, mit der Planlstin 

Sylvia Bruckner, einer Bekannten aus den Events Im Gefolge des Hochschul-Workshops 

1984, sowie zwei In Wien beheimateten türkischen Musikern, dem Bassisten Bleda Rauf EII 

bai und dem Santur-Spieler Levent Tarhan, heute in der Balkan-Folklore-Gruppe Lakis & 

Achwach tätig 

E,Jstern Journey auf MC veröffentlichte Konzertmitschnitt zeigt me ~t dichte, 

kammerorchestrale Kollektivimprovisation mit der Santur a s exponierte, exot,sche Klang

fa rbe. Eingerahmt werden d ese von komponierten, Im Bass-Santur-Unlsono vorgetra

genen Themenstrukturen aus Tarhans Feder struktunert durch verschiedene Soli oder Ge

sangsein aqen COl"'quests, deren "Instrumenta'" eingesetzte, mit dunkler, etwas dünner 

Stimme gesungene Vokalisen sich - ähnlich jenen Sharrocks - gut ins polychrome K ang

gewirr eInfugen. In Part 3 (Seite B) verwandelt Fields seine Viol ne in eine jud:sche Fidel 

Ind . rnm ' na ,h lanqemhapsod schem Vorspiel einen wilden or ntalls, hen Tanz an 

Das Konzert war gleichsam ein Probegalopp für einen Auftritt des WMO im Arkaden

hof des Wiener Rathauses, der für 7. Juli 1990 anberaumt war und breite mediale Beach

tung fand 1 Von der Erstausgabe waren nur mehr Conquest, Elibal, Flelds, Novotny und Tar

han übrig, bel den neuen, tatsächlich aus aller Welt stammenden, von Walter Voves 

kontaktierten MItmusikern handelte es Sich freilich um äußerst prominente: Niemand Ge

ringerer als Rablh Abou-Khalll, in München beheimateter Oud-Virtuose aus dem Libanon, 

war mit von der Partie, desgleichen der Indianischstämmige amenkanlsche Saxophonist 
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Jim Pepper, der damals in Wien lebte und Anfang 1991 verstarb, ebenso die beiden Briten 

Dill Katz (E-Bass) und Brian Abrahams (Drums). Ersterer war in den End-70er und 80er Jah

ren wiederholt von Barbara Thompson und lan Carr zu LP-Aufnahmen herangezogen wor

den, Letzterer stammte aus Kapstadt, Südafrika, und war seit seiner Übersiedlung nach 

London 1975 ein Mitglied des Exilkreises um Chris McGregor.8 Mohammad Tahmassebi aus 

dem Iran, regulärer Percussion ISt Abou-Khalils, vervollständigte an der Tomback, der 

großen, beidseitig bespannten arabischen Trommel, das orchestrale Tentett. Der zudem 

angekundlgte Ex-Sun Ra-Saxophonist Ahmet Abdullah schien demgegenüber nicht in der 

Besetzung auf 9 Der Auftritt im Rathaus musste ohne Probe quasI aus dem Stand absolviert 

werden 10 Anhand des auf der MC East West SUite teilveröffentlichten Mitschnitts (2000 

auch als CD-Reissue erschienen) lässt sich dieser Umstand nachvollziehen: Das Resultat war 

nicht mehr als eine etwas planlose Aneinanderreihung mehr oder minder gelungener 

Einzelleistungen. Novotnys Pannonian Flower im fast 50-minütigen ersten Teil sowie ein 

virtuoses, tanzartiges Oud-Thema Abou-Khalils, mündend in Peppers Hit Witchi-Tal-To als 

zweites und Levent Tarhans bereits bekanntes Eastern Journey als drittes Stück konnten als 

markanteste thematische Onentlerungspunkte ausgemacht werden. 

Ebenfalls von sich reden machte ein weiteres Voves-Projekt: die Zusammenführung Con

quests mit der Pianistin Yuko Gulda, der ehemaligen Ehefrau Friedrich Guldas, für ein Kon

zert Im Ensemble-Theater am 14. Jänner 1990. Ursprünglich als Duo-Performance geplant, 

gesellte sich Fntz Novotny den bel den Frauen bel, die Jazz-Standards von Duke Ellington, 

Thelonlous Monk und Billie Hollday (Strange FrUlts) interpretierten." 

Abseits jener aufsehenerregenden, wenn auch musikalisch oft nicht sehr fruchtbaren 

Voves-Projekte tat sich 1990 auch in Bezug auf die Etablierung der neuen RAU Wesent

liches. Der erste Schritt war quasI ein weltmusikorchestrales Zwischenprojekt: Gut eine 

Woche nach dem soeben geschilderten Event, am 23. Jänner, beschlossen vier WMO-Mu

siker - Conquest, Elibal, Flelds und Novotny - eine Studio-Session zu absolvieren. Auf den 

dabei entstandenen Aufnahmen waren "ethnische" Einflusse nur In Spuren zu vernehmen, 

dennoch wurden sie unter dem Ensemble-Namen World Music Quartet als MC Something 

about veröffentlicht. Ein Glücksfall. 

Elib, I und Flelds sorgen darauf als kongeniales, sehr interaktives Streicher-Duo, das sich 

oft wechselseitig zum dialogischen Scrlagabtausch stimuliert oder in Ostinato-Patterns in

einander verzahnt, fur den akustischen Rahmen, den Novotny an Klarinette, Flöten, 

Gockenspiel etc. - nur am Sopran agIert er solistisch - anreIChert. Conquest legt über dieses 

sensible kammermusIka Ische Geflecht lang gezogene, phasenwelse arios anmutende Kan

tilenen oder w Ide, bewegte Schreie - Ähnlichkeiten zu Linda Sharrock sind erneut un

uberhörbar. Die Musiker vermeiden solistische Egotrips, stellen sich stattdessen ganz in den 

Dienst des Kollektivs. AI es ISt Klang und doch expressive Bewegung. Ausnahmen sind jene 

Momente und Minuten, in denen Fields mittels konsonanter planistlscher Akkordzerle

gungen den Spieraum einengt Stück B2 fällt als freejazzoide Power-Kanonade, B3 als ein

ziges Stück mit thematischer Kontur aus dem Rahmen : Wieder einmal werden die Panno-
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nian Flower-Motlve zitiert. Der summarische Eindruck kollektiver, klanglICh gut ausbalan 

cierter Improvisierter KammermUSik ISt Insgesamt ein sehr viel versprechender - nicht zu 

Unrecht fuhlt mdn s (h i<onzept '>ne I an d e Tasten-LP aus dem Jahr 1985 er ' ' ert 

Fritz Novotny bezeichnet im Interview jene Session als "wahrschemliche Wiedergeburt" 

der RAU: 

"Weil da war sehr viel drin. EntscheIdend (dafür). spater den Krbavac zu nehmen, wa

ren eben diese Feelings von Bleda Elibal, die mir sehr gut getan haben bel der Session. 

( .) {Ich dachte.] Ich brauche Streicher. die eine hohe klassische Technik haben, lieber 

sollen sie Im Jazz ntchts konnen oder sehr wenig, aber ich brauche die klassische Her

ausforderung der StreIcher. um gut zu wlrken."'2 

In die Restitulerungstendenzen passte auch die nach über funfjähriger Pause erste Wie

dereinladung Walter Malils zu einem Konzert In der Alten SchmIede Im Juni 1990: Fur 

einen Abend stand tatsächlich Three Motlons noch einmal auf der Bühne, als Quartett mit 

Walter Schiefer Die mitgeschnittene MC-Veröffentllchung Motlons Of Europe zeigt, dass 

ein halbes Jahrzehnt Unterbrechung ohne Auswirkungen auf die Qualität des Zusammen

spiels geblieben war, Neues freilich ebenso wenig zu Gehör gebracht wurde. Der Beset

zungszusatz & Guests bezog SICh auf das letzte Stuck der Seite B, Motions Of West: Dahin

ter verbarg Sich nichts anderes als der nach rund zehn Minuten ausgeblendete Beginn des 

World Muslc Orchestra-Konzerts Im rathäuslichen Arkadenhof, wie er bereits auf der MC 

East West SUIte veröffentlicht worden war. 

Wichtiger als diese einmalige Revitalisierung war das personelle Signal einer Wieder

annäherung auch mit Walter Malli. Ende Dezember 1990 partizipierte der nunmehr 

hauptsächlich als Aerophonist tätige Ex-Master an einem der belden traditionell zu Jah

resausklang In der Alten SchmIede termlnlSlerten Konzerte der Novotny-Gruppen, diesmal 

vorsichtig Around Reform Art Unit überschrieben. Auch Glselher Smekal, seit 1. Juli Chef 

der ORF-Hörfunk-Jazzredaktion 13, war Wieder mit von der Partie. In diesem Klima der 

Sammlung, Konzentration, Reunion der Kräfte beschloss Novotny, wieder voll und aus

schließlich auf sein altes Schlachtross zu setzen. 1991 wurden sämtlIChe konzertanten Auf

tritte wieder im Namen einer Band zelebriert, was zuletzt 1975 der Fa" gewesen war: der 

RAU. Und standesgemäß leiteten zwei AufnahmeSItzungen für den ersten RAU-Tonträger 

seit über 13 Jahren (Reform Art Unlt wlth Alaeddin Adlernest vom September 1977) jene 

endgultlge Rückkehr ein Future Here And Now lautete der Titel des ersten nur mehr In 

digitalem Format prodUZierten Tonträgers. Novotny schwebte hierfur eine Neuauflage des 

ein Jahr zuvor so Viel versprechend angelaufenen World Music Quartet-ProJekts vor. Die 

terminliche Verhinderung Bleda Elibals machte allerdings eine Anderung notwendig: Statt 

dem Bassisten, der Anfang der 90er Jahre In die USA ubersledelte und Im Los Angeles Sym

phony Orchestra seinen Karnereweg fortsetzte, wurde ein Viola-da-gamba-Spieler nach

nomlniert14
, der Novotny mit The Clan wenige Jahre zuvor, im März 1987, anlässlich der 

gemeinsamen Beschallung einer Lesung der Grazer Autorenversammlung, erstmals über 

den Weg gelaufen war. Sein Name: Karl Wilhelm Krbavac. 
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3.3.2.5.3. Kar! Wilhelm Krbavac und Future Hefe And Now 

HMit dem Krbavac. der zu dem Zeitpunkt ja immer noch für Hauer Interesse gezeigt 

und am längsten in der Sache drin war; ist uns eigentlich bewusst geworden, dass wir 

durch unseren gemeinsamen Lehrer alle in der Hauer'schen Geschichte drinnen wa

ren. H (Sepp Mitterbauer)l 

Karl Wilhem Krbavac wurde am 27. Juli 1950 in Maribor/Slowenien geboren2 und übersie

delte bereits im Alter von 14 Monaten nach Wien, in die Heimatstadt seiner Eltern (Vater 

Schauspieler, Mutter Ballett-Tänzerin), wo er im X. Bezirk in musischen Verhältnissen auf

wuchs. Möglicherweise gerade deshalb wollte Krbavac partout nicht Musiker werden, bis 

ihm im Alter von 14 Jahren sein älterer Bruder zu Weihnachten eine Gitarre schenkte. Kurz 

darauf hörte er zum ersten Mal Jimi Hendrix, der für ihn sofort .Opium· bedeutete, 

parallel dazu erwachte das Interesse an eigenem Komponieren und - am Blues: Screamin' 

Jay Hawkins, Muddy Waters und Sonnyboy Williams 11. hießen seine Favoriten, denen 

Krbavac - an Kontra- und E-Bass - in den folgenden Jahren unter den Namen Small Blues 

Charlie und Blues Giants nacheiferte und es damit bereits zu Rundfunk- und Fernseh-Prä

senz brachte. 1972 begann er ein klassisches Bass-Studium am Konservatorium der Stadt 

Wien, fand aber wenig Gefallen an der eher musealen Praxis (.Für mich ist Mozart tot;. weil 

er tot ist!H3) und stieg nach einem Jahr in die Jazz-Abteilung um, wo er Bass bei Rudolf 

Hansen und Theorie u. a. bei Heinz Czadek und Robert Politzer studierte. Während er als 

Bluesmusiker weiterhin erfolgreich war, u. a. mit Formationen wie Mickey Baker's Blues 

Band', der Original Muddy Wate/"l Band sowie mit Homesick James konzertierte, knüpfte 

er studienbedingt Kontakte zur Wiener Jazzszene: Underwear (mit Wolfgang Poor; Woody 

Schabata u. a.) und Rohkost (mit Thomas und Christian Rabitsch) hießen seine eigenen ein

schlägigen Bands. Am 19. Mai 1977 zählte er neben Wolfgang Puschnig, Woody Schabata 

u. a. zu jenen Musikern, die in einer happeningartigen Performance in Gittis Art-Club am 

innerstädtischen Bauernmarkt Mathias Rüeggs Premiere Orchestre d'Art de Vienne aus der 

Taufe hoben. Krbavac war auch an der Einspielung des ersten Tonträgers, der Single Jessas 

na!S und der ersten Tour durch Westösterreich und die Schweiz beteiligt, schied jedoch 

schon nach elf Monaten von der wenig später international reüssierenden Truppe. Eine 

Folge war 1978/79 die ebenso kurzzeitige Mitgliedschaft im Wiener Ensemble Franz Kogl

manns, den er im VAO kennen gelernt hatte.6 Dort wurden Zwölftonthemen mit freier Im

provisation kombiniert. was bereits das Resultat einer weiteren wichtigen Begegnung war: 

Nachdem ihm Woody Schabata eine Platte mit Zwölftonspielen von Josef Matthias Hauer 

vorgespielt hatte - Krbavac: .Das war für mich wie ein Sonnenaufgang!·7 - wurde er im 

April 1977 Schüler Victor Sokolowskis im Hauer-Seminar an der Wiener Musikhochschule 

und blieb dies bis Juni 1982, drei Monate vor dessen Tod. Es war eine entscheidende Zlsur: 

Krbavac sagte alle Konzerte und Tourneen ab, 1978 beendete er auch .aus reiner Solida

rität· seine Tätigkeit als Bluesmusiker (.Eigentlich sollte ein Junge aus dem Getto das Geld 

kriegen und nicht ein Junge aus Favoriten!-S), auf Anregung von Kompositions- und Bas-

376 3. Geschichte der W_ Free-Jazz-Avan~ 



slehrer Sokolowski erstand er zudem - auf der Suche nach einem Instrument mit seiner 

Stimmlage - das sechssaitige Renalssance-Chordophon Viola da Gamba, sein heutiges 

Hauptinstrument: 

..Für mich war Sokolowskl Insofern der Lehrer. weil er mich praktisch auf die Schiene 

gebracht hat, wo ich mich voll entfalten konnte. D. h., die Potenz, die in mir steckte, 

die hat er praktisch zum Leuchten gebracht. Er hat mich erleuchtet. das ist eindeu

tig 1"9 

1984 gründete Krbavac das Zwölftonsplel-Ensemble Wien (mit dabei u. a. Robert Michael 

Weiß), um eigene und Hauer'sche Kompositionen zu interpretieren, 1985 Das Solo-Orches

ter, unter dessen Namen er Konzerte an E-Gltarre, E-Bass, Viola da gamba und Klavier ab

solvierte Seit 1989 tritt Krbavac auch mit Computer-Kompositionen und -Performances an 

die Öffentlichkeit. 

Von Fritz Novotny hatte Krbavac erstmals Notiz genommen, als er anno 1972 den 

Workshop mit Carla Bley und Michael Mantier im Fernsehen mitverfolgt und der RAU-Lea

der 1978 ein Ö1-Jazzforum über das Wiener Ensemble gestaltet hatte. 1987 kreuzten sich 

die Wege während eines gemeinsamen Auftritts von The Clan und Das Solo-Orchester. 

Schon damals bot Novotny dem Gambisten an, in der RAU mitzumachen, dieser lehnte frei

lich ab. Erst 1991 war für Krbavac die Zelt zur Zusammenarbeit reif. 

Auch für Novotny war sie dies, kam ihm doch im Zuge des RAU-Neustarts der starke 

Hauer-Background Krbavac' gerade recht: Nach Flelds, Mitterbauer und Smekal war er so

mit der vierte Musiker mit entsprechenden, Im weitesten Sinne dodekaphonen Wurzeln . 

Und der eigentliche Anstoß dafür, dass sich seine neuen Kollegen dieser Besonderheit ih

res Backgrounds nun erst so richtig bewusst wurden, nachdem etwa Mitterbauer 1969 

noch keine gedankliche Verbindung zwischen Toni Michlmayrs Begriff der Wien er Schule 

Freiimprovisierter Musik und seinem von Hauer'schen Zwölftonspielen beeinflussten Kla

vierstil hergestellt hatte.10 Krbavac: 

"Das hat den Fritz interessiert, dass dieses Element hineinkommt. Der Smekal hat mir 

gesagt, als die ersten Konzerte waren: ,Jetzt klingt es so, wie der Novotny immer ge

sagt hat, es müsste improVISierte Wiener Schule sein. Erst jetzt klingt es SO.' Ich muss 

aber fairerwelse dazu sagen, ich glaube, auch wenn ich nicht mitgemacht hätte, 

wären sie auf dieses Ergebnis gekommen. "li 

Signifikanterweise wurde schon 1990 kaum ein Konzert der Novotny-Formationen ohne 

Hinweis auf die Verbindungen zu Schönberg und Co. angekündigt. Sogar im Pressetext 

zum Arkadenhof-Konzert des WMO hieß es dazu: "Novotnys Musikstil ist in der freien Im

provisation beheimatet, mit Wurzeln in der 2. Wiener Schule von Schönberg, Webern und 

Berg. Man spricht deshalb bel der Reform Art Unit von einer 3. Wiener Schule. "12 Nicht von 

ungefähr charakterisierte Novotny auch im Jazzlive-Porträt anlässlich seines 50. Geburts

tag Im Herbst 1990 die Musik der RAU als "improvisierte moderne Konzertmusik mit 

jazzartigen Elementen"B Obgleich er an gleicher Stelle (erneut) eine" Weltfolklore" und 

eine "Musik aller Zeiten und Völker" 14 propagierte, war doch klar, dass hier ein Wandel in 
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Asthetik und Selbstverständnis vor sICh ging. Auch in der Berichterstattung über die De

zember-Konzerte in der Alten Schmiede fiel der Terminus "Dritte Wiener Schu/e"'5, und es 

verwunderte nicht, dass er in den von Leena Conquest verfassten Liner notes zur CD Future 

Here And Now als "New V,enna School of Improvising", als "extensions of the work done 

by contemporary masters Schoenberg, Berg, Webern and Hauer" Eingang fand. Dass Josef 

Matthias Hauer musikhistorisch nicht zur Zweiten Wiener Schule zählte, zu Schönberg zeit 

seines Lebens sogar - bedingt durch den Streit um die Erfindung der Zwölftonmethode - In 

heftiger Opposition stand, störte Novotny und seine Kolleginnen nicht. 

Wurde die Musik dem suggerierten Anspruch, in der klassischen Moderne ihres Ent

stehungsortes Wien verwurzelt zu sein, über schon bisher vorhandene Andeutungen und 

einzelne Momente hinaus gerecht? Am 8. Jänner 1991 begab sich Fritz Novotny mit Con

quest, Fields und Krbavac ins Harmannsdorfer Soundfield-Studio, um den ersten Teil, fünf 

Stücke seiner Improvisation In Seven Movements, aufzunehmen. Während diese Betite

lung, die sich eines Terminus der klassischen Musik bediente, Bände sprach, war tatsächlich 

vom ersten Ton an klar: Hier wurde endlich das konsequent eingelöst, was In Music For 

Thinkers erstmals und seither vereinzelt - etwa in Clearness - immer wieder angedeutet 

worden war. 

Die Seven Movements geben sich ais dynamisch verha'tene, intime improviSierte Kam 

mermuslk, als zartes, luzides Stimmen und Klanggeflecht. Der Geist sensibler, durchdachter 

Kollektlvltät ist Wieder spurbar, Gemeinschaftsgeist, der doch jedem seinen persönlichen 

Freiraum lässt. Und er trifft auf Jene klangliche Bewusstheit, jene akustische Ereignishaf

tlgkeit, die schon fruher, 1'Tl Rahmen von October In Lower Austria 1979 und spilter In Sa

murai, markant hervortrat. Im Vergleich zum World Music Quartet erweist sich d,e schlag

zeuglose MUSik als offener, abstrakter, investigativer. Geschehensträger ist erneut die 

Streicher-Achse, Fields und Krbavac agieren frei ich offener, freier, vereinigen Sich nur sei

ten In Gestalt gemeinsamer Ostlnatl oder Motive, sondern interagieren imitativ oder kon

trapunktisch Auffallend ist d e Betonung des Kollektivs: Mit einer einZigen Ausnahme wei

sen die fünf Stücke zwischen 2'46" und 8' Dauer keinerlei solistische Parts auf, die Balance 

des Ensemble· Klangs hat absolute Priorität. Materialvorgaben existieren - ebenfalls mit ei

ner Ausnahme nicht, auch die spontane Interpolation musikalischer Trouvaillen ,st selten. 

Der frei Improvisierte Geschehnisfluss weist ein auffallend hohes Maß an amotivischer, 

klang- oder motorisch Orientierter Bewegung auf Womit auch schon angedeutet ist, dass 

sich hier tatsächlICh die konzeptionelle Tasten-Linie und der historische, klangliche Traditi

onsstrang der Zweiten Wiener Schule, der in Clearness erstmals explizit zu Tage getreten 

war, kreuzen. Bewusst oder unbewusst eignet den oft weit gespannten Streicherlinien oft 

Jene mürbe klangliche Überreife, jene spröde, schemenhaft angedeutete Sinnlichkeit, jene 

atonal anmutenden intervallischen Progressionen und Dissonanzen, die besonders für die 

Musik Schönbergs und Bergs so typisch sind Auch am Klavier nähert SICh Paul Fields In 

amotivischer Konsistenz dem Gestus von Schön bergs Klavierstücken op. 11 an. Die MUSik 

macht beinahe gänzlich vergessen, dass sie sich ursprünglich aus afroamerikanlschen Quel-
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len speiste. Jazzige Idiomatik sucht man - von wenigen Momenten abgesehen - verge

bens. 

Von den anderen Movements stellt das zweite Insofern eine Besonderheit darstellt, als 

es - für den nicht Eingeweihten nicht unbedingt erkenntlich - komponiertes Material ein

beZieht, freilich in bezeichnend unorthodoxer Welse und ohne deshalb musikalisch-ges

tisch aus der Reihe zu tanzen: Leena Conquest lasst sich (mit amüsantem amerikanischem 

Akzent) als sehr f reie Interpretin von Johannes Brahms' Serenade, die Nr. 3 aus den Vier 

Gesi3ngen op. 30 (Liebliches Kind, kannst du mlf sagen) hören. Sie orientiert sich allerdings 

nur in der Phrasierung an jener Goethe-Vertonung aus dem Jahr 1877, geht melodisch in 

eigenwilligen intervallischen Umdeutungen weitgehend eigene Wege und lasst Brahms' 

Lied mehr als Schönberg'sches oder Webern'sches Opus erscheinen Fields kontrapunktiert 

in sehr bewegten, amotivischen, freitonalen Klangschichten am Klavier (ohne Bezugnahme 

auf die Originalbegleitung), die wiederum vom entrückt meditierenden Krbavac konter

kariert werden . Novotny erganzt an Glockenspiel und anderen Instrumenten. Laut dem 

RAU·Leader wurde Brahms' Lied im StudiO zufällig aus einem Notenstapel gezogen und 

spontan In die Session eingebaut 

Summa summa rum war und ist Future Here And Now, eine Koproduktion von Paul 

Fields' Granit Records und - nach einer überraschenden Zusage Uli Blobels - dem damals 

bekannten Wuppertaler Label ITM Records, ein Schlüsselwerk der RAU -Gesch ichte und 

zweifellos das markanteste Tonträger-Resultat der "neuen RAU" . In glücklichster Weise 

vereinte sich hier der improvisatorische Materialzugang mit klanglichen, expressiven und 

instrumentalen Usancen der Kammermusik der Zweiten Wiener Schule. Es war Musik, die 

so vermutlich nur In Wien entstehen konnte, die an Ort und Stelle gewachsen war, einen 

jahrelangen Kristallisationsprozess, von Verschüttung und Wiederentdeckung der fruhen 

SOZialisation geprägt, durchschritten hatte; Musik, die ohne Jazz nicht denkbar gewesen 

wäre, ihrer ursprünglichen Quelle freilich so weit entwachsen war, dass diese kaum mehr 

auszumachen war. 

In ähnlicher Tonart setzte SICh jene Entwicklung fort. Die halbstündige Performance der 

RAU zur Eröffnung der Wiener Festwochen 1991 am 11 . Mai im innerstadtischen Heiligen

kreuzerhof (nach Konzerten u. a. Timna Brauers und von Vienna Brass) brachte, stimuliert 

auch durch die etwa gleichzeitige Veröffentlichung der CD, viel Presse für die neue alte 

Wiener Schule. Reno Barth und Thomas Kramar, die neuen Loyalen unter den medialen 

Wegbegleitern, platzierten in Presse bzw. Kurier entsprechende Ankundigungen 17, des

gleichen andere Magazine und Tageszeitungen. Das Programm selbst stand im Zeichen des 

musikhistorischen Mozart-Jubiläumsjahres. Novotny und Co. entledigten SICh dieser Auf

lage mittels sporadischer Zitate aus Eine Kleine Nachtmusik und - durch Pianist Giselher 

Smekal - aus dem 3. Satz der C-Dur-Klaviersonate KV 545. '8 Neben Smekal war auch Mall i 

mit von der Partie - weshalb zum ersten Mal seit langer, langer Zeit (Wiesen 1980) sich wie

der fünf Ur-Reformer zusammenfanden. Im selben Monat trat dieses alte Quintett ein wei

teres Mal unter den neuen Vorzeichen zusammen, diesmal sogar explizit: Am 30. Mai 
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führte die RAU In Septettbesetzung Giselher Smekals Pierrot Songs in der Propstei St. Ge

rold, in der 1984 schon Three Mot/Ons gastiert hatte, urauf. Die gut halbstündige Kompo

sition war eine Art Zweitvertonung von Albert Girauds Gedichten in der Übersetzung Otto 

Erich Hartlebens und empfand gestisch und in der Instrumentierung die Aura von Arnold 

Schön bergs 1912 komponiertem, berühmtem Kammermusikwerk Pierrot lunaire op. 21 

nach. Teils ausnotiert, teils mittels graphischer Notation, teils frei improvisierend erfolgte 

die Annäherung an Schönbergs Werk und Geist. Wie auch die Ausstrahlung der PIerrot 

Songs im Programm OsterreIch 1 vom 29. Oktober 1991 nachvollziehen ließ, hatte Smekal 

In Leena Conquest als überzeugender Sprechsängerin und der sehr verhalten, diszipliniert 

agierenden RAU denkbar adäquate "Interpretinnen" gefunden. Naturgemäß festigte je

nes Projekt konzeptionell wie musikalisch den Ruf der RAU als improvisatorischer Erbe der 

Zweiten Wiener Schule. Auch Reno Barth konstatierte in seiner Future Here And Now-Re

zenSIon, dass die Musik der RAU "weiter denn je vom Jazz entfernt und (. .. ) stärker als 

früher der Zweiten Wiener Schule verbunden [ist)" 19. 

Was folgte, war eine bemerkenswerte Kaffeehaus-Konzertreihe, die die RAU In den 

Monaten Juli und August in wöchentlichem Intervall abwechselnd in die Innenstadt-Cafes 

Bräunerhof, Prückel, DaConte sowie ins Dommayer (XII. Bezirk) führte. Mozart liegt In der 

Luft lautete das Motto, die RAU trat In wechselnden Quintettbesetzungen auf (zum CD

Quartett ConquestJFields/Krbavac/Novotny traten alternierend Malli, Mitterbauer und 

Smekal). Wieder waren Barth und Kramar medial zur Stelle .20 Aus "ökonomischen Grün

den" 21 war mit den Cafe-Gampielen auch die kurzzeitige Rückkehr Mallis - der inzwischen 

Leena Conquest zur seit einem Jahr bestehenden Formation HipHop Finger vermittelt 

hatte - und Smekals In die RAU Wieder beendet. Novotny baute auf seinen neuen 

"Stamm" an Musikern, auf das neue Wiener-Schule-Konzept, und in der Instrumentierung 

verstärkt auf Streicher bel gleichzeitiger Aussparung des Schlagzeugs. Es sei denn, Sunny 

Murray bearbeitete die Trommelfelle. Die traditionelle Einkehr in die Alte Schmiede im De

zember 1991 wurde um ein Konzert in Nickelsdorf erweitert und fiel nicht zuletzt auf

grund der Mitwirkung der Drummer-Legende archaisch-freejazzig aus. Im Juni 1992 folg

ten Im Rahmen der House of the Art-Reihe in Großebersdorf nahe Wien mehrere Konzerte 

mit Jüngeren Rückkehrern, nicht zufällig Chordophonisten: Mia Zabelka (Acting Seven) 

und Dill Katz (World Music Orchestra) . Und der Juli desselben Jahres stand für Novotny & 

Co. im Zeichen eines prominenten Festivaltermins, freilich nicht unter dem eigentlichen 

Bandnamen, sondern - auf Ersuchen der Veranstalter - dem des seit 1989 inaktiven Clan, 

nachdem Novotny Fritz Thom Wide Fields-Aufnahmen vorgespielt hatte.22 Das Jazz Fest 

Wien war es, das 1992 zum zweiten Mal überhaupt, zum ersten Mal verteilt auf diverse 

historische Häuser, in der ersten Juli-Hälfte das musikalische Geschehen der Bundeshaupt

stadt beherrschte. Novotny und Co. fanden sich am 8. Juli zwischen Jimmy Smith, Jimmy 

McGriffs Hammond Explosion und den New York Giants um Bobby Watson und Lew Ta

backin in den fünftägigen Volkstheater-Block Integriert. Mit Reinhard Ziegerhofer fand 

sich immerhin ein originales Clan-Mitglied im Aufgebot, neben ihm standen das Stamm-
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quartett mit Conquest, Fields, Krbavac und Novotny, außerdem Trompeter Mitterbauer 

und Stargast Sunny Murray. Die Reaktionen waren bezeichnend: Das auf Mainstream-Jazz 

eingestellte Publikum verließ wie In alten Zelten reihenweise verärgert den Saal, Thomas 

Kramar und Reno Barth hingegen rückten den Clan in den Mittelpunkt ihrer begeisterten 

Rezensionen des Jazzfest-Abends.2' Der Konzertmitschnitt wurde 1995 auf Initiative Sunny 

Murrays, der als Teil der Gage die Veröffentlichungsrechte übertragen bekommen hatte, 

unter seinem, Conquests und dem Namen der RAU mit dem Titel Illumination beim deut

schen Label In Respekt veroffentlicht.z4 

Die drei Streicher waren Indessen ein repräsentativer Fingerzeig auf die weiter wach

sende Anzahl von Saiteninstrumenten innerhalb der RAU. Ein halbes Jahr später, am 5. Jän

ner 1993, stellte Novotny die bis dato größte Besetzung In der Geschichte der Formation 

auf- Ein Nonett, das sogar als Tentett angekündigt war (Hans Schano fiel aus), konzertierte 

in der Alten Schmiede. Nicht weniger als fünf Chordophone (Bleda Elibal, Fields, Krbavac, 

Zabelka, Ziegerhofer) trafen neben dem Leader auf Mitterbauer, Conquest und - den So

pranlne-, Alt- und Baritonsaxophonisten Mario Rechtern, der auch eine selbst kreierte "Pic

colo-Sax-Klarinette" (Klannette im Saxophon-Mundstück) betätigte. Ähnlich wie bei Mia 

Zabelka, die nach ihrer ersten Kontaktnahme 1988 erst 1992 wieder zu Novotny und Co. 

stieß (was sich auch dann äußerte, das eine Duoaufnahme der Violinistin mit dem RAU

Leader in ihr 1993 veroffentlichtes Album Posslble FrU/ts Aufnahme fandz5). hatte es auch 

bei Rechtern, der - man ennnere sich - In der Folge des Hochschul-Workshop-Abschluss

konzerts 1984/85 mehrere Male mit den Novotny-Leuten musIziert hatte, einer längeren 

Pause bedurft, ehe er nun als reguläres Mitglied in die RAU aufgenommen wurde 

3.3.2.5.4. Mario Rechtern und die Subway Performance 1993 

Mario Rechtern', am 28 Dezember 1942 In Berlln geboren und in Hamburg aufgewach

sen, studierte an der Salzburger Hochschule Mozarteum Bühnenbild (Diplom 1967) und 

war in dieser ProfeSSion in den folgenden Jahren und Jahrzehnten vielerorts, etwa in Te

heran, Tner, Bayreuth, bel den Salzburger Festspielen und in Paris an der Seite von Regis

seuren wie Patnce Chereau und Jean-P,erre Ponnelle tätig gewesen, ehe er sich Ende der 

80er Jahre in den Ruhestand begab. Schon Ende der 50er Jahre hatte sich Rechtern frei Im

provisierend an der Klarinette versucht und war dergestalt mehrmals In Dlxleland- und Me

dern-Jazz-Formationen "eingestiegen" (und ebenso schnell wieder hinausgeflogen). 

Während seiner Salzburger Studienzeit tauchte er, nunmehr primär am Altsaxophon tätig, 

tief in die lokale Jazzszene ein Trotz vieler berufsbedingter Reisen blieb dieser Ort Rech

terns geographischer Lebensmittelpunkt Ab Ende der 60er Jahre jamte er in der sich an

satzweise konstituierenden Salzburger Free-Jazz-Szene mit Leuten wie dem Percusslonls

ten Gerhard Laber, den Bassisten Dieter Feichtner und Harry Klaffenbock und dem aus den 

USA stammenden Drummer Bill Elgart, in den 70ern folgten musikalische Bekanntschaf-
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ten mit Günther Rabl, den in Salzburg und Umgebung lebenden amerikanischen Saxo

phonisten Alan Praskin und Roger Jannotta, dem Vibraphonisten Tom van der Geld sowie 

mit dem bereits Novotny-bekannten Polen Leszek Zadlo. Noch vor dem mehrmaligen Auf

enthalt am von Cecil Taylor gegründeten Afro-American Studies Music Department in Ma

dison, Wisconsin, USA, bedeutete 1973 die Bekanntschaft mit Vinko Globokar und eine 

Jam-Session mit Abdullah Ibrahim beim Musikforum Viktring, wo er auch einige Masters

MItglieder bei einem informellen Auftritt beobachtete (siehe S. 163), ein Schlüsselerlebnis. 

Etwa 1975 gründeten Rechtern, Klaffenböck und der Schlagzeuger Peter Angerer das Trio 

Chamäleon, das 1980 beim 3. Saalfeldner Jazzfestival auftrat2; in den BOern folgte das Trio 

Personal Music mit Bill Elgart anstelle Angerers. 1981 gründete Rechtern in Geboltskir

chen/Oberösterreich das Laboratory for harmonic basics and open products [LOABOP] bzw. 

open rehearsals [LOABOR] als Session-Forum; Ende der 80er ließ sich Rechtern dort sowie in 

Wien und Savona nahe Genua nieder; nunmehr pensionierter Privatier, kontaktierte er No

votny, erst geraume Zeit später, Anfang 1993, gab dieser jedoch grünes RAU-Licht für den 

Multi-Aerophonisten . 

Die Musik jener neuen, spektakulären RAU-Besetzung mit Mario Rechtern wurde schon 

bald darauf auf Tonträger gebannt. Der Anlass war ein außergewöhnlicher: "Der [Franz] 

Ringel und ich stehen wegen einem Cover-Gespräch im Cafe Gutruf, und Ringel sagt mir: 

,Du, ich mache dir jederzeit wieder auch gratis ein Cover ( .. .).' Und der Ringel geht raus, 

Frohner kommt rein . Ich sage zum Frohner, ganz freundschaftlich, eher oberflächlich, so 

über die Schulter drüber: ,Ich gratuliere dir zu deinem Projekt! Größte U-Bahn-Baustelle Eu

ropas! ( ... )' - ,Du brauchst mir nicht [zu] gratulieren, du kriegst die Musik!"', erinnert sich 

Fritz Novotny.3 Der Reihe nach: Adolf Frohner (* 1934), einer der bekanntesten bildenden 

Künstler Österreichs und seit 1985 Professor für Malerei an der Wiener Hochschule für an

gewandte Kunst, hatte den Auftrag erhalten, eine Wand in der U-Bahn-Station Westbahn

hof anlässlich der Eröffnung eines Teilstücks der Linie U3, der Wiener "Kunst-Linie", zu ge

stalten . Frohner tat dies in Gestalt eines 40 Meter langen Frieses, halb Relief, halb 

Installation, das er Circa 55 Schritte durch Europa betitelte und das in zehn Etappen die Evo

lution des Menschen anhand von ihm hinterlassener Spuren, von unberührter Lösserde bis 

hin zum futuristisch designten Nirosta, nachempfand. Der dergestalt formlos an Novotny 

erteilte Subauftrag bestand darin, das Kunstwerk um eine akustische Dimension zu erwei

tern . Ein gut bezahlter Auftritt und zwei von den Wiener Verkehrsbetrieben finanzierte CDs 

waren das Resultat, CDs, die in ihrer Gegensätzlichkeit von "alter" und "neuer" RAU den 

musikalischen Status quo insgesamt bestmöglich zu repräsentieren schienen. 

Am 1. und 2. Februar 1993 versammelte sich die RAU - insgesamt zehn Musiker (die Be

setzung des jüngsten Alte Schmiede-Konzerts ohne Elibal, dafür mit Walter Schiefer und 

nunmehr tatsächlich mit Hans "Echnaton" Schano, einem Walter Voves bekannten Schau

spieler und ehemaligen Mitglied des New Yorker Living Theater) - in Harmannsdorf, um in 

wechselnden Quartett- bis Nonett-Konstellationen die CD 55 Steps ... - Seven Segments 

with the Reform Art Unit aufzunehmen. Die improvisatorische Bezugnahme auf die sie-
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55 Steps Seven Segments wlth the Reform Art Unit, 1993, CD-Cover mit einem Bild 

von Adolf Frohner 

ben bis dat o fertig gestellten Frohner-Fries-Tei le dürfte dabei - wenn uberhaupt - eine rein 

formelle gewesen sein : Zu hören Ist davon nichts. Die RAU hatte de facto Narrenfrei heit . 

Erwartungsgemäß stehen wieder die Saiteninstrumente, diesmal vier an der Zahl, als 

prägendes Charakteristikum Im Zentrum des musikalischen Geschehens. Auffälligste 

Änderung gegenüber den Future Here And Now-Besetzungen, an deren Konzept hier 

offensichtlich angeknüpft wird, ist der durch die erweiterte Besetzung bedingte kammer

orchestrale Charakter der Musik. Direkte Allusionen an das Klangbild von Schönberg-Kom

positionen sind seltener, finden sich zumeist in Fields' Violine, tauchen nur einmal, am Be

ginn des von Krbavac initiierten, improvisierten Streichquartetts Segment 5, explizit auf. 

Preis eines gegenüber Future Here And Now vielschIChtigeren, reicheren Klangbildes ist 

der Verlust an Sensibilität, Wachsamkeit, an Bewusstheit, Konzentration, kammermusIka

lischer Intimitat der Interaktion. Ein oftmals diffuses Gewirr an Impulsen, Initiativen, Aus-
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brüchen tritt an dessen Stelle, ein ständges Über-, In- und Gegeneinander Besonders für 

die Segments 3, 4 und 6 ist jelles überreiche Kollektiv-Konzept charakteristisch, ar>gehbrs 

dessen fT'an phasenweise an Ressourcenüberschuss denkt Die meisten Piecen beginnen mit 

ruh gen, korzentrierten Linien einzelner Instrumente, zerfleddern jedoch, sobald die an

deren hinzutreten. 1 2 und 7, Ersteres und Letzteres nicht zu+ällig n etwas klemerer Sep

tettbesetzung und ohnE' Schlagzeug aufgenommen, welsen neben 5 ifT'merhin ansatz

veise S' "u· tl.r dramatu"gi :he Kon~UI al,' 

Dessen ungeachtet reihte Milo Fine die CD in seine "Best of '93"-Jahresbilanz ein.s Fei

erlich der Öffentlichkeit übergeben wurden das U3-Teilstück und somit auch das Frohner

Fries erst sieben Monate später, am 2. September 1993. Erneut wartete die RAU beim dafür 

vorgesehenen Konzert-Akt mit einer Rekordbesetzung auf: 13 Musikerinnen standen auf 

der Bühne, wobei ein alter Bekannter und zwei neue Gesichter die Tentett-Formation von 

55 Steps ... erweiterten: Stargast Sunny Murray bzw. Saxophonist Georg Graf und dessen 

Ehefrau, die International renommierte Vokalistm Samkho Namtchylak aus Tuva. Hans 

"Echnaton" Schano wanderte während der Performance nach eigener Choreographie die 

Fries-Stationen ab, die Schauspieler Stefan Bochdansky und Susanna Wilhelmina rezitier

ten Texte von Hölderlin und Nietzsche; Regisseur Dieter Haspel, dem Leiter des Ensemble

Theaters, oblag die dramaturg ische Gesamtleitung. Das dreiviertelstündige Event wurde 

als Eleven movements dedicated to Adolf Frohner auf der CD The Reform Art Unit Subway 

Performance featuring Sunny Murray konserviert. 

Dem HorgE '~s eller Au"n,hl"1e steh' zua ererst deschlechte Klangqua'ltät Im Wege. 

Aber auch d e Musik selbst wirkt nicht sonderlich inspiriert Elf Movements bedeuten elf 

mehrmmütlge Portionen Musik Etwa im 3-Minuten-lnterva! von kurzen Rezitationen un

terbrochen, werden anfangs a ternlerende Musikergruppen aktiV (Trompeten-Linien uber 

StrelCher-TrefT'o; ; Vokalisten und Percuss,or>, Streicher und PerCUSSion; Vokallsten und Strei

cher, ei!1 Solo Namtchylaks u. a), biS nach und nach das gesamte KollektiV in schwer durch· 

hörbarem, fast klangflächenartig-diffusem Interplay In Aktion tritt und dabei jeden Ver

such von Differenzierung oder Initiative einebnet. Da auch jeder Bezug zu den Texten oder 

zu den einzelnen Fries-Stationen (erneut) fehlt, bleibt nur mehr breiige Monotonie Von 

kammermusIkalischer Sensibilität ISt nichts zu hören, nicht zuletzt Sunny Murray lenkt das 

Spielgeschehen In Richtung traditioneller Free-Jazz-Klischees. Noch drastischer und offen

sichtlicher als auf der Studio-CD scheint die Besetzung überdimensioniert. Schwammigkeit 

und Konturlosigkeit dominieren; ähnlich wie schon beim Arkadenhof-Konzert des World 

Music Orchestra bleibt eine Chance auf abwechslungsreiche, spannungs und farbreiche 

MUSik ungenützt 

Ungleich mehr Interesse als d'e Subway Performance, die Thomas Kramar im Kurier 

nichtsdestotrotz äußerst wohlWOllend besprach', wecken die unter dem programmatischen 

Titel Inside Work zusammengefassten Seven movements dedlcated to Sunny Murray, die ei

nen 1\i10nat später, am 5. Oktober 1993, Im Studio eingespielt und, vom nunmehrigen 

Stammtontechniker Manfred Sm'd ausgezeichnet ausba'anciert, auf der CD obigem Stück 
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vorangestellt wurden. Sie stellen eine Ruckkehr zur kammermusikalischen Intimität und Ver

haltenheit von Future Here And Now dar - und bezeugen erneut, dass die RAU in d eser 

Form des sensiblen, konzentrerten D alogs Ihre uberzeugendsten Resultate erzielt. Frltz 

Novotny, Paul F,elds, Kar Wihelm Krbavac, Sepp M tterbauer und Mario Rechtern erir!'

provls,ere!' In wechselnden, wiederum schlagzeuglosen Tno Konstellationen sieben frag: e 

Miniature!' zw'schen zwe und drei Minuten Dauer Endlich Ist jene Klarheit, Bewusstheit, 

In der Jeder Ton seinen festen Platz hat, niemals In unökonom scher Redundanz ver

schwendet wird, wieder da. Neben Part One von Future Here And Now zahlen Jene Auf 

nahmen zu den g' :' . - t, '·· n der neuen RAU. 

Die Subway Performance war die letzte, an der Leena Conquest partizipierte. Sie schied 

kurz darauf sowohl aus der RAU als auch aus HipHop Finger - nachdem diese Band mit 

Boundaries 1994 einen Hit gelandet hatte, dessen Immerhin vom britischen Tnphop-Mei

ster Tncky verantworteter Remix insbesondere In England erfolgreICh war - aus und schlug 

In Zusammenarbeit mit dem austroamerikanlschen Produzenten und Uptight-Label -Be

treiber Rodney Hunter einen Kurs in Richtung Dance- und Pop-Gefilde ein7, ehe sie wen ig 

später nach New York zurückkehrte, wo sie heute in der Free-Jazz-szene, etwa im Quar

tett von BaSSISt William Parker, aktiv Ist.8 

3.3.2.5.5. Die RAU 1995-2000: CD-Flut und neue Vielfalt 

Nach einer konzertlosen Schaffenspause 1994 - einmalig In der Geschichte der W ien er 

Jazz-Avantgarde - folgte 1995 mit 15 Auftritten das ereignisreichste RAU-Jahr überhaupt; 

nur 1984 war man mit 19 Konzerten, absolviert freilich im Rahmen von rund zehn ver

schiedenen Ensembles, aktiver Verantwortlich dafür war eine Reihe von zwolf Konzerten, 

die zwischen 10 Jänner und 27. Juni in zweiwöchigem Intervall im eafe Prückel (I ., stu

benring 24) bestritten wurden, und in denen die RAU Ihr neues, kammermusikalisches Kon

zept erstmals konsequent live erprobte Ein Pool von acht Musikern stand dafur in alter

nierenden Quintett- biS Oktettbesetzungen zur Verfügung: Zu den Aerophonlsten 

Novotny, Mitterbauer und Rechtern trat eine auf fünf Köpfe erweiterte SaItenInstrumente

Sektion, In der SICh - neben Flelds, Krbavac, Mia Zabelka und Remhard Ziegerhofer - mit 

der Harfenistin Monlka stadler ein neues Gesicht fand . stadler wies einen "klassischen " 

Ausbildungs-Background auf, hatte bei den Wiener Symphonikern substituiert, mit der 

Veröffentlichung zweier solo-CDs freilich auch jaz.zige, improvisatorische Ambitionen be

wiesen .' Im März 1994 war sie von Novotny erstmals zu einer informellen Studio-SeSSion 

eingeladen worden2, nun bereicherte sie in denkbar adäquater Welse das luftige, lUZide 

Stimmengeflecht, das - wiederum schlagzeuglos - regelmäßig den Westflügel des Kaffee

hauses erfüllte. Das letzte Konzert fand in vollständiger Oktettbesetzung mit Gast sunny 

Murray statt Der Kontakt zu ihm, der seit Ende der 80er Jahre wieder in Paris wohnte, war 

50 rege wie noch nie 
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Sepp M itterbauer, Mario Rechtern, Fritz Novotny (v 1.), 1993. Foto Mischa Erben. 

Murray war in der Folge durch wiederholte Gastspiele dafür mitverantwortlich, dass die 

Reform Art Untt es nicht verabsäumte, auch weiterhin dann und wann archaischer free

Jazzlger Expressivität zu frönen . Im Juli 1996 erschien die CD For lohn Coltrane And Pablo 

P/casso, die neben den schon behandelten historischen Aufnahmen vom ersten 20er-Haus

Konzert 1969 auch ein Stück vom Alte Schmiede-Konzert vom 5. Jänner 1995 beinhaltete. 

In Nonettbesetzung, wieder mit Sandro Miori, Walter Schiefers Sohn Helmut und eben 

Murray wurde das knapp halbstündige Stück Human Closely erimprovisiert.3 Die zweite 

Hälfte der 90er Jahre kann denn auch durch zwei Merkmale charakterisiert werden : durch 

einen drastisch ansteigenden CD-Output, ermöglicht durch Paul Fields' Label Granit Re

cords, und durch eine neue Vielfalt an stilistischen Richtungen freier Improvisation, die wie 

eine Quersumme aus den unterschiedlichen Entwicklungspenoden anmutete, im Gegen

satz zur Zeit zwischen 1975 und 85 aber vom sei ben Ensemble-Stamm, dem auch wieder 

oft Giselher Smekal und Walter Mall! angehörten (während Mario Rechtern im Herbst 1996 

ausschied), realisiert wurden: Neben 60er-Jahre-Powerplay sah sich Anfang Jänner 1997 bei 

einem der regelmäßig um den Jahreswechsel stattfindenden Alte Schmiede-Konzerte 

unter dem Namen von Paul Fields' Xperimental die eklektizistisch-modale Three Motions

Richtung wieder belebt. Eine CD, eingespielt im Quartett Fields/Hannes GroysbecklMalii/ 

Novotny, liegt mittlerweile vor. 
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Dominant waren freilich Jene Konzert- und CD-Projekte, mit denen die neue Wiener

Schule-linie fortgeführt und in Hommage-artlgen Titeln auch nominal untermauert wurde: 

Das Reform Art Quartet (Novotny und die drei Sokolowski-Schüler Fields, Krbavac und Mit

terbauer) trat mit einer Homage to Arnold Schön berg and Anton von Webern (1997) so

wie der Suite Prague hervor, wobei Letztere am 13. Juni 1998 im stimmungsvollen Am

biente des Agnesklosters nahe der Moldau aufgenommen wurde, als die "Reformer " auf 

Einladung des Österreichischen Kultunnstltuts in der tschechischen Hauptstadt und damit 

zum ersten Mal seit einem Vierteljahrhundert (Altena 1973) wieder unter diesem Namen 

im Ausland gastierten. (Beim zweiten Konzert tags darauf vor und im KultUrInstitut kam 

es zu einer Session-Begegnung mit dem renommierten tschechischen Pianisten Emil 

VikIICky.)4 Zwei Live-Versionen wurden darüber hinaus 1999 von der Homage to losef Mat

thias Hauer in der Alten Schmiede bzw. der Kremser Minoritenkirche eingespielt, das RAQ 

wurde um Smekal zum Unit-Quintett aufgestockt. Die erste dieser beiden CDs enthält ein 

2'44" langes, zumeist von schweren, tonalen Akkorden geprägtes Soloklavierstück Paul 

Fields', bel dem es sich um seine "Prufungskomposition" handelt, angefertigt fast 40 Jahre 

zuvor am Konservatorium der Stadt Wien "exakt nach Hauers Kompositionslehre unter der 

Aufsicht von Prof. V. Sokolowski" s. In größerer RAU-Besetzung - mit Monika Stadler sowie 

den Gästen Yuko Gulda (Piano) und Fran~oise Guiget (Stimme) - wurde im Oktober 1999 

Im Studio zudem das Album The/onious Monk, Salvadore Dali, Alban Berg aufgenommen. 

Die M USik d eser CD gehört zum Zugäng lichsten und Substanzvollsten, das die Band Je 

eingespielt hat. Die stilistischen Elemente und Besetzungen gerieren sich vielfältiger, bun

ter als auf den zuvor genannten Einspielungen Zwei kollektiV enmprovlsierte Stücke (Dali 

gewidmet) voll rascher BIldfolgen, Farb- und Stimmungswechsel, In denen das musikali

sche Gefuge durch die Rezitationsbeiträge Guiguets und Guldas in interessanter Weise an 

Struktur gewinnt, umrahmen drei Piecen von distinktem Profil. In Genkai Nada tritt Gulda 

a s Pianlst in und Komponistin In Erscheinung. Ein genialer doppelpianlstischer Kunstgriff 

- ein romantisch-melancholisches Motiv (Giseiher Smekal) wird reibungsträchtig von sper

rigen Monk'schen Clustern (Gulda) kontrapunktiert - fu ngiert als Ausgangspunkt für Im

provisationen in organisch wechselnden Instrumenten konstellationen und klarer formaler 

Anlage. Am Beginn von Smekals Quartettstück Portraits sich erinnernder Engel (wohl eine 

Anspielung an die Widmung von Alban Bergs Violinkonzert) stehen auf- und absteigende 

Quintenketten, in der Folge choreographiert der Pianist mittels Pausen und Solopassagen 

kurze, fassliche Einheiten spontan generierter KammermUSik, die mit schroffen Akzenten 

ebenso aufwartet wie mit kontemplativen Momenten, und durch die SICh wie ein gülde

ner Faden Immer wieder Paul Fields' expressiv "singende" Violine rankt. Und In Kyberni

kus betritt der in den beiden vorherigen Nummern pausierende Fritz Novotny wieder die 

akust ische Bildfläche. An Arghool und Thai-F löte erzeugt er eine Stimmung, die alsbald in 

eine pentatonische, fernöstl ch anmut ende Idylle voll leuchtender Farben kippt. 

Einen interessanten Schritt weiter ging Novotny in dieser Richtung, als er für das Kon

zert am 29. Dezember 2000 In der Alten Schmiede mit Margarete Jungen erstmals eine re-
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nommierte Vokalistin aus der neuen Musik engagierte, um mit der RAU zu improvisieren. 

Eine CD mit dem treuen Cadence-Rezensenten Milo Fine an Piano, Klarinette und Schlag

zeug, aufgenommen während seines Wien-Besuchs im November 1996, CD-Reissues von 

Darjeeling und Impressions sowie ein Auftritt bei den Nickelsdorfer Konfrontationen7 im 

Juli 1999 runden das Bild der RAU zur Jahrtausendwende ab. 

3.3.3. Resümee 

Überblickt man den nunmehr über dreieinhalb Dezennien umfassenden musikalischen 

Evolutionsprozess der Reform Art Unit, so lassen sich - bei aller abstrahierenden Ver

gröberung - zwei Zäsuren feststellen, die den historischen Werdegang retrospektiv in drei 

Perioden gliedern. 

Die erste dieser Entwicklungsphasen, von 1965 (oder '66) bis 1975 reichend, könnte man 

die archaische oder (trotz einer Vielzahl von Fremdeinflüssen) die des "klassischen Free 

Jazz" nennen, nachdem sich die Musik erst von den literarisch dominierten Art-Sessions 

gelöst hatte und zu eigener, autonomer Expressivität gelangt war. Es gab wenig Struktur 

in diesen Anfangsjahren, stattdessen viel Intensität, direkt transformierte, kathartische 

Emotion. Das im Juni 1970 aufgenommene Debüt-Album Darjeeling war trotz der Partizi

pation Ram Chandra Mistrys und Giselher Smekals im Prinzip deren klingendes Manifest. 

Die Einspielung der dritten LP "Reform Art Unit" im Dezember 1975 markiert die erste 

Zäsur und den Beginn dessen, was der Autor als" Three Motions-Dekade" apostrophiert. 

Es war die Phase, in der die RAU sukzessive in den Hintergrund trat, dort freilich latent als 

Ideeller, einigender Rückhalt stets präsent blieb, und in der sich die Musiker um Fritz 

Novotny - als einflussreichster sei Paul Fields genannt - insbesondere in der ersten Hälfte 

der 80er Jahre in mehreren Nebengruppen, "Filial-Ensembles", vielfältigen Einflüssen 

öffneten. Unter durchaus eklektizistisch zu nennender Einbeziehung divergierender Ma

terialelemente entstand ein Ausdrucksspektrum von beinahe 360 Grad Perspektivweite; 

Prädeterminiertes fand nun ebenso selbstverständlich seinen Platz wie die nach wie vor do

minierende freie Improvisation. Die klangliche Annäherung an Formen Neuer Musik in den 

Metallischen Gebilden, das aus der südosteuropäischen Volksmusik schöpfende Stück Pan

nonian Flower sowie die Free-Rock-Aktivitäten der Gruppe Wide Fie/ds seien als prägnan

teste Ausprägungen diverser stilistischer Interessenrichtungen angeführt. 

Nach dem Ende von Three Motions und Wide Fields 1985 vereinigten sich die teilweise 

separiert verlaufenden Entwicklungslinien peu a peu wieder im festen, singulären Strang 

des Clans. Mit diesem erneuten Zusammenfinden der alten (und neuen) Musikerkräfte und 

der Verschmelzung ihrer Erfahrungen setzte eine Phase der Konsolidierung, des Rekapitu

lierens der im vergangenen Jahrzehnt erarbeiteten Materialien ein - ein Prozess, der sich 

auch nach der offiziellen Reetablierung der RAU 1989 prolongiert sah und im Wiederauf

greifen von Toni Michlmayrs Terminus der Wien er Schule eine entscheidende, neue Leit-
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Idee fand. In ihrer musikalischen Umsetzung, der Improvisatorischen Annäherung an die 

kammermusIkalische Tradition der Zweiten Wtener Schule - entscheidend mit angeregt 

durch den Band-Eintntt Kar! Wilhelm Krbavac' und erstmals explizit dokumentiert auf der 

CD Future Here And Now 1991 - manifestierte sich die Bewusstwerdung der lange Jahre 

in ihrer Besonderheit nicht erkannten, onglnären Prägung der Mehrzahl der RAU-Mitglie

der durch die Tropen-Lehre Josef Matthlas Hauers. Abgesehen von einigen wenigen 

"weltorchestralen" Exkursen 1989/90 war die altbewährte Stammformation In den 90er 

Jahren wieder die bestimmende Kraft, die nun in verschiedenen Besetzungsvananten (bzw. 

unter dem Namen von Paul Fields' Xperimental) insbesondere ab der zweiten Hälfte der 

90er Jahre parallel drei "freie" Idiome praktiZierte: kammermuslkalisch-atonal, archalsch

freeJazzig und spielerisch-eklektizistisch 

Mit den Tendenzen der europäischen Free-Jazz-Geschichte stand diese Entwicklung zu

mindest teilweise im Einklang Wie das Coming-out der MoUJ erfolgte Jedenfalls auch die 

Gründung der RAU In prinzipieller Unabhängigkeit, aber zeitlich im Einklang mit dem 

europäischen Free-Jazz-Aufbruch Mitte der 60er Jahre; wie Malli und Co. zählten auch 

Novotny (* 1940), Fields (* 1943), Smekal (* 1945), Mltterbauer (* 1946) und Kotrba (* 

1949) jahrgangsmäßig zum KreiS der ersten Generation europäischer FreIImprovIsatoren. 

Auch die RAU bzw. ihre Filialgruppen vollzogen den Wandel von archaischem, vorgaben

frei eruptlerendem Free Jazz, der Sich freilich schon in der Anfangsphase durch orientaL

sche (Novotny, Chandra) und Hauer'sche (Mltterbauer) Einflüsse auszeichnete, hin zu im

mer größerer, polystilistischer Offenheit, hin zur verstärkten Integration prädeterminierter 

Materialien - man denke an Kaukasus - in der zweiten Hälfte der 70er Jahre mit. 

Hier enden freilICh die Gemeinsamkeiten Während viele europäische Free-Jazz-Grup

pen das Abstimmungsverhältnis zwischen Komposition und Improvisation sukzeSSive wei

ter verfeinerten, blieb die RAU als (nach dem 1965 gegründeten britischen Trio AMM und 

diesem darin nicht unähnlich) mittlerweile zweitälteste frei improvisierende Formation Eu

ropas bei ihrer prinzipiellen Negation notierter oder verbaler Vorgaben, erhob gerade 

diese Praxis als außergewöhnliche Methode zur Generierung expressiver Kammermusik er

neut zum konzeptuellen Konstituens. 

Eine Tatsache, die die RAU auch von den MoUJ im Hinblick auf deren hypothetische wei

tere Entwicklung - abzulesen an den durch sukzessive stärkere Matenalkontrolle geprägten 

Konzepten der Neben- und Nachfolgegruppen - Signifikant unterschied . Verantwortlich 

dafür scheint zum einen eine auch hier feststell bare künstlerISche Distanz zum konventio

nellen Musikbetrieb, die SICh noch immer aus der skurrilen Asthetik der happeningartigen 

Art-Sessions der fruhen 60er Jahre speiste - der Freundeskreis bot Novotny einen ähnlich ge

schützten Freiraum und vergleichbare Entwicklungsmöglichkeiten, wie sie für die Masters in 

der Galerie zum roten Apfel gegeben waren - und Im konstanten Bezug auf den bizarren 

Humor Fritz von Herzmanovsky-Orlandos wie auch auf James Joyce seinen Ausdruck fand. 

Zum anderen erklärt sich die radikale Material-Abstinenz der RAU aus der instrumentalen 

Not von Leader Novotny, der diese freilich zur Tugend umfunktionierte und ein ,ndividuelles. 
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unakademisches, freilich auch zuweilen klischeeträchtiges Vokabular entwickelte. Novotnys 

stärkste Seite ist denn auch die des Klang-Regisseurs, eines Choreographen akustischer Envi

ronments, von Sound-Atmosphärik . "Wenn ich bei einem Konzert dort stehe und nichts 

spiele, ist es wurscht. Da kann ich gleich daheim bleiben. Während die Musik ganz anders 

wird, wenn der Fritz nicht da ist. Er beeinflusst die Musik schon allein durch seine Anwesen

heit", bestätigt dies indirekt Sepp Mitterbauer.' Nicht zufällig ist Novotny im Grunde ein ly

rischer, klangorientierter Musiker, auch wenn dieser Seite eine konträre, freejazzoid-kraft

volle gegenübersteht, nicht zufällig geriert sich die Musik der RAU zumeist weniger als 

kontrapunktischer "Simultan-Monolog" wie bei den Masters, als Produkt einer kollektiven 

Soundästhetik, deren einzelne Bestandteile erst im Miteinander Sinn ergeben. Auch die ori

ginäre Essenz von Novotnys Paradestücken Metallische Gebilde und Pannonian Flower (oder 

Eastern Peace) machen im Prinzip Klangideen aus. 

Umso wichtiger ist folglich - als strukturell-konzeptioneller Aspekt - Novotnys liberale 

Personalpolitik. Ganz im Gegensatz zu den Masters, die ihre Hermetik, die Exklusivität 

jedes einzelnen Mitglieds als Axiom betrachteten (und daran letztendlich scheiterten), be

hielt sich Novotny im Laufe seiner Karriere trotz einiger musikalischer "Lebensbeziehun

gen" etwa zu Sepp Mitterbauer, Giselher Smekal, Walter Malli und Paul Fields stets die 

Neugierde, Offenheit für neue Spielpartner. Um den Kern fixer Mitstreiter war die perso

nelle Fluktuation sogar derart hoch, dass man diese wechselnden Beiträge und Einflüsse 

für die RAU als Entwicklungskonstante, als Ensemble-Konstituens ansehen könnte. Novot

nys im Prinzip über die Jahrzehnte gleich bleibendes, technisch limitiertes Aerophon-Vo

kabular sah sich auf diese Weise - paradigmatisch auf der Duo-LP To James Joyce demons

triert - in immer neue klangliche und stilistische Kontexte gestellt, aus immer neuen 

Perspektiven illuminiert. Weshalb auch die Musik der RAU von Erschöpfung und Erstarrung 

bewahrt blieb: Sie re-formierte sich tatsächlich mit jedem neuen Mitglieder-Schub. Novot

nys Leaderschaft manifestierte sich insofern auch im Zulassen der Ideen und Anregungen 

seiner jeweiligen Band-Gefährten. 

Im weiteren Gegensatz zu den Masters, das gleichberechtigte Kollektiv von fünf 

Malern/Musikern, für das die freie Improvisation nur eine unter mehreren Tätigkeiten dar

stellte, war die RAU stets ein Ein-Mann-Unternehmen und stand unumstritten im Lebens

mittelpunkt dieses Leaders, mit dem die Formation folglich stand und fiel: Fritz Novotny 

verwendete seine gesamten künstlerischen Energien darauf, die Gruppe in der Öffentlich

keit zu lancieren, Auftritte zu organisieren, Sessionmöglichkeiten zu schaffen. So nimmt es 

nicht wunder, dass die RAU in dieser Hinsicht bald die Masters überrundete: Wahrend Pe

choc & Kollegen in der Zeit von 1966 bis 1975 insgesamt 19 (gesicherte) Konzerte absol

vierten, waren es bei der Reform Art Unit zumindest 31. Zudem gelang der RAU 1972173 

tatsächlich der Sprung auf internationale Festival-Podien. Und Novotny fand auch Mög

lichkeiten, für alle seine LPs (mit Ausnahme von "Reform Art Unit" 1975) Labels zu gewin

nen - ganz im Gegensatz zu den MoUJ, deren nonhierarchische Gruppenorganisation mit 

dem Preis einer weniger klaren Kompetenzverteilung bezahlt werden musste. 
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Umgekehrt muss so auch die kritische Frage gestellt werden, weshalb die RAU trotz je

ner Erfolge, trotz ihrer bemerkenswerten Bestandigkelt nur In der ersten Hälfte der 70er 

Jahre an die Schwelle zum internationalen Durchbruch gelangte - und diese niemals wirk

lich überschritt, wie die NIChterwähnung In Ekkehard Josts Europas Jazz oder auch (obwohl 

von Novotny urgiert) in Joachlm-Ernst Berendts Büchern2 symptomatisch zeigt. Beste Vor

aussetzungen schienen gegeben ein ehrgeiziger, ambitionierter Manager, gute Szene

Kontakte durch den FreundeskreIs, zahlreiche aufgeschlossene, teilweise geradezu Lobby

ing betreibende MusikjournalIsten auf nationaler (Claus Pack, Ruediger Engerth, Peter 

Baum, Günther Poidinger, Franz Manola sowie zuletzt Reno Barth [DIe Presse] und Thomas 

Kramar [Kurier, Die Presse]) und internationaler Ebene (Pack und Engerth Im Jazzpod/Um, 

Milo Fine [Cadence). Christian Bethune [Jazz Magazine). Phillppe Renaud [Notes, Impro

jazz). Rinus van der Heijden [Jazz Nu]), ein in den frühen 70er Jahren dank der Sitar auch 

optisch ansprechendes, spektakuläres Erscheinungsbild Warum reichte dies alles nicht? 

Auch hier gibt es wohl ein ganzes Bundel an Antworten Obwohl Novotny & Co. ihren 

europäischen Kollegen offener gegenuberstanden als die Masters, ergaben sich die meis

ten Kontakte doch eher zufällig, wurden diese nicht wirklICh gesucht (Ausnahmen: Peter 

Kowald 1974, Euro-Avantgarde-lmprovlsatlonen 1976) und gepflegt Mit diesem geringen 

Interesse an anderen europäischen FreIImprovIsatoren befand sich Novotny In der guten 

Gesellschaft der Masters, wie sie nennt er z B. 1985 gegenüber Manfred Winter nicht 

europäische, sondern amerIkanische (Free-)Jazzer als Bezugspunkte (Coltrane, Ayler, 

Bechet, Hodges, Lateef)3 und verweist an anderer Stelle stolz darauf, dass die amerikani

schen Free-Jazzer "stets IhrerseIts das Interesse an einer Zusammenarbeit mit den Reform 

Art Unit-Leuten signalisierten, nie umgekehrt"'. Ein anderer Grund dürfte - auf lange Sicht 

gesehen - in der stilistischen Vielseitigkeit der RAU gelegen haben, die einfache Schub

ladlerungen nicht zuließ, noch mehr allerdings vermutlich auch in den qualitativ stark 

schwankenden mUSikalischen Resultaten. Zudem schränkte die technische Llmltlerung der 

aerophonen Möglichkeiten Novotnys die internationalen Austauschmöglichkeiten ein, sein 

Spiel erwies SICh nur In Interaktion mit den altbekannten Mitstreitern oder aber sehr offe

nen und fleXiblen Partnern als kompatibel; Versuche mit eher traditioneller agierenden 

Musikern wie Burton Greene mussten scheitern. 

Dass die Musik Frltz Novotnys im Ausland allerdings mitunter sehr wohl registriert 

wurde, beweisen überraschende Spuren dort, wo man sie nicht unbedingt vermutet: im bri

tisch-amerikanischen Independent-Rock. Sonic Youth-Mastermlnd Thurston Moore etwa, 

als Fan von AMM und anderen FreiimprovIsatoren bekannt, suchte anlässlich eines Wien

Gastspiels seiner Band Ende 1998 gezielt ein Plattengeschäft In der Innenstadt auf, um sich 

mit RAU-CDs einzudecken. 5 Weiters findet sich auf der Homepage der 1978 von Sänger Ste

ven Stapleton gegründeten Londoner Experlmental-Rock-Band Nurse Wlth Wound die RAU 

in einer langen Reihe von "Influences" aufgelistet.6 Fritz Novotny berichtet, dass sogar die 

Herren Bono Vox, Adam Clayton, Larry Mullen jr. und The Edge alias U2 - denen uber den 

In Dublln lebenden Literaten und Juristen Heinrich Recht Wide Flelds-Aufnahmen zu Oh-
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ren gekommen sein sollen - Interesse an seiner Musik gezeigt hätten und ihn anlässlich 

ihres Konzerts auf der Wiener Donauinsel am 24. Mai 1992 kennen lernen wollten.1 

Dass der Autor im Rahmen der RAU in Bezug auf Spuren und Elemente einer "europäi

schen" Identität fündiger wurde als bei den MoUJ, liegt nicht nur an deren wesentlich län

gerer Lebensdauer, sondern neben der prinzipiellen Offenheit vermutlich auch am Faktum, 

dass Novotny und Co. im Vergleich dazu stets die zweiten, die jüngeren Wiener Freiimpro

vIsatoren waren, die sich nicht im Bewusstsein des historischen Primats zurücklehnen konn

ten, sondern um eigenes Profil, Differenz bemüht sein mussten. 

Auch hier Ist zuerst eine nominale Ebene anzuführen: Die Gruppennamen Danube Art 

Group und Reform Art Unit verwiesen auf die bildende Kunst als ästhetischen Einflussfak

tor und deuteten durch Aussparung des Wortes "Jazz" Distanz zur afroamerikanlschen wie 

auch zur europäischen Improvisationsmusik an, betonten in ersterem Namen sogar expli

zit einen geographischen Bezugspunkt. 

In der Frühzeit der RAU standen aufgrund der onentalischen Melismen im Spiel Novot

nys und Insbesondere der Sitar Ram Chandra Mistrys die Zeichen auf Internationalität, 

Spuren eines europäischen Bezugs waren nur im Verborgenen, im Zwölftonspie/-beein

flussten Klavierstil Mitterbauers wie auch den klanglich der seriellen Musik verwandten, 

abstrakten Akkord-Texturen Smekals vorhanden . Paradoxerweise waren beide Charakte

r istika - Onent und Okzident - die Keimzellen für die späteren Manifestationen des Be

strebens, auf der Basis gewachsener Traditionen Originäres zu kreieren, musikalische Iden

tität zu entwickeln, sich vom Jazz der Neuen Welt abzukoppeln : Pannonian Flower und 

Metallische Gebilde waren die vorerst markantesten Einzelresultate dieser Entwicklung, 

und d iese beiden Stücke repräsentierten in ihrer Gegensätzlichkeit auch die kontrastie

renden Ebenen, auf denen dieser Prozess vonstatten ging. Pannonian Flower, 1982 von 

Novotny In seiner erimprovisierten Endgestalt festgelegt, wurzelte stilistisch außerhalb Eu

ropas: in der Musik des Nahen und Mittleren Ostens, die Novotny bezeichnenderweise 

durch einen Afroamerikaner, Yusef Lateef, vermittelt worden war. Erst spät, im offenen 

Rahmen von Three Motions, erkannte Novotny, dass er in seinem orientalisierenden Aus

drucksstreben, im Versuch, jenen näselnden, elegischen Oboenklang zu erreichen, an 

Traditionen anknüpfen konnte, deren geographische Ausläufer quasi bis vor die eigene 

Haustüre reichten: an die der balkanischen, slawisch-ungarischen Volksmusik und deren 

"pannonischer", südostästerreichischer Variante. Waren anfangs - in den den Übergang 

markierenden Alben Pannonian Flower (1982) und To James Joyce (1983) - ..internationa

listischer" Orientalismus (ä la Eastern Peace) und "autochthone Pannonik" noch neben

einander aufgetreten, trat Ersterer mit dem Start von Wide Fields zunehmend in den Hin

tergrund, während Letztere - primär im fast inflationären Rekurrieren auf eben jene 

Pannonian Flower-Motive - bis heute im Spiel Novotnys präsent geblieben ist. 

Während die schwermütige volksmusikalische Innigkeit, die Emotionalität der "panno

nischen" Musik allein Leader Novotnys Anliegen war, so handelte es sich bei den An-

392 3. Geschichte der Wiener Free-Jazz-Avantgarde 



regungen aus der Tradition abendlandischer Kunstmusik fast ebenso ausschließlich um sol

che seiner Musikerkollegen. Se pp Mitterbauers Trompeten- und speziell sem KlavIerspiel 

bedeuteten den ersten E·musikalischen "Input" und den Beginn dessen, was man als "Jo

sef-Matthlas-Hauer-Linie" der RAU bezeichnen könnte. Der Band-Eintritt Smekals, eben

falls Sokolowski-Schuler, der sich oft an der E-Orgel hören ließ, weckte außerdem Novot

nys Interesse an elektronischen Klangfarben und komponierter Moderne und begründete 

eme ansatzweise "elektroakustische Traditionslinie" innerhalb der RAU. Sie reichte über 

Bruno Liberda, Günther Rabl und Gösta Neuwirth bis zu Nlko Polymenakos und Mla Za

belka (eventuell auch zu Hannes Groysbecks Groysophon) in den 80er Jahren - auch wenn 

diese Kooperationen nur punktuell zur Berührung mit entsprechender Musik führten; der 

gute, freilich nonmusIkalische Kontakt zu Dieter Kaufmann sei der Vollstandigkeit halber 

erwähnt. Günther Rabls Band-Eintritt bedeutete den stärksten Impuls, der einem radika

len Schwenk in den Postseriallsmus gleIChkam, aufgrund der Kürze seiner Mitgliedschaft 

und der Folgenloslgkeit von Metallische Gebilde und Stillstand aber bloßer Exkurs blieb. 

Rabls folgenreichste Tat war die personelle Junktimierung der RAU mit Paul Fields, dem 

dritten ehemaligen Sokolowski-Schüler, dessen Präsenz die Kursänderung, ja, Kursumkehr 

in Richtung Eklektizismus, uneingeschrankte Offenheit (im Rahmen derer auch Pannonian 

Flower möglich wurde), maßgeblich bestimmte. Erst nach dem Ende von Wide Fields ka

men auch beim Violine-zentrierten Multiinstrumentalisten die Hauer-Wurzeln zum Tragen. 

Der vierte und am tiefsten geprägte ehemalige Victor-Sokolowski-Eleve, Karl Wilhelm Kr

bavac, förderte entscheidend Novotnys diesmal bewusste Hinwendung zur "klassischen 

Moderne" seiner Heimat, um damit an die allerersten entsprechenden RAU-Emflüsse in Ge

stalt von Mitterbauers Hauer-Themen am Piano und atonaler IntervalJik in der Trompete 

m den 60er Jahren anzuknüpfen. Was Ende der 80er, Anfang der 90er Jahre m der Musik 

der RAU an die Oberflache trat, konnte also innerhalb der Gruppe seinerseits auf eine län

gere Tradition zurückblicken, entsprang keinem plötzlIChen stilistischen Wandel, sondern 

wuchs langsam und organisch aus dem Inneren der Musiker, wo es latent, als Keim, immer 

vorhanden gewesen war, heraus. Dennoch ist es eme pikante Ironie der Jazzgeschichte, 

dass gerade die Reform Art Unit, der ehemalige Widerpart der Masters, nun Anton Michl

mayrs Terminus der Wien er Schule Freiimprovisierter Musik aufgriff und - und das ist das 

eigentlich Bemerkenswerte - überzeugend mit musikalischem Inhalt füllte. Fritz Novotny 

und seine Mannen hatten tatsächlich zu eigener mUSikalischer Identität gefunden: Sie 

machten und machen MUSik, die m ihrer sinnlichen Abstraktion, ihrer skizzenhaften Ex

pressivität vermutlich nur in Mitteleuropa, konkret: Wien, entstehen kann. Gerade weil sie 

nicht auf konkreten, zwölftönlgen Materialreihen baSiert, wie sie weltweit auch von Im

provisierenden Musikern erstellt wurden und werden, sondern Ihre Essenz m der klang

lichen, gestischen und atmosphärischen Annäherung an die Werke Schönbergs, Bergs und 

Weberns liegt. Richard Pechocs anno 1969 formuliertes Diktum von einer Verbindung, "in

niger ( . .) als der Akademismus jemals hoffen kann"s, hatte offenbar tatsächlich visionäre 

Qualität. 
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Anmerkungen 

Namen in GR0555CHRIFT verweisen zur Feststellung der exakten bibliographischen Daten auf 

das Literaturverzelchnls Bel den angeführten Zeltungs- und Zeltschnftenartlkeln handelt es sich, 

so der Herkunftsort nicht aus dem Namen ersichtlich Ist, um In Wien verlegte Penodika. Einzige 

Ausnahme Ist das heute in 5tuttgart verlegte Magazin Jazzpodium Quellenangaben wie "MaIlI 

1X/1IA, 4 11 95, 5 1" verweisen auf vom Autor durchgeführte Interviews. 

1. Einleitung 

(1) Die zweifelhafte Ehre dieser Apostrophlerung wurde Walter Malli durch Reno BARTH zuteil. 

(2) NUCHTERN, 5 16. 

(3) Günter Buhles. Reform Art UnH [LP-Rezension] In Jazzpodium Nr 5fX)0J (Mal 1976); 5 37 

(4) Andreas Felber: Zur .. europäischen" Identitat der Wiener Free-Jazz-Avantgarde: Die Ge-

schichte der Masters of Unorthodox Jazz und der Reform Art Unit. Phi!. Diss., Universität 

Wien 2001. Die Lektüre dieses etwas ausführlicheren "Originals" sei jenen empfohlen, die 

an der methodischen Annäherung an die frei improvisierte Musik sowie an ausführlicheren 

Ausführungen zu den analysierten Aufnahmen interessiert sind. 

2.1. Die doppelte Befrei ung: Anfänge und Grundzüge des Free Jazz in Europa 

(1) BERENDT/HUE5MANN,5 44. 

(2) J05T1975,514 

(3) Bert Noglik: Substreams - Die verborgene Moderne in der improvisierten Musik Europas. In. 

WIENER MUSIK-GALERIE 1986, 5 117 

(4) J05T 1987, 5. 12 

(5) NOGLIK 1981, 5 63, nennt In seiner Fragestellung Amsterdam statt Antwerpen, van Hoves 

Geburts- und Wohnort - offenbar ein nppfehler 

(6) Ebd, 5. 63f. 

(7) Ebd, 5. 284. 

(8) J05T 1987, 5 22. Zur Problematik der genauen Datierung des Beginns von Harriotts Experi

menten siehe Chm Blackford: In Search of Joe Hamott. In: BLACKFORD, 5. 17f. 

(9) Free Form und Abstract wurden 1998 von PolyGram-Redlal/EmArcy auf CD wiederveröf-

fentlICht. 

(10) J05T 1987, 5 30 

(11) Ebd, 5 28ff. 

(12) BAILEY, 5. 130, Fußnote. 

(13) NOGLIK 1981, 5 51 
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(14) HAMPEL, S 4 

(15) Werner Lüdi - Sunny Side of the MO ON [Interview von Margit und Hannes Schweiger]. In: 

Jazzlive Nr. 69n Jg. (Oktober 1989); S 4-9 

(16) WHITEHEAD, S. 34; KUNZLER 1988, S 556, Michiel de Ruyter: Jazz in den Niederlanden. In: 

WOL8ERT, S 480. 

(17) JOST 1987, S 44, KUNZLER 1988, S. 11 08f 

(18) Bert Noglik: György Szabados: Forgotten Songs. In. NOGLIK 1992, S 15. 

(19) PAULOT, S. 107. 

(20) CARRJFAIRWEATHERIPRIESTLEY 1999, S 269. 

(21) Für die folgenden Ausführungen (wo nicht anders angemerkt) JOST 1987, S 41ff 

(22) Dies Ist auch der Grund dafür, dass Jost Heartplants nicht als erste deutsche oder sogar eu

ropaische Free-Jazz-Platte bezeichnet, wie dies in der Literatur immer Wieder, u. a. auch bei 

Joachim-Ernst Berendt, geschieht (vgl. Berendt: Der deutsche Jazz und die Emanzipation 

(1961-1973). In : BERENDT 1978a. S. 215) . 

(23) BAILEY, S. (131) . Siehe auch MIESSGANG, S 30. 

(24) In der Literatur - vgl. etwa LARKIN 1995a, S. 380, oder CARRJFAIRWEATHERIPRIESTLEY 1999, 

S. 520 - wird fast immer von 1965 als Gründungsjahr des Trios gesprochen WICKES, p 52f, 

erganzt dieses freilich um Lawrence Sheaff zum Gründungsquartett, WILSON 1999, S 128f, 

nennt (vom Interviewten Keith Rowe offenbar unwidersprochen) 1964 als Gründungsjahr 

und 1965 als Jahr des Bandeintritts Cornelius Cardews. 

(25) Bert Nogllk: Vom Linden-Blues zum Zentralquartett. Fragmentarisches zur Entwicklung des 

Jazz ,n der DDR. In : WOLBERT, S. 424 . 

(26) Jürg Solothurnmann Jazz in der Schweiz 1963-74. Von der KrISe zum neuen Selbstbewusst

sem. In Booklet zur 4-CD-Box Jazz in Switzerland 1930-1975 (1997fElite Special 9544002f 

1-4), S. 46 . 

(27) JOST 1987, S. 378. 

(28) Ebd, S. 99. 

(29) Ebd, S. 54 . 

(30) Auf der im Frühjahr 1966 veroffentlichten LP (Dlsques Mouloudij EM 13507) dürfte keinerlei 

Datumsangabe zu finden sein, weshalb JOST 1987, S. 378 bzw S 462 (Anm 4), nur die Ver

mutung .. 1966 oder 1967" anstellen konnte Der 1991 produzierte CD-Reissue 1965, Fran~ols 

Tusques, Free Jazz (ADDA 590039) weist hi ngegen schon auf dem Cover auf den Einspiel

termin hin. Die beteiligten Musiker waren außer Tusques (p) Bernard Vitet (tp), Fran~ois Je

anneau (sax, fl), Michel Portal (bel), CharIes Saudrais (perc) und Bernard Guerin (b). 

(31) JOST 1987, S 92 

(32) Ekkehard Jost: Die europcllscheJazz-Emanzlpatlon.ln: WOLBERT, S 501-512. 

(33) Ebd, S 501. 

(34) Dirk Fröse Freiheit wovon - Freiheit wozu? Peter Kowald Quintett. In Jazzpodium Nr. 

12fXX1 (Dezember 1972), S 22ff Zitiert nach KNAUER 1994, S. 236. 

(35) NOGLIK 1981, S. 431. 
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(36) JOST 1987, S 184, und KUMPF, S. 16 

(37) Offenbar ein Druckfehler. Vgl. JOST 1987, S 117. 

(38) Ekkehard Jost: Die europalsche Jazz-Emanzipation. In WOLBERT, S. 504f. Siehe auch JOST 

1987, S 113ff. 

(39) Alexander von Schlippen bach formulierte in der Jazzpodium-Ausgabe vom Marz 1966 fol

gende bemerkenswerte Satze" Wir sagen nicht New Thing, sondern Own Thing, denn es 

geht uns nicht um Einreihung in eine bestimmte Stilrichtung, sondern wir wollen eine Musik 

aus uns selbst entwickeln." (Drei vom Manfred-Schoof-Quintett in einem JP-Gesprach. In' 

JazzpodIUm Nr. 3rxv [Marz 1966), S. 69. 

(40) Ekkehard Jost: Die europaische Jazz-Emanzipation. In: WOLBERT, S. 505f 

(41) Ebd., S 508. Vgl. dazu auch NOGLIK 1981, S. 10. 
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(51) Ebd, 5 208. 
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(40) Dieter Glawischnig Mitteilungen aus der musikalischen Praxis. In : KNAUER 1992, 5 163-168. 

(41) Ebd, 5. 167f. 

(42) LP 2. Osterreichisches Amateur-Jazzfestlval1963 (Amadeo AVR5 9107). 

(43) Ewald Oberleltner, 31 3 2000, 5 1. 

(44) Dleter Glawlschnlg, E-Mail vom 11 . 5. 2000, 5 1. 

(45) Dleter Glawlschnig, Fax vom 4. 5. 2000, 5. 2. 

(46) Ewald Oberleitner, 31 3 2000, 5 5. 

(47) RIGLER,5 261 . Glawischnig bestätigt in einem Fax vom 4.5.2000,5. 2, das Datum. 

(48) KRANERl5CHULZ, 5. 25 

(49) Ebd ., 5 26. 

(50) KUNZLER 1988, 5 447f 

(51) Ebd., 5 729 

(52) 5CHULZ 1989, 5 445. 

(53) BERENDT 1978a, 5 206 

3.1. Spurensuche in der (Jazz-)Literatur 

(1) WIL50N 1999,S 90. 

(2) NOGLIK 1981, 5 128-149 

(3) Die Erstausgabe von Klangspuren erschien 1990 im Berliner Verlag Neue Musik; dem Autor 

liegt die zwei Jahre spater veröffentlichte Ausgabe des Frankfurter Fischer-Verlags vor. 

(4) Bert Nogllk Selbstfindung und Offnung. Von der Suche nach einer europalschen Identltat 

ImprovIsierter Musik In NOGLIK 1992,S 215. 

(5) Siehe BOLL 1986a [Kapitel 5.1] 
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(6) Umfrage unter Zeitgenossen. In: WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S 219f Namensnennung 

Pechocs auf S 235 

(7) WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 12. Nochmalige Erwähnung der MoUJ auf S 13. Weiters 

bezieht sich auch Christian Glanz in seinem Essay Zur Dodekaphonik-Rezeption Im moder

nen Jazz in seiner kurzen Erwähnung der Masters auf Bolls Artikel (vgl. GLANZ, S. 253). 

(8) Michlmayr II/2/B, 12 12.95, S 25. 

(9) B[arbara] B[oll] : Smeka/, Gise/her [Art.]. In: WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 304. 

(10) In Berendts letztem Jazzbuch Em Fenster aus Jazz findet sich der bemerkenswerte Satz: 

"Wenn irgendein deutscher Stamm [sic!] von sich sagen darf, mehr Jazzmusiker hervorge

bracht zu haben als die anderen, dann sind das nicht die Hessen, sondern die Österreicher 

- und vor allem die Wiener." (BERENDT 1978a, S 206.) 

(11) Siehe ASRIEL bzw. POLILLO. 

(12) Siehe KUMPF, KNAUER 1994 bzw. BAUSCH. 

(13) Siehe BARTKOWSKI. 

(14) LlTWEILER 1988, S. 271. Bei den von Litweiler an dieser Stelle angesprochenen Aufnahmen 

handelt es sich um die 1977 von den Neighbours mit dem AACM-Tenorsaxophonisten Fred 

Anderson und dem ebenfalls aus Chicago stammenden Trompeter Bill Brimfield eingespielte 

LP Neighbours Accents (vgl. KOLLERITSCH 1995, S 128, und KUNZLER 1988, S 416). 

(15) LlTWEILER 1988, S 275 

(16) Siehe WOLBERT Die Suche bleibt wohl auch deshalb ergebnislos, weil sich im Gegensatz zu 

Deutschland, England, Polen, der CSSR, UdSSR, Italien, den Niederlanden, Dänemark und 

Schweden dort kein Kapitel zum Jazz in Osterreich findet. 

(17) SZADKOWSKI 1986, S. 51 . Bei der genannten Schallplatte handelt es sich um Pannonian 

F/ower aus dem Jahr 1982. 

(18) [Michael Henkels:] Murray, James Marcellus Arthur ("Sunny") [Art.]. In: KUNZLER 2002, S. 

915 Auch hier wird nur zum Teil Wahres kolportiert: Sunny Murrays "Europa-Tour mit dem 

osterreichischen Mu/tiinstrumenta/isten Fritz Novotny" 1980 beschränkte sich auf ein einzi

ges Konzert in Wien. 

(19) Martin Kunzler: Peter Kowa/d [Art.] . In : KUNZLER 2002, S. 701. 

(20) B[ert] N[oglik]' Petrowsky, Ernst-Ludwig ("Luten") [Art.] . In : KUNZLER 2002, S 1010. 

(21) B[ert] N[oglik] Winckel, Christoph [Art.] In KUNZLER 2002, S. 1504. 

(22) e[ric] z[wang Eriksson]/w[olf] k[ampmann] : Kog/mann, Franz [Art.]. In: KAMPMANNIJOST, 

5. 292. 

(23) J[ohn] C[orbett]: Franz Kog/mann [Art.]. In : CARRlFAIRWEATHERlPRIESTLEY 1999, S. 362. 

(24) J[ohn] C[orbett] : Franz Kog/mann [Art.] In: CARRlFAIRWEATHERlPRIESTLEY 1995, S 360. Der 

Satz im Wortlaut: "Throughout that decade he [Koglmann; Anm.] had a group called the 

Masters of Unorthodox Jazz." 

(25) John Corbett: Franz Kog/mann - Meister of Melancho/y. In: Down Beat. May 1992, p. 30f. 

(26) CORBEn. p. 136 

(27) Klaus Schulz: Kog/mann, Franz [Art.] In: KERNFELD 2001, vol. 11, p. 508 
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(28) Michael Ullman: Murray, Sunny [Art.] In : KERNFELD 2001, vol. 11, p. 854 . 

(29) SCHULZ 2001 Querverweis unter RAU In vol. 111, P 361 

(30) BRUYNINCKX, vol. 3, p 902 [MoUJ]. bzw. p. 1119f [RAU]. bzw Vol. 4, p . 1383 [TM]. In der 

RAU-Diskographie werden auch Sessions vom 25 4. 1969 und vom 13. 1. 1970 als unveröf

fentlichte Aufnahmen für ESP Records angeführt, was den Schluss nahe legt, dass hier das 

Buch von KRANERISCHULZ, S 72, als Quelle benützt wurde. 

(31) LORD, vol. 14 (1996), p. M290 [MoUJ]. bzw vol 18 (1997), p. R228-R230 [RAU], bzw. vol. 23 

(2000), p. T385 [TM] Sowohl bei BRUYNINCKX als auch bei LORD fehlt in der Masters-Dis

kographie die Doppel· LP Vienna Jazz Avantgarde 

(32) LORD, vol 13 (1995), p. M64 [Malli]. bzw. vol. 16 (1997), p. N369 [Novotny]. Von Ersterem fin

den sich die CDs Vrhunec und Hot Bumto #3 angeführt, von Zweiterem die LPs To James Joyce 

und Jazz for Thinkers (siehe die entsprechenden Dlskographen-Kapitel in dieser Arbeit) . Wei 

ters berücksichtigt: Mallis LP Gorilla In der Rubrik von Duo-Partner George Brown - vol. 3 

(1992), p. BB56 - und die RAU-CD Illumination bei Sunny Murray: vol 15 (1996), p. N1351. 

(33) European Jazz Network. bttp:l/www.eln.itJmusllist.htm. 15. 2 2004 

(34) European Free Improvisers Pages. http://wvvw.shef.ac.uklmisc/rec/pslefi/ehome.html. 15. 2. 

2004. 

(35) http://www.allmusic.com 15. 2 2004 

(36) Allen Lutins: Guide to Classicallndian/Jazz Fusion. http://lutins.org/indyjazzlij-3.html. 15. 2. 

2004 

(37) WIENER MUSIK-GALERIE 1994, S. 62 . 

(38) SCHOLLUM, S 33f Im Anhang, S 48, werden zudem die 1969170 aktuellen Besetzungen von 

MoUJ und RAU aufgelistet. 

(39) KRANERISCHULZ, S 26 

(40) Ebd ., S 72. Dafür zeichnete - worauf noch zurückzukommen sein wird - Dietrich Heinz Kra

ner verantwortlich . Die zur Veröffentlichung beim New Yorker Label ESP vorgesehene 

zweite der angeführten Produktionen ist nie erschienen (siehe Kapitel 3.32.3 .2). 

(41) SCHULZ 2003, S 120. 

(42) KOLLERITSCH 1995, S. 165f Plakatabdruck auf S 301 . 

(43) Siehe JAZZATELIER ULRICHSBERG, ZENTRUM ZEITGENOSSISCHER MUSIK 1996 bzw JAZZ

GALERIE NICKELSDORF Weitere Veranstaltungslisten mit diesbezüglichen Terminen in 

Krems bzw in der Propstei St. Gerold finden sich In den Diplomarbeiten von BERGMAlER 

bzw PETER (S 124f). 

(44) Siehe MALLI 1993a. 

(45) WETZELSDORFERlSMEKAURADERERlSCHULZ, S. 9 und 20 (RAU) bzw. 13 (TM) . Zudem Er

wähnung von Fritz Novotny auf S. 14 

(46) Lothar Knessl : Bröcklige österreich ische Musiklandschaft (nebst kleinen Oasen neuer Mu

sik) In : BREICHAlURBACH, 5 374 . 

(47) SCHULZ 1989. Gekürzte, frühere Fassung desselben Texts unter Kurzgeschichte des Jazz in 

Osterreich publiziert In : Jazzlive Nr 1012. Jg. (April 1984), S. 4-10. 
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(48) Kalendarium 197~1972 In KRAUS, S. 449. 

(49) H[arald] H[uber] Margmalien zur U-Musik 1970. In: KRAUS, S. 450 

(50) Glselher Smekal: Außenseiter und Alternative - Die Musikszene in Österreich. In: KRAUS, S. 

482 . Wie in vielen anderen Fällen wird auch dort ein falsches Gründungsdatum (1963 für 

die RAU) genannt. 

(51) Klaus Schulz. Große Interpreten - freie Improvisation. Jazz nach 1945. In: DENSCHER, S. 172f 

(52) DENSCHER, S 209 bzw. S 235. Im Zusammenhang mit dem Improvisationsfestival ex tem

pore Wien '82 der Wiener Musik-Galerie wird zudem Walter Malll noch einmal erwähnt (S. 

240) 

(53) W[alter] R[ichard] L[anger] : Jazz In: GRUBERJFLOTZINGER, Bd 3, S. 321-325. 

(54) Siehe SEIPEL 

(55) GOERTZ 1979a (siehe Kapitel 5.2 und 54). 

(56) Siehe GOERTZ 1989 und 1994. 

(57) GOERTZ 1994, S. 144f bzw S 169 (CD Babel) . 

(58) Siehe GUNTHER 1997a (siehe Kapitel 52) 

(59) Auf S. 30f führt GÜNTHER 1997b fälschlich Fritz Novotny und sogar das deutsche AnIma

Ehepaar Paul und Llmpe Fuchs als Mitglieder der Masters of Unorthodox Jazz an. 

(60) http://yyww.mica.at15. 2 2004. 

(61) http://www.sra.at 15.2.2004 (siehe die Rubriken "Bands" und "Persons"}.ln Bezug auf die 

Masters wird dort mit 1963 allerdings ein falsches Gründungsdatum genannt 

(62) Ljublsa TOSI<: Jazz - Die Frage der eigenständigen Tonsprache. In: BUNDESPRESSEDIENST 

1995 und 1997 

(63) Andreas Felber: MUSik abseits der historischen Tradition: Jazz Made in Austria. In' BUNDES

PRESSEDIENST 2000; S 55. Namensnennung Fritz Novotnys auch auf S. 46 derselben Publi

kation (Bernhard Günther Das 20. Jahrhundert). 

(64) Andreas Felber: Jazz. In: Musik aus Österreich, val. 3: Jazz & Volksmusik. Wien: music ,nfor

mation center austria 1999. 

3.2. Die Masters of Unorthodox Jazz 

3.2.1 . Quellen 

(1) WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 219f. 

(2) NUCHTERN, S. 18, Anmerkung. 

(3) Nach eigenen Angaben veranlasste Fritz Novotny Schwendter zur Verfassung des Textes. 

(4) PACK 1969, S. 51f. Im Anhang finden sich auf den Seiten 83 und 84 ebenfalls detaillierte bio-

graphische Angaben zu Malli bzw. Pechoc. 

(5) SCHMIDT, S. 109f und 465f 

(6) FUCHS, Band 1, S. K45 [Barabbas). bzw. Band 3, S. K54f [Malli] und S. K158 [Pechoc]. 
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3.2.2.1. Die Anfange 1956-1959 

3.2.2.1.1. Richard Pechoc und Walter Mall i 

(1) AUFBRUCHE, 5 277 Betreffend Maills und Pechocs Studienzeiten und Professoren stützt 

sich der Autor auf ein Fax des Archivs der Universitat für angewandte Kunst am 27. 4. 2000. 

(2) Pechoc VIA, 20. 5 2000, 5 1 

(3) Pechoc 1/1/A, 18 5. 95, 5 1. 

(4) Ebd., 5 2. 

(5) 5CHRODER,5 173. 

(6) MALLI 1988, 5 9 

(7) Malll 1/1/A, 22 . 4 95, 5 1f 

(8) Malll XIV/B, 16. 11 2000,5. 2. Die im Atelier entstandenen Tonbandaufnahmen sind nicht 

mehr existent (Telefonat mit Michael Wagula, 17. 12. 2000). 

(9) MALLI 1988, 5 9 

(10) Malli XI/1/A, 25 5 2000,S 7, und XII/A, 15. 7 2000,5.3. 

(11) MALlI1988, 5. 9. 

(12) Mall! XI/1/A, 25 . 5. 2000, 5. 7 Pongratz' Diktum, er und seine Freunde hatten, da sie sich 

Jazzplatten nicht leisten konnten, "mit 12 oder 13 Jahren damit angefangen, auf Wander

gitarren, einer verbeulten Trompete vom Dachboden und auf Koch töpfen Jazz zu spielen", 

betraf also nicht Malli (PONGRATZ, 5. 77). 

(13) Malll 1X/1/A, 4 11 95,S 1 

(14) Ebd ., 5. la + 2a 

(15) Ebd, 5 2a 

(16) Malli Insistiert auch bel wlederholter Nachfrage darauf, sein Sopransaxophon 16-jahrig er

worben zu haben, bestatigt aber (s 0.), es noch geraume Zeit in der Kunstgewerbeschul

Band, also vor seiner Ubersiedlung nach Wien Ende September '56, eingesetzt zu haben. 

Die im Gespräch mit Klaus Peham (MALLI 1988, 5.9) getätigte Aussage, das Sopransaxophon 

als 15-Jähriger erworben zu haben, erfährt hledurch eine Korrektur, detto BARTHs Angabe 

..fruhe funfzlger Jahre" (5. 116). In einem spate ren Gespräch (MaIlI XI/1/B, 25. 5. 2000,5. 7f) 

meinte Mall! jedoch, es könnte sein, dass er das Saxophon schon vor dem Bechet-Konzert 

erworben hat "Wegen dem Bechet habe Ich es sicher nicht gekauft. Das habe ich deswe

gen gekauft, weil es ein ausgefallenes [Instrument war} und auch preislich (erschwinglich 

war). Es hat auch niemand gespielt, das war auch ein Anreiz natürlich." 

(17) Malli 1X/1/A, 4. 11 95, 5 3. 

(18) MALLI 1988, 5. 9. 

(19) Laut KOLLERIT5CH 1995, 5 150, handelte es sich dabei um eine Dixieland-Formation, der u. 

a Walter Papousek (cl), Kar! Fürst (t p), Günter Bnegl (tb), Georg Lederhaas (p) sowie der da

mals In Graz renommierte Willl Ritter (dr) angehörten. Papousek war 1956 als Ersatzmann 

fur den "emlgnerten" Malli In die Band aufgenommen worden. 

(20) Pechoc I/1/A, 18 5. 95, 5. 3. 

(21) Datierungen nach KRAN ERJSCHULZ, 5 20, und KOLLERIT5CH 1995, 5. 181 . 
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(22) Pechoc 1/1/B, 18. 5. 95, S 24ff. 

(23) Pechoc 111, 29. 11. 95, S 6. 

(24) Malli 1/2/A, 22.4. 95, S. 14. 

(25) Malli 1I/1/A, 29.4.95, S. 7. 

(26) Pechoc I/2/A, 18. 5.95, S 28. 

(27) Pechoc I/1/A, 18. 5 95, S. 2a 

(28) DER KREIS 1976, S 64 

(29) Vgl. FUCHS, Band 3, S. K54, und Mall! XI/1/A, 25. 5. 2000, S. 5. Wieland Schmieds Außerung, 

Wilhelm Thöny ware Im Allgemeinen "ohne Einfluß [geblieben)", sieht sich so ansatzweise 

relativiert (vgl Wieland Schmied Bildende Kunst. In: WEINZIERUSKALNIK, S 316). 

(30) SCHRODER, S 128. 

(31) Malli 1/1/A, 22 4 95, S 3ff. 

(32) DER KREIS 1976, S. 64 

(33) Schülerbogen Nr 5229 der Akademie der bildenden Kunste Wien, S 1. Laut den dortigen 

Angaben unterbrach Malli sein Studium bei Gütersloh nach vier Semestern (nach dem WS 

1958159) für zwei Semester, um es vom SS 1960 bis WS 1960/61 noch einmal fortzusetzen. 

(34) DER KREIS 1976, S 64. 

(35) Für das Wintersemester 1962/63 kehrte Pechoc aus pragmatisch-raumlichen Gründen noch 

einmal an die "Angewandte" zu Unger zurück, bis ihm im Frühjahr 1963 ein stadtisches Ge

meindeatelier zugewiesen wurde. 

(36) Schülerbogen Nr. 5453 der Akademie der bildenden Künste Wien, S. 1 Demnach kehrte Pe

choc im Sommersemester 1960 sowie im Wintersemester 1961/62 noch zweimal zu Güters

loh zurück, möglicherweise (ebenfalls) aus Raumnot. Er erinnert sich, schon im zweiten Se

mester (also im WS 1958159) nur formell inskribiert und an der Akademie nicht anwesend 

gewesen zu sein. 

(37) Alfred Schmeller war zu jener Zeit journalistisch beim Kurier tatig und ab Herbst 1969 Nach

folger Werner Hofmanns als Direktor des Wiener Museums des 20. Jahrhunderts. 

(38) Arnulf Neuwirth war ebenfalls Journalist (Express), Maler und stand von 1950 bis 1972 der 

1946 von ihm mitbegründeten KünstlergemeInschaft Der KreiS als Prasident vor (DER KREIS 

1981, S 118) 

(39) Pechoc 1/1/A, 18.5.95, S 4ff. 

(40) DER KREIS 1976, S. 64. Pechoc VIA, 20. 5. 2000, S. 2. Laut FLECK, 5.79, erhielten Mikl und Rai-

ner schon 1955 Preise im Rahmen der Geist und Form-Ausstellung. 

(41) Malli XI/1/B, 25 5. 2000, 5 12f 

(42) Telefonische Mitteilung von Walter Malli, 8. 3. 2001. 

(43) Datierung nach dem In Pechoes Besitz befindlichen Gästebuch (Pechoc VlB, 20. 5. 2000, S. 8). 

(44) Malli XII1/B, 25. 5. 2000, S. 13. 

(45) ENGERTH 1972, S. 144. 

(46) Ernst Strasser: Wieder ein Hoffnungsschimmer. Graphik in der Himmelpfortgasse mit Opti

mismus. In: Bild-Telegraf, 27. Juni 1958. Pech oe VI, 13.3.2001, 5.1. 
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(47) H Freude an der Wiener Landschaft. In Wiener Zeitung, 5. Juli 1958. J. L.: Neues aus der 

Himmelpfortgasse. In Die Presse, 28. Juni 1958. 

(48) Bezüglich der Datierung der Einführung des Begriffs "islamische Tachlsten" herrscht Unei

nigkeit. Malll berichtet in DER KREIS 1976, S. 64, erst die Eröffnungsausstellung im Roten 

Apfel hätte ihnen diese Etikettierung beschert (von dort wurde die Information in FUCHS, 

Band 3, S K54, übernommen). 

(49) Datierung nach dem in Pechocs Besitz befindlichen Gästebuch (Pechoc VlB, 20. 5. 2000, S. 8). 

(50) Pechoc I/1/A, 18. 5. 95, S 8f 

(51) AUFBRUCHE, S 263 

(52) Pechoc VI, 13 3. 2001, S. 1 Datierung nach FLECK, S 179 

(53) Malli I/l/A, 22. 4 95, S 8. 

(54) Mohammedaner aus Celle mit großen Plänen in Wien. "Dort baue Ich eine Moschee l " In: 

Kurier (?), 1957. Siehe auch Moschee In Wien. Salat auf dem Kahlenberg. In Wochenpresse, 

1957. Die Artikel lagen dem Autor nur in Form von Zeitungsausschnitten vor, trotz Durch

sicht des entsprechenden Wochenpresse-Jahrgangs konnten die genaueren Angaben nicht 

eruiert werden . 

(55) August "Aleddin" Hellbusch war ein etwa 35-jähriger Mann aus Celle, der angab, Imam der 

"Aleddin"-Sekte, außerdem Ehrendoktor der Kairoer EI Azhar-Universität zu sein und im 

Suez-Krieg als Kameramann für Nasser fungiert zu haben. 

(56) Malilll/1/A, 29. 4 95, S 3ff 

(57) Datum auf der Beitrittsbestätigung, die der Imam der Islamischen Gemeinde in Hamburg e. 

V, Omar Schubert, Walter Malil zusandte. (MaIlI XI/1/B, 25. 5. 2000, S 9.) 

(58) Malli trug seinen zweiten Vornamen als "Künstlernamen und Zeichen universeller Gesin

nung" (DER KREIS 1976, s. 64) etwa bis Mitte der 80er Jahre. Pech oe trägt den seinen biS 

heute, er änderte 1958 - im Zuge der Hinwendung zum Informel- die Schreibweise seines 

Nachnamens in "Pechok", rückverwandelte das "k" allerdings bereits 1960 zu "c", als er sich 

wieder der konkreten Malerei zuwandte. In der vorliegenden Arbeit werden die heute gül

tigen Namensgebungen verwendet. Ausnahme: Barabbas (vgl. Kapitel 3.2.2.2.3). 

(59) Pechoc 1/1/A, 18. 5. 95, S l1f 

(60) Pechoc I/l/B, 18.5.95, S 14f 

(61) DER KREIS 1976, S. 64. 

(62) Malli I/2/B, 22. 4. 95, S 39 

(63) Malli 1I/1/A, 29.4. 95, S 8f 

(64) Der Mitschnitt befindet sich Im Besitz Richard Pechocs 

(65) Malli XIlI/A, 6. 9. 2000, S 2. 

(66) Pechoc I/l/A, 18. 5 95, S 9ff, erganzt und korrigiert nach Pechoc VIA, 20. 5. 2000, S 
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3.2.2.1.2 Anton Michlmayr 

(1) Malli XI/1IB, 25. 5. 2000, S. 10f. Vgl Kapitel 2.2.3. 

(2) Aus "atmosphärisch" bedeutsamen Authentlzitatsgründen wurde der Wortlaut dieses Zi

tats nicht der Schriftsprache angepasst. Jene Watsch'n-Legende gehört zu den oft und gern 

kolportierten Anekdoten Mallis und Pechocs. Nicht selten wird dabei allerdings der genaue 

Sachverhalt entstellt, etwa wenn Letzterer erklärt: "So wurden uns [SIC!] vom Ober Wat

schen angedroht." (MALLI 1988, S. 9.) 

(3) Michlmayr 1I11A, 7. 8. 95, S. 11 . 

(4) Folgende biographische Ausführungen nach Michlmayr 1/1IA, 7 8. 95, S 1 ff, sowie 11/1/B, 12. 

12. 95, S 9f 

(5) M lchlmayr IIII1IA, 10 1 96, S. 1 

(6) M lchlmayr II1IA, 7 8 95, S. 4. 

(7) Ebd , S 6. 

(8) PACK 1969, S 78. 

(9) Michlmayr 1I11A, 7 8 95, S. 5ff 

(10) Ebd ., S 2 

(11) Ebd., S 7ff 

(12) Genaue Datierung der Adebar- und anderer Engagements nach privaten Aufzeichnungen 

Michlmayrs 

(13) M ichlmayr versichert, es habe bereits in der Adebar zu dritt spontane musikalische Akti

vitäten gegeben; Malll hingegen kann sich an Dreier-Sessions nur in Michlmayrs Wohnung 

erinnern, Pechoc (1/21A, 18.5. 95, S 30) glaubt, es habe hier wie dort nur verschiedenste 

Duo-Konstellationen gegeben. 

(14) Mlchlmayr 1/1IB, 7. 8 95, S. 15. 

(15) Dabei handelt es sich um - im Besitz Michlmayrs befindliche - Mitschnitte zweier Duo-Sessi

ons Michlmayrs (am Bass) mit Malli (am Tenorsaxophon) bzw. Pechoc, aufgenommen in der 

Wohnung des Bassisten. Aufgrund des schlechten Zustands dieser Bänder und fehlender Ab

spIelvorrichtungen war ihre akustische Inspizierung nicht möglich . 

(16) ENGERTH 1972, S. 144 

(17) SMEKAL 1980, S. 88. Der spätere RAU-Pianist nennt sogar die Jahreszahl 1957 und als Ent

stehungsort Graz - ein keineswegs singuläres Beispiel für das unklare historische Bild der 

Masters. 

(18) WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 287; NOGLIK 1992, S. 215 . Siehe Kapitel 3.1. 

(19) BARTH, S. 116. 

(20) ENGERTH 1972, S. 145. 

(21) Siehe Anmerkung 18. 

(22) Laut WINTER H., S. 123f, begann das Engagement bereits am 15. Mal 1960 und dauerte vier 

Monate. 
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3.2.2.2. Die Zeit der Galerie zum roten Apfel 1959-1965 

3.22.2.1 Die Grundung 

(1) Authentische Wiedergabe emes unveröffentlichten, maschingeschriebenen Texts aus dem 

privaten Besitz Walter Malils Orthographie und Interpunktion wurden leicht korrig iert. 

(2) GALERIE ZUM ROTEN APFEL, ohne Pagmlerung . 

(3) [Maria] B[uchsbaum] Galerie auf Privatinitiative . In: Wiener Zeitung, 15 Juli 1959. Auszüge 

davon auch in GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o. P. 

(4) ENGERTH 1971, S. 105 

(5) B[ernhard] P[eithner-]L[ichtenfels] : Lebensdaten. In Folder zur Ausstellung Claus Barabbas 

in der Galerie Peithner-Lichtenfels, Wien, 4. Oktober bis 30 November 1996; S. (2) 

(6) Pechoc VI, 13 3 2001, S 1, BUCHSBAUM, S 6. 

(7) GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o . P 

(B) Laut GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o. P., stellte Kogelnik auch Im roten Apfel aus. Walter 

Malli kann sich daran freilich nICht erinnern und meint, dass der Kontakt zu Kogelnik gene

rell sparlich war. ENGERTH 1971 erwahnt Kogelnlk, allerdings vermutlich nur unter ImpliZi

ter Berufung auf obige Quelle und nicht durch eigene Erinnerung belegt. OSTERREICHISCHE 

GALERIE BELVEDERE, S 192, erwahnt ebenfalls nur eine Ausstellungsbeteil!gung in der Ga

lerie Blauer Apfel- allerdings anno 1960. 

(9) Alfred Schmeller: Maler sind oft merkwürdige Menschen. In einem alten " Palais" auf der 

Landstraße gibt es eine neue Ke/lergalerie .· ,zum roten Apfel"'. In : KUrier, 2 Oktober 1959. 

Zitiert nach SCHMELLER, S. 60f. 

(10) Malli XII/A, 15. 7 2000, S 2 

(11) Pechoc VIB, 20. 5. 2000, S. 7 Hermann Nitschs Sekretar Hanno Millesl meinte hingegen in 

einem Telefongespräch mit dem Autor am 15 August 1995, das Schaustück sei eine AI

tarinstallation gewesen 

(12) Malli XI/1/A, 25. 5 2000, S 5f 

(13) httpJ/www.hundertwassercornldeutschlblographlehtm, 15 2 2004. 

(14) Malli XI/1IA, 25 5. 2000, S. 2f, und XIIIA, 15 7 2000, S. 2 Laut FLECK, S. 156, bestand die 

"Antiakademie" Plntorarium, über die erstaunl ich wenig bekannt ist, bis 1968 

(15) Vgl. [Alfred] Schmeller: Abstrakte zeichnen na turalistisch. In Kurier, 21 November 1960, 

und [Maria] B[uchsbaum] Buhnenbilder, Veduten und Gütezeichen. Caspar Neher In der 

Kunstakademie - Kleine Galerie und Kunstkonsumentenberatung. In Wiener Zeitung, 17 

November 1960; S. 5f 

(16) DER KREIS 1976, S 64 

(17) Pechoc VIA, 20. 5 2000, S 5f 

(18) Mall! XI/1IA, 25 5 2000, S 4 

(19) Pechoc VIA, 20. 5 2000, S 6. 

(20) Wieland Schmied Bildende Kunst In WEINZIERLISKALNIK, S. 327 

(21) Mall! VIA, 9. 5. 95, S 4 

(22) Pechoc II2IA, 18 5 95, S 30. 
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(23) MAlLi 1988, S. 9, meldet "Ende der 50er Jahre". Wie in Kapitel 3.2.2.1.1 ausgeführt. lassen 

sich diese Begegnungen schon auf Mitte des Jahrzehnts datieren. 

(24) Ebd. 

3.2.2.2.2. Karl Anton Fleck und das Konzert im Forum Stadtparlc 1961 

(1) GALERIE CHOBOT. o. P.; GALERIE ZUM ROTEN APFEl, o. P.; Günther Frohmann: Graphische 

Selbstbefleckungen. In: Salzburger Nachrichten, 14. Februar 1994, S. 7. 

(2) Datierung nach dem in Pechocs Besitz befindlichen Gästebuch (Pechoc VlB, 20. 5. 2000, S. 

10). Die Exposition dauerte demnach bis 20. April 1961 . 

(3) Siehe auch Maria Buchsbaum: Porträtzeichnen - ein Mittel zur Kontaktfindung. In: K. A. 

FLECK. Porträtzeichnungen. Katalog zur Ausstellung im Museum des 20. Jahrhunderts. 

Wien : Eigenverlag o . J. [1978] . 

(4) Telefonische Auskunft des Archivs der Universität für Musik und darstellenden Kunst Wien, 

20. 6. 2000. 

(5) Die divergierenden Datierungsversuche in der literatur sind eines der Musterbeispiele für 

die Unsicherheit, die generell bezüglich jener historischen Materie herrscht. Korrespondie

rend mit unterschiedlichen Angaben der damals selbst Beteiligten finden sich die Jahres

zahlen 1961 (ENGERTH 1972. S. 145; BARTH, S. 116), 1962 (DER KREIS 1976, S. 64; DER KREIS 

1981, S. 111 und 116; KElNER, S. 30; WINTER M., Nr. 19, S. 9) und 1963 (DER KREIS 1981, S. 

120; FUCHS, Band 3, S. K158) genannt. 

(6) Das Josel-Trio hatte sich - mit "Vorläufern" im Frühjahr 1960 - erst Anfang 1961 in der Be

setzung Rudolf Josel (tb)/Anton Barnthaler (b)/Manfred Josel (dr) konstituiert (KOllERITSCH 

1995, S. 162f.). 

(7) Pechoc V2JA. 18. 5. 95, S. 35. 

(8) Vgl. Gerhard Roth und Peter Pongratz: Ein schriftliches Gespräch. In: PONGRATZ, S. 77. 

(9) KOllERITSCH 1995, S. 134. 

(10) Malli 1I/1IA, 29.4.95, S. 9. 

(11) Michlmayr Vl/B, 7. 8. 95, S. 16. 

(12) Diese Privatpressung befindet sich noch heute im Besitz Richard Pechocs. Auszüge aus Rau

ters Vortrag (von Pechocs Text) sind auch bei KOllERITSCH 1995, S. 165f, abgedruckt. 

(13) Pechoc 1V2JB, 22. 5. 95, S. 29ft. 

(14) BÄRNTHAlER, S. 21, erwähnt die 3. Jazz-Matinee im Forum Stadtpark nur kurz und weist 

mit dem Satz .. Weiters spielten [sic!] das Ahmed-Pechock-Trio [sic!] aus Wien" auf Malli & 

Co. hin. In RIGlER findet sich das Konzert nur in der Veranstaltungschronologie, S. 257, auf

gelistet. 

(15) KOllERITSCH 1995, S. 165f. Plakatabdruck auf S. 301. 

(16) MAlLl1988, S. 9. 

(17) Pechoc 1/2/A. 18. 5. 95, S. 36f. 

(18) Jazzfreunde ergriffen die Flucht. In: Grazer Montag, 29. Mai 1961, S. 2. 
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(19) Dritte Jazz-Matmee im Forum. In : Kieme Zeitung [Graz], 30 Mai 1961, S. 13. Die Suche nach 

weiteren Konzertrezensionen in Grazer Zeitungen, etwa in der Neuen Zeit oder der Stld

Ost-Tagespost, verl ief ergebnislos 

(20) BARTH, S 116, schreibt, das Kabel wäre vom ergrimmten Publikum absichtlich durchtrennt 

worden . Pechoc und Malli konnten dies im Interview nicht bestätigen . 

(21) FITIERLlNG, S. 99 . 

(22) Vgl. die Ornette-Coleman-Quartett-Einspielungen Ornette! und Ornette In Tenor vom Jän

ner bzw. Marz 1961 (beide bei Atlantl( erschienen) 

(23) Selbstverständlich gibt es wesentliche graduelle Differenzen Colemans Stücke weisen man

nigfaltige Beziehungen zWischen thematischem Material und Improvisation auf. Ekkehard 

JOST 1975, S 57, hat hlefür den Begriff der "motivischen Kettenassoziation" geprägt. Beim Te

xaner weicht zudem die schwerpunktdeterminierende Metrik einem betonungsneutralen, re

gelmäßigen beat Das bereits abgehandelte Free Jazz-Album sei hier als Sonderfall ausge

klammert. 

(24) Dieter Glawischnig, E-Mail vom 11 5 2000, gab an, er wäre dort gewesen, könne sich aber 

an nichts Näheres erinnern . 

(25) Oberleitner 1/B, 31 . 3. 2000, 5. 7 

(26) [Alfredl Schmeller· "Roter Apfel" Frisches Obst In : Kurier, 12. Juni 1961 , S. 7 

(27) DER KREIS 1976, S 64, FUCHS, Band 3, S K54. 

(28) Malli VII/1/B, 16 7 95, S 13 Vgl Malll XI/2, 25 5 2000, S. 14. 

3.2.2.2.3. Claus Barabbas 

(1) Datierung nach der Erinnerung Claus Barabbas' (1/1IA, 10. 8 95, S 10) Sie koinzidiert unge

fähr mit der Angabe Pechocs, ein bis zwei Jahre nach Barabbas' erster Ausstellung Im Ro

ten Apfel wieder mit ihm zusammengetroffen zu sein. Ergänzende Informationen durch Pe

choc, 17 10 97, handschriftliche Notizen 

(2) DER KREIS 19B1, S 108, meldet 1961, die meisten anderen Quellen aber (z. B GALERIE ZUM 

ROTEN APFEL, o . P, Ruedlger Engerth Overground Die Wlener Schule des Free Jazz. In : 

JazzpodIUm Nr 1 IXVII I [Januar 1970], S. 25) nennen 1962 als "Beitrittsjahr" Barabbas'. Auch 

im Hinblick auf den Zeitpunkt des Treffens mit Pechoc erscheint dem Autor deshalb der Jah

resbegmn 1962 als realistisch 

(3) Barabbas 1/1IA, 10 8.95, S 1f 

(4) Ebd, S 3ff 

(5) Die Namensgebung könnte von der Schilderung dieser Begebenheit Im Johannesevange

lium inspiriert worden sem. Dort heißt es. ",Es besteht aber für euch die Sitte, daß ich euch 

zum Pascha einen freIgebe. Wollt Ihr, daß Ich euch den Konig der Juden freigebe?' Sie aber 

schrien zurtlck: ,Nicht dIesen, sondern den Barabbas" Barabbas aber war ein Rebell. " (Joh . 

18,39-40, Zitiert nach der Übersetzung des Paul Pattloch Verlags Aschaffenburg, 28. Auf

lage 1980, S 155.) Heute verwendet der nach Australlen Emigrierte den Doppelnamen 

Claus Mayrhofer-Barabbas In der vorliegenden Arbeit wird - gegen die In Kapitel 3.2.2 1 1 
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aufgestellte Regel - aus Gründen der Einfachheit der im Untersuchungszeitraum aktuelle 

Familienname Barabbas verwendet. 

(6) Barabbas in einem E-Mail an den Autor, 13.3.2001, S. 2. 

(7) EIGENSINN UND EIGENSICHT, S. 70. 

(B) KRANERISCHULZ, S. 21, bzw. WIENER JAZZBUCH, S. 41, und SCHWENDTER 1967. 

(9) Padhi Frieberger in einem Telefonat am 30. 5. und einem Interview am 1.6.2000. 

(10) Michlmayr II2JA, 7.8. 95, S. 22f. 

(11) PRETIEREBNER, S. 59. Die dortige Schilderung (aus zweiter Hand) weicht in einigen Details 

von der Barabbas' ab: Zum einen schreibt Pretterebner, Barabbas - als .Freund· Prokschs 

bezeichnet - wäre tatsächlich .die rechte Hand mit einem Stilett an das ( ... ) Klavier gehef

tet" worden, zum anderen lokalisiert er den Vorfall nicht in der Adebar, sondern einige 

Straßen weiter. in Prokschs Studio für Werbegestaltung in der Walfischgasse 12. Da Proksch 

sich in Künstlerkreisen bewegte und Ernst Fuchs und Friedensreich Hundertwasser zu sei

nen Freunden zählte, ist freilich anzunehmen, dass er in der Adebar verkehrte. 

(12) Barabbas 11, 10.-19. 12.96, S. 2. Um welches Symposion es sich dabei handelte, ist nicht ganz 

klar, möglicherweise war es das berühmte Internationale Kunstgespräch mit dem Thema 

Situation-Konfrontation, das Otto Mauer vom 1. bis 5. Juli 1958 in der Abtei SeckaulStmk. 

veranstaltete und das im Zeichen von Diskussionen über Tachismus und Architektur (Hun

dertwasser verlas sein berühmtes Verschimmelungsmanifest) stand. Möglicherweise sind da

mit aber auch die Internationalen Kunstgespräche auf Schloss Seggau bei Leibnitz (eben

falls Stmk.) gemeint, die in den Jahren 1959 und 1960 ebenfalls von der Galerie nächst st. 
Stephan organisiert wurden. Siehe FLECK, S. 81ff bzw. S. 1791. 

(13) Barabbas 11,10.-19.12.96, S. 2. 

(14) .Ich hatte, wenn ich Dizzy Gillespie spielen hörte, immer das Gefühl, den Muezzin 110m Mi

narett zum Gebet rufen zu hören" (Barabbas Vl/A, 10.8.95, S. 7). Tatsächlich ist über eine 

Zugehörigkeit Gillespies zum Islam nichts bekannt, während man weiß, dass er Ende der 

60er Jahre zur Baha'i-Religion konvertierte - was Barabbas erst nach seiner eigenen Kon

vertierung zu diesem Glauben erfuhr. 

(15) Barabbas suggeriert in einem E-Mail an den Autor, 13. 3. 2001, S. 2, dass für diese Vornamen 

Harun al Raschid und Ghulam Ahmad, der Gründer der Ahmadiyya-Bewegung, Pate ge

standen haben. Ab etwa 1975 fiel "Ghulam" weg. In der vorliegenden Arbeit werden - mit 

der Ausnahme von Barabbas' Familiennamen - die heute gültigen Namen verwendet, in 

diesem Fall folglich das Pränomen "Claus" . 

(16) Barabbas Vl/A, 10.8.95, S. 7f. 

(17) Padhi Frieberger 1, 1.6. 2000. Vgl. Alfred Pulletz: Jazzt. malt und träumt: Barabbas. In: 

Arbeiter-Zeitung, 23. August 1975, S. (12). 

(18) Nach einer Information Rosemarie Sebeks, Barabbas' spaterer Ehefrau, in einem Gespräch 

am 10. 12. 1995 (2/8). 

(19) Barabbas Vl/A, 10.8.95, S. 8, sowie GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o. P. Letzterer Publikation 

entstammt auch die vage Bezeichnung .Rhythm & Blues·. 
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(20) Pechoc IIl/B, 18. 5. 95, S 19 

(21) MALL! 1988, S. 10. 

(22) Barabbas 11 , 10 - 19 12 96, S 

(23) Barabbas IIl/A, 10 8 95, S 12. 

(24) Malli 1X/1IA, 4 11 95, S 5f 

(25) Barabbas 1/1/B , 10 8 95, S 15f 

(26) Barabbas II2IA, 10 8. 95, S. 30f 

(27) Pechoc 111, 29 11 95, S 1 

(28) Barabbas 1/1/B, 10. 8. 95, S 10f Damit sieht sich auch die oft und gerne kolportierte Le

gende, der ClubbeSItzer hätte sein Klavier "demoliert" (MALL! 1988, S. 10; vgl auch BARTH, 

S. 116, und NUCHTERN, S 17), relativiert 

(29) Malll II2IA, 22. 4 95, S 24 

(30) MALL! 1988, S 10. 

(31) Nach Klaus Schulz' Booklettext zur CD Fatty George. Fatty's Saloon (RST 91525). 

(32) Fritz Pauer' Begegnungen mit Padhl. In U+E 3rd dream. Wiener Festwochen - 80erhaus. 

FreIbord Nr 23/81 , S 41 

(33) Malli 112IA. 22 4 95, S 22 

(34) MALL! 1988, S 10. Das Art Center befand sich am Petersplatz und nicht In der Annagasse, 

wie Malli vor Zitatbeginn Klaus Peham zu Protokoll gibt. 

(35) Pechoc II2IA, 18. 5. 95, S 39 

(36) Barabbas 1111A, 10. 8. 95, S 10 

(37) Barabbas 11, 10.-19 12. 96, S 1 

(38) Barabbas In einem E-Mail an den Autor, 13 3. 2001, S 1. 

(39) MALL! 1988, S 10 

(40) Ebd 

(41) Ebd 

(42) MalilllV3/A, 1 5 95, S 27 Einmal mehr wird um der auraträchtigen Authentizität willen der 

Dialekt für den Kernsatz beibehalten . Vgl. Malll Xlll/8, 25 . 5 2000, S. 11 

(43) Pechoc II2IA, 18 5 95, S 40f 

(44) Telefonische Mitteilung von Klaus Schulz am 26. November 1995 

(45) SMEKAL 1980, S 88 

(46) MalillX/l/B, 4 11 95, S 13 

(47) Plakatabdruck In GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o. P. Vgl Adolf Frohner ' Ihr Kaufer kommt, 

o kommt doch all.1 In: Volksblatt, 20 Dezember 1963 

(48) Barabbas, E-Mail vom 11 8. 2000, S 2 

(49) Sebek l1A, 10 12. 95. Die transkribierte Fassung wurde von Rosemane Sebek nachträglich 

überarbeitet (E-Mail vom1782000) . Malil bestatigte dem Autor die Darstellung In einem 

Telefonat am 9 Februar 1996, Barabbas Im E-Mail vom 11 . 8. 2000, S. 2. 

(50) Barabbas, E-Mail vom 11 8. 2000, S 2. 

(51) Barabbas, E-Mail vom 5. 8. 2002, S 4 
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3.2.2.2.4. Horst Brückl und die Konstituierung der Masters of Unorthodox Jazz 

(1) Brückl1/A, 18.7.95, S 1 

(2) Ebd, S. 3f 

(3) Vgl. Lewis Porter' Bassoon [Art.] In: KERNFELD 1994,S 81 

(4) Brief Horst Brückls an den Autor, 23. 7 2000 (Poststempel), 5. 2. 

(5) Vgl. ENGERTH 1972, 5 (162) 

(6) In diesen Ausführungen stützt sich der Autor auf Informationen Richard Pechocs (I/1/A, 18. 

5 95, 5 13) Ergänzende Informationen durch Pechoc, 17 10. 1997, handschriftliche Noti-

zen 

(7) Brief Horst Brückls an dem Autor, 23. 7 2000 (Poststempel), 5 6. Telefonat mit Brückl, 19. 2. 

2004 

(8) Pechoc 1/1/A, 18 5.95,5 14, sowie 111, 29. 11 95,5. 4. Seinen Angaben zufolge wurde die 

Ahmadiwa-Bewegung 1872 vom Inder Ahmad gegründet, der sich zum Ziel gesetzt hatte, 

den Islam zu erneuern und später die Restltulerung des 1924 von den Jungtürken abge

schafften Kalifats betrieb. Seine Lehre stützt sich auf den Koran; sämtliche muslimischen Ge

setze außer dem Jihad wurden übernommen. 

(9) Barabbas, E-Mail vom 11 8 2000, 5. 2. 

(10) Barabbas I/21A, 10. 8. 95, 5 32, und Barabbas, E-Mail vom 11 8. 2000, 5. 2. Datierung nach 

der Aufschrift auf dem im Besitz Barabbas' befindlichen Halbspur-Tonband. 

(11) Barabbas in einem E-Mail an den Autor, 13 3. 2001 , S 2 

(12) Barabbas In E-Mails an den Autor, 13. 3. 2001,5 . 2, sowie 3. 4. 2001. 

(13) Barabbas 1/1/B, 10. 8. 95,5 17 

(14) Barabbas in einem E-Mail an den Autor, 13 3 2001,S 1 

(15) PechocVI, 13. 3 2001,S 1f 

(16) Siehe z. B. FUCHS, Band 3, 5 K158. 

(17) Malli VII/1/A, 16. 7 95, 5 6f 

(18) Ebd, 5. 5. 

(19) Malli 1/21A, 22 . 4. 95, 5 13. 

(20) Diese Datierung ergibt sich aus dem Umstand, dass Malli zum Titel des nachfolgend ange

sprochenen Stück Wapping Ziegel auf seiner und Brückls London-Relse 1962 angeregt 

wurde (durch das Dockviertel Wapping mit seinen Ziegel bauten). Diese Pressung befindet 

sich nach wie vor im Besitz Walter Mallis (II/2/A + B, 29. 4. 95, 5. 40f). 

(21) GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o. P. 

(22) ENGERTH 1971,5. 107 

(23) DER KREIS 1976, 5. 64, Malli XII/A, 15. 7 2000,S 3 

(24) Briefe von Der Kreis-Präsident Arnulf Neuwlrth an Richard Pechoc und Walter Malli vom 20. 

März 1965. DER KREIS 1981, S. 108 bzw. 111 . 

(25) Vgl. ZECHYR 1992, 5. 91, und Gernot Helss: "Eine Stille darstellen, die arger ist als eine Ex

plosion./" Othmar Zechyr, 1938-1996. In ZECHYR 2001,S. 12f 

(26) BUCHSBAUM, S. 5f. 
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(27) DER KREIS 1981, S 108 

(28) Sebek 118 und 2JB, 10 12 1995 

3.2.2.3. Die Masters of Unorthodox Jazz 1966-1975 

3.2.2.3.1. Vom Trio zum Qu intett: Die Konzerte 1966-1968 

(1) Malll 1/2JA, 22. 4 95, S 23 

(2) Barabbas 1/118,10.8.95, S 14f + 17. 

(3) Dies behauptet Pechoc 11/1/B, 22 5 95, S 5 

(4) MALLI 1988, S 10 

(5) Pechoc 111, 29. 11 95, S 3 

(6) Siehe Kapitel 32.2.12., Anmerkung 18 und 19. 

(7) DER KREIS 1981, S 108. 

(8) Ebd., S 120. 

(9) Die ergebnislose Suche bezog die Tageszeitungen KUfler, Arbeiter-Zeitung, Die Presse und 

Salzburger Nachrichten ein. 

(10) Das Halbspur-Tonband befindet als Leihgabe Walter Mallis im Archiv der Österreichischen 

Phonothek In Wien. 

(11) MALLI 1993a, S 69 

(12) Die LP wurde Ende November 1962 In Kopenhagen aufgenommen und von Debut Records 

veröffentlicht. 

(13) Malli VII/2JB, 16.7 95, S. 21 

(14) MALlI1988, S 10 

(15) Malli I/2JA, 22. 4. 95, S 34. 

(16) Brückl l/B, 18. 7 95, S 12f 

(17) Das originale Revox-Halbspurtonband befindet sich als Leihgabe Walter Mallis in der Öster

reichischen Phonothek in Wien. 

(18) Kasten Theater und Konzert In' Kurier, 9. Februar 1967, S. 20 Möglicherweise wurden die 

Masters für dieses Konzert auch so angekündigt. Auf dem Etikett des Viertelspur-Tonban

des der Aufnahme dieses Konzerts findet sich ebenfalls die Bezeichnung Barabas-Band [sic!]. 

(19) IFK Nr 3, 5 Februar 1967, S (1) 

(20) Malll XI, 25 5 2000, S 1 

(21) Peter Tscherkassky' Kurt Kren. Programm 1. 17 Filme (1956-67). In: Diagonale '99. Festival 

des osterreichischen Films, Graz, 16.-21 Marz 1999 [FestivalkatalogJ; S. 228f. 

(22) Malll XI, 25 5 2000, S 1 Die Fotografien sind noch heute im Besitz Walter Mallis 

(23) Vgl. SMEKAL 1980, S 89 

(24) SCHWENDTER 1967 

(25) Neben den MoUJ und der RAU Wird die Danube Art Group Jean-Pierre Wuttkes erwahnt 

Siehe dazu Kapitel 3.3.2.2.2. 

(26) A. H Vom Nichts-Sein inS Da-Sein. In Südwestdeutsche Allgemeine Zeitung [Ludwigsha

fenl8RDJ, 4. September 1967 
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(27) Barabbas 11, 10.-19. 12 96, S 3 

(28) Malli II/1/B, 29. 4.95, S. 17 

(29) IFK Nr. 15 (4. Oktober 1967), S (1). 

(30) Eine Konzertankündigung findet sich auch in den IFK Nr. 18 (30 1. 1968), o. P 

(31) Wilfried Zimmermann/Kurt Graczoll: Free Jazz Doppelkonzert. Wien, Februar 1968, Kultur

zentrum 111. In Jazzpodium Nr. 51XV1I (Mal 1968); S. 139. Kurt Graczoll erfuhr erst bei einem 

KurzInterview am 29. Oktober 1995 aus dem Munde des Autors, dass sein Text damals ver

öffentlicht worden ist. 

(32) Malli II2IB, 22 4 95, S 35 

(33) Das Konzert Don Cherrys scheint im Übrigen beim Publikum wenig Anklang gefunden zu 

haben. Vgl die Konzertrezension "Free Jazz" - sehr frei. In: Oberösterreichische Nachrichten 

[Linzl. 6. Mai 1968, S 8. 

(34) Novotny VII2IA. 17 9 94, S 14. 

(35) Aus den Notizbuch-AufzeIChnungen Novotnys (im Folgenden "NoNB" genannt), Eintragung 

2, geht hervor, dass anfangs Barabbas und Malli mit Kent Carter Im Trio Jamten, ehe die Re

former Mitterbauer und Novotny sich dazugesellten. 

(36) Nach Novotny 11l/1/A, 5. 2. 94, S. 18. Eine detailliertere Darstellung findet sich in Kapitel 

3.3.2 2.3 

(37) Barabbas I/1/B, 10. 8.95, S 21 

(38) NoNB 6. Das angegebene Datum und die Session besetzung Jackson/Malli/Novotny/Pechoc 

finden sich auch In einem Brief Novotnys an Dietrich Helnz Kraner, datiert mit 28. 1. 1971 

(Kraner-Brief 1). Die dort angeführten Aufnahmen in dieser Besetzung sind nicht erhalten. 

Der Autor hält diese Quellen - die einander gegenseitig untermauern - für glaubwürdig, 

trotzdem Richard Pechoc Jede Erinnerung an Ambrose Jackson fehlt. Näheres zu diesem 

Brief In Kapitel 3.3.1 

(39) NoNB 5 

(40) NoNB 7 

(41) Weitere Besetzung : Randy Brecker (tp), Bennie Maupin (ts) und John Williams (b). 

(42) Besetzung Bill Hardman (tp), Julian Priester (tb), Billy Harper (ts), Ronnie Matthews (p) und 

Lawrence Evans (b). 

(43) New York Eye And Ear Control wurde 1968 auf der "Soundtrack" -Basis einer bereits im Juli 

1964 entstandenen, auf ESP Records veröffentlichten gleichnamigen Aufnahme von Albert 

Ayler, Don Cherry, John Tchicai, Roswell Rudd, Gary Peacock und eben Sunny Murray pro

duziert. Das Monatsprogramm des Filmmuseums Wien weist für Donnerstag, den 3. Okto

ber 1968, 19.30 Uhr, eine Vorführung des Films aus. Michael Snow war demnach persönlich 

anwesend und stand anschließend fur Fragen und Diskussion zur Verfügung. 

(44) MALLI 1993a, S. 69. Im Ubrigen decken sich die dort gemachten Angaben inhaltlich mit de

nen des folgenden Zitats. 

(45) Malli 1/2/B, 22.4. 95, S. 37f. 

(46) Pechoc 1I/1/B, 22. 5. 95, S. 10. 
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(47) Pechoc (ebd.) berichtet im Gegensatz zu Malll, Murray hatte bereits mit zwei Musikern ge

Jamt, als er Barabbas zum Einstieg ermunterte Möglicherweise war zu diesem Zeitpunkt 

die Gruppenzusammenstellung bereits fortgeschritten, und Barabbas zögerte, das ihm von 

Murray unterbreitete Engagement-Angebot anzunehmen. 

(48) NoNB 14. 

(49) Telefonat mit Walter Malli, 9. 2. 1996. 

(50) Konzertvorankündigung im Express, 30 Oktober 1968, 5 10. Mit dabei war die damals 18-

jährige Sängerin Dee Dee Garrett, die Bridgewater zwei Jahre später heiraten und so zu 

ihrem heute berühmten Namen kommen sollte 

(51) Die Mitwirkung Ziembrowskis wird von mancher Seite angezweifelt, ist aber nach einer ein

deutigen diesbezüglichen Aussage Barabbas' (V118, 10. 8. 95, 5. 22) Faktum Im nachfolgend an

gesprochenen Kurier-Konzertbericht (siehe Anm . 54) wird explizit von Murrays Formation als 

einem Quintett gesprochen, was mit Fritz Novotnys Notizbuch-Aufzeichnungen übereinst immt 

(NoNB 15). (laus Pack andererseits gibt an, ein Quartett gehört zu haben (Anm. 53) . Mögli 

cherweise beschränkte Sich die Mitwirkung Ziembrowskis also auf eines der beiden Konzerte 

(52) Barabbas 1/118, 10. 8. 95, 5 22f 

(53) (laus Pack Ein besonderes Ereignis. In . Die Presse, 5. November 1968, S. 4 

(54) Vgl etwa Igo Sicka : Festival der Drummer In : KUrier, 6. November 1968, 5 9 In den Salz-

burger Nachrichten erschien keine Rezension 

(55) Andrea Seebohm ' Lautstarke Drummer-Parade In : Express, 5. November 1968, 5. 8 

(56) Pechoc IV1/B, 22 . 5 95, S 12. 

(57) Das Interview mit Sunny Murray fand am 16. Mai 1994 in Wien statt und wurde nicht trans

kribiert, daher entfallen Im Folgenden genaue .. Archiv" -Verweise 

(58) Malli I/2/B, 22 4. 95, S 39 . 

(59) KUMPF, 5. 88 und 91 (Anm.); KUNZLER 1988, S 936. Es handelte Sich dabei um einen Rund

funkmitschnitt aus dem Malson de la Radlo/O.R T.F., veröffentlicht unter Our Meanlng And 

Our Feeling (Shandar SR 10008) 

(60) Im Interview erzählte Sunny Murray, er hätte sich nach Beendigung der Tour, die durch 20 

Städte In Großbritannien, der Schweiz, Italien etc. führte und eben in Frankreich endete, 

vier oder funf Monate in Paris aufgehalten, hätte dann seine Familie nachgeholt und wäre 

mit ihr bis 1972 geblieben. Seit 1989 wohnt er erneut in Pans. 

(61) Das Tonband befindet sich als Leihgabe Walter Malils Im Archiv der Osterreichischen Pho

nothek in Wien . 

(62) Der Sendebeitrag findet Sich unter der Nummer ZlFV0006339 Im ORF-Archiv am Wiener Kü

nlglberg und konnte leider nicht eingesehen werden . 

(63) Handschriftliche Eintragung inS Kalenderbuch des Museums des 20 Jahrhunderts. Diese sind 

die einZigen Spuren der Konzerte der Wiener Jazz-Avantgarde, die der Autor Im 20er-Haus 

ausfindig machen konnte. Andere Unterlagen, geschweige denn ein ArchiV, eXistieren dort 

nicht (mehr) 

(64) Malll XII/A, 15 7. 2000, 5. 6, erinnert sich, Franz Hubmann hätte die Negative der dort ent-
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standenen Fotografien später ihm selbst überreicht, er hätte sie an MlChlmayr und dessen 

Masters-Archiv weitergegeben. 

(65) Ruediger Engerth: "Langer Tag" im Museum des XX. Jahrhunderts. In: Salzburger Nachrich

ten, 27. November 1968, S. 7 Die Presse, KUrier und Express schwiegen sich zu diesem 

Thema aus. 

(66) Pechoc 11/1/B, 22. 5. 95, S 13 

(67) Datierung der Jahreszeit nach Schätzungen von Gottfried Schwarz (Telefonat mit dem Au

tor, 4. 9. 2000) sowie dem Umstand, dass der Waldboden laubbedeckt ist. 

(68) Wolfgang H. Fleischer: Der Faun im Sachsenwald In: FLEISCHER, S. (31)-43. 

(69) Telefonat mit Xaver Schwarzenberger, 30. 8. 2000. Walter Malli (XIV/B, 16. 11 2000, S. 2) 

hält es auch für möglich, dass sich der Kontakt durch den Hauptdarsteller Gottfried Schwarz 

ergab, den er seit den Tagen seiner ersten Ausstellung Im Rahmen von Geist und Form anno 

1958 kannte . 

(70) Hermann Wolf und Xaver Schwarzenberger wirkten an Moos auf den Steinen als Regie

bzw. Kameraassistenten Georg Lhotzkys bzw. Walter Kindlers mit, als eine Art "Gage" über

ließ ihnen Lhotzky die nicht genützten Filmrollenreste Auch von der Besetzung her sind 

personelle Parallelen gegeben: Gottfried Schwarz, Protagonist in Der Faun, spielte In Moos 

auf den Steinen eine kleine Nebenrolle; auch andere Darsteller traten in beiden Filmen auf 

(Telefonat mit Hermann Wolf, 31 8 2000) 

(71) Informationen nach Hermann Wolf, Telefonat am 31. 8. 2000. 

3.2.2.3.2. Das spektakuläre Jahr 1969 

3.2.2.3.2.1. Einladung zum 8. Österreichische Jazzfestival 

(1) Jazz-Prominenz In WIen In' Salzburger Nachrichten, 6. März 1969, S. 7. 

(2) KRANERJSCHULZ, S 24. 

(3) Brückl 1/B, 18. 7 95, S 17 

(4) Michlmayr 11/1/A, 12 12. 95, S. 4 

(5) WINTER H., S. 141f Auf den Seiten 127 bis 142 berichtet Horst WINTER ausführlich über 

seine Norderney-Engagements; Michlmayr wird dabei nicht erwähnt. 

(6) Die weiteren Musiker des Quartetts waren Herwig Gratzer (p) und Hans Fiala (dr) 

(7) Nach Mlchlmayr 1/1/B und II2IA, 7. 8. 95, S. 17ff. LP Karel Krautgartnerpresents: Boleraz, Bo-

leraz (Amadeo AVRS 9251 St) 

(8) Ebd 

(9) Ebd., II2IA, S. 28. 

(10) Claus Pack: Blues bis Free Jazz. In: Die Presse, 18. März 1969. 

(11) Weitere Besetzung: Nat Adderley (co), Victor Gaskin (b) und Roy McCurdy (dr). 

(12) Im Programmheft findet sich die im Hinblick auf die Gründung der Masters nicht wirklich 

korrekte Information "besteht seit 1959"; aus der Amateurfestival-Tradition erklärbar 

finden sich dort die Berufstitel "Künstler" (Barabbas, Malli und Pechoc) bzw. "Musiker" 

(Brückl, Michlmayr). 
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(13) NoNB 22, siehe Kapitel 3.3.2.3 

(14) Michlmayr 1/21A. 7 8. 95, S 26. 

(15) Keiner der beteiligten Masters war jemals Im Besitz einer Aufnahme dieses Konzerts. Auch 

der Wlener Blue Note Six-Posaunlst Gereon Wolter, der 1997/98 ein Kompendium der M it 

schnitte von den Österreichischen Amateur-Jazzfestivals 1962- 1969 erarbeitete, wusste in 

einem Telefonat im Mal 1998 nichts von einer Aufnahme des Masters-Konzerts 

(16) W G. Jazzfestival mit US-Aufputz. In . Volksstimme, 19. März 1969. 

(17) Igo SlCka Ueberzeugend, Inspiriert. In : Kurier, 17 März 1969 

(18) Herbert Müller' Ein FestIval ohne Preise. In Volksblatt, 19. März 1969, S. 6. lnhaltsgleich auch 

Gerhard Mayer ' Hoher Standard. In. Wochenpresse Nr. 12, 19. März 1969, S. 26. 

(19) Ruedlger Engerth Achtzehn Bands und VIele Gaste. In : Salzburger Nachrichten, 18. März 

1969, S 9. Die "ausführliche WürdIgung", die den MoUJ laut Artikel in diesem Blatt bereits 

zuteil geworden sein soll, bezieht sich offenbar auf Engerths Bericht vom Konzertdebüt Im 

20er-Haus im November 1968. Zwischen diesem und dem Jazzfestival-Termin finden sich in 

den SN keinerlei Beiträge über die MoUJ 

(20) Claus Pack: Blues bis Free Jazz. In : Die Presse, 18. Marz 1969. 

(21) 8. Österreichisches Jazzfestival im Spiegel der Presse. In : Jazzpodium Nr. 51XV1I1 (Mai 1969), S. 

171 

(22) PACK 1969, S 51f. Vgl Kapitel3.1 

(23) Vgl. Packs 1962 veröffentlichten Essay Bildende Kunst heute. In : Der Akademiker. Zeitschrift 

des österreIchIschen AkademIkerbundes. Nr. 12110 Jg . (Dezember 1962). Abgedruckt auch 

in PACK 1997, S. 7- 14. Pack outet sich dort als vehementer Befürworter der Darstellung des 

menschlichen Körpers (nicht ohne seinen Lehrer Herbert Boeckl als leuchtendes Vorbild zu 

erwähnen) und lehnt die damals den Kunstbetrieb dominierende ungegenständliche Ma

lerei unter differenzierter Begründung ab. Letzteres dürfte wohl mit ein Grund dafür ge

wesen sein, dass Malli und Pechoc, die seit 1960 Wieder naturalistisch zeichneten, in PACK 

1969 berucksichtlgt wurden. 

(24) NoNB 20. Malli bestätigte diese Angabe, Brückl konnte sich im Interview an den nämlichen 

Auftritt nicht ennnern. Näheres dazu in Kapitel 3.3.2.3.1 . 

(25) BARTH, S. 116 

(26) Mlchlmayr I/21A, 7 8 95, S. 26. 

(27) Malll II2JA, 22. 4 95, S. 27f 

3.2.2.3.2.2. Das Schallplatten-Debüt: Overground 

(1) Barabbas II2JA, 10 8. 95, S 27 

(2) Pechoc 1I/1/B, 22 . 5. 95, S. 16. 

(3) Malll 11/1IB, 29 . 4.95, S. 18f, schildert: "Das war (. .) meine Idee. Das war eine Vorlage, dIe 

er uns zur Verfugung gestellt hat; das einzige, was er gemacht hat, ist, daß er das Wort 

Overground geschrieben hat - eigenhandig. Das andere war irgendein Siebdruck oder so. 

Das haben wir halt aussuchen durfen." 
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(4) Laut einem E-Mail Barabbas' an den Autor vom 26. 1 2004 plante er die Stücke ursprüng

lich nach seinen Töchtern zu benennen, wählte dann aber Jene Umschreibungen. Barabbas 

im Wortlaut: "MagnetlC Girl ... Chadidja ist der Name meiner altesten Tochter und der 

Name der ersten Frau Muhammads ( .. J, zu der er sich sozusagen magnetisch hingezogen 

fuhlte, als er Schutz suchte vor der überwältigenden Aufgabe, die Welt zu bewegen. Esther, 

d h. Stern und ist der Weltenraum, also Space Girl, und Daphne pisste noch sehr (. . .) welt

lich in die Windel, was eben auch ein Teil unseres Lebens ist!" 

(5) Michlmayr 1/21B, 7 8.95, S. 31. 

(6) Pechoc II/1/B, 22. 5. 95, S 15. 

(7) Ruediger Engerth: Die Wiener Schule des Free Jazz. In Salzburger Nachrichten, 5. Novem

ber 1969 Vgl ENGERTH 1972, S. 158. 

(8) Maschinschriftliches Protokoll der Masters-Besprechung am 16. Oktober 1969, 5 (1) 

(9) [Michael] Jeannee: Letzter Schrei im Wien er "Underground": "OVERGROUNO". In: Express, 

25. Oktober 1969, S 4. 

(10) Zitiert nach einer undatierten Aussendung der Buch- und Kunsthandlung Georg Fischhof 

anlässlich einer Vernissage in Barabbas' Privatwohnung (IV., Paulanergasse) am 2. Dezem

ber 1969 

(11) Zitiert nach dem offiziellen Informationsblatt des Musikhaus 3/4 zur Overground-LP. 

3.2.2.3.2.3. Die Masters als Begründer der Wiener Schule Freiimprovisierter Musik 

(1) Barabbas I/2JA, 10. 8. 95, S 28f 

(2) Malli 1/3, 22 4. 95, S 43. 

(3) Igo Sicka Suche nach neuem Ausdruck [LP-Rezension]. In' Kurier, 10. November 1969, S. 11. 

(4) "The MoUl - Overground" [LP-Rezension]. In: Rubrik die runde rille; Arbeiter-Zeitung, 17 

Dezember 1969, S 9. 

(5) Musik aus dem Overground In: Oberösterreichische Nachrichten [lInz]. 27.f28 Juni 1970, S. 8 

(6) Ruediger Engerth: Die Wiener Schule des Free Jazz. In: Salzburger Nachrichten, 5. Novem

ber 1969. 

(7) (laus Pack Masters of Unorthodox Jazz: Overground [LP-Rezension]. In' Jazzpodium Nr. 

7!XX (Juli 1971), S 261f 

(8) Ruedlger Engerth: Overground - Die Wiener Schule des Free Jazz. In: Jazzpodium Nr. 1/XY1I1 

(Januar 1970), S. 25. Das Zitat Michlmayrs wurde ergänzt nach ENGERTH 1972, S. 159. Eine 

leicht überarbeitete, übersetzte Fassung ersteren Texts fand Sich rund ein Jahr später als 

Overground: Vienna School of Free Jazz. Rubrik Swinging News: Austria. In: Jazz Forum 

[WarschaulPL] No. 11 (1/1971), p. 13. 

(9) Peter Szivatz: Plattentest. In: Die Neue, 31 Oktober 1969, S. 41. 

(10) G[erhard] M[ayer]: Phonogramm: Neue Töne. In: Wochenpresse Nr. 12, 25. März 1970, S. 11 . 

(11) Giselher Smekal: Overground [LP-Rezension]. In: anstoss, Heft 5/8. Jg. (Mal 1970), S. 28. 

(12) Gerhard Schauer: Overground-Music. In: Neue Musikzeitung [Regensburg-München/BRD' 

Bosse Verlag]. Juni/Jull 1970. 
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(13) Publikumsschreck In . Horzu, 9. Jänner 1970 

(14) Zitiert nach WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S 219f, Jener Publikation, die - w ie in Kapitel 3.1 

erwähnt - die Quelle von 8ert Nogliks Zitlerung bildete (NOGLIK 1992, S 215). Textvariante 

auch in UMWELT-DESIGN 

(15) Mlchlmayr 1I/1/A, 12. 12. 95, S 5, erinnert sich daran, damals auf dem Heimweg von einem 

Engagement im Club Playboy in der Annagasse Im Gespräch mit Barabbas erstmals jenen 

Begriff verwendet zu haben. 

(16) Meist wird Fritz Novotny "Schüler" der MoUJ genannt; Michlmayr 1/3/A, 7. 8. 95, S. 38f, 

meint Jedoch "Die RAU hat sich unterschieden in ihrer musikalischen Konzeption vor allem 

durch den Bezug zur orientalischen Musik, zur Weltmusik. Wir haben uns ja speziell auf den 

W,ener Boden bezogen. (. . .) Wenn wir von einem Schüler sprechen {können], dann ist das 

aus meiner Sicht - der {Franz] Koglmann. Der ware so gesehen der einzige Schüler - aber 

W/T haben Ihn nicht unterrichtet." 

(17) Mlchlmayr 1/2/B, 7 8. 95, S. 32ff, und 1I/1/A, 12. 12 95, S. 7. 

(18) Mlchlmayr 1/1/A, 7 8. 95, S. 11. 

(19) Mlchlmayr 1I/1/A, 12. 12. 95, S. 6ff. 

(20) Damit ISt offensichtlich das harte Powerplay der "Kaputtspielphase" gemeint. 

(21) Michlmayr 1/2/B, 7 8. 95, S. 34f. 

(22) Michlmayr 1/3/B, 7. 8. 95, S. 50, und 11/1/8,12.12. 95, S. 8. 

(23) Pechoc 11/2/A, 22 5. 95, S. 19. 

(24) Barabbas I/l/B, 10 8. 95, S. 24f. 

(25) Bruckl l/A, 18 7 95, S. 7f [entsch.]. 

(26) Ebd., S 14 

(27) Mall! 1/3, 22 4.95, S 44f 

(28) Pechoc äußerte Im Gespräch am 17 10. 97 (hs. Notizen), er hätte sich nie mit den Komposi 

tionen Schön bergs beschäftigt und konnte nicht einmal bestimmte Werke nennen, die ihm 

einmal zu Ohren gekommen waren . 

(29) Es handelte sich dabei um die Gesamteinspielung von Robert (raft für Phillips, die Malli ca . 

1970 erwarb 

(30) Malll VII/1/A, 16. 7. 95, S. 10f. 

(31) BOLL 1986a. 

(32) WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S 12. 

(33) GLANZ, S 253 . 

(34) Bert Noglik SelbstfIndung und Öffnung. In: NOGLIK 1992, S. 215. 

3.2.2.3.2.4. Die Masters und Thelonious Monk 

(1) Vgl In Wien gibt es einen Overground. In: Radio Österreich, Zeitschrift des Österreichischen 

Rundfunks, Heft 47, 15 November 1969 Einen Beleg dafür bietet auch das maschinge

schnebene Protokoll der Masters-Sitzung vom 16. 10. 1969, S. (2), wo der 18. und der 22. 

November als Terminvorschläge für ein Konzert eingebracht wurden . 
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(2) Welche Fernsehberichte oder -sendungen damit gemeint waren, konnte nicht eruiert wer-

den. 

(3) Konzertprogramm vom 13. 12. 1969. 

(4) NÜCHTERN, 5. 17. 

(5) T. 0 .: Unter keinem guten Stern. In : Express, 15. Dezember 1969. 

(6) Igo 5icka. Graue Eminenz zum Gruseln. In : Kurier, 15. Dezember 1969, 5. 9. 

(7) P[eter] H[irsch] : Jazz zum Abgewöhnen. In ' Volksblatt, 17. Dezember 1969. 

(8) Claus Pack: Monk und Masters. In: Die Presse, 16. Dezember 1969, 5. 4. 

(9) Ruediger Engerth : Erinnerungen an Minton's Playhouse. ln : Salzburger Nachrichten, 17. De

zember 1969. 

(10) Gerhard Mayer: Neue und alte Töne. The/onious Monk und die "Masters of Unorthodox 

Jazz" In Wochenpresse, 17. Dezember 1969. 

(11 ) Lothar Nesch: "Overground"-Sound vor Thelonious Monk. In : Oberösterreichische Nach

richten [Unz). 17. Dezember 1969, 5. 8. 

(12) Vgl. beispielsweise FITIERLlNG, 5. 84. 

(13) Rubrik What's New In Jazz: Austria In : Jazz Forum [WarschaulPL] No. 7 (1/1970); p. 3. 

3.2.2.3.2.5. Die ESP Records-Affäre 

(1) Vorwärtsstrebende Musiker von heute - JP-Gespräch mit ESP-Chef Bernhard StoIIman. In : 

JazzpodIum Nr. 5fXV (Mal 1966),5.130-132. Informationen auch im 8ooklet-lnterview in di

versen ESP-CDs, etwa der besagten des Albert-Ayler-Trios (Spiritual Unity, E5P 1002-2). 

(2) Auch 5unny Murray erzählte dem Autor im erwähnten Interview vom 16. 4. 1994, er habe 

für sein für ESP eingespieltes Leaderalbum (Sunny Murray, E5P 1032) sowie jene zahlreichen, 

in denen er als 5ideman mitwirkte (mit Ayler außerdem: Beils, E5P 1010, und Spirits Rejoice, 

E5P 1020, sowie das bereits angesprochene New York Eye And Ear Contral, E5P 1016, u. a.), 

niemals auch nur einen Cent erhalten. 

(3) Bel dieser Datierung handelt es sich notgedrungen um eine Hypothese. In den Brief, der sich 

nach wie vor in archivarischem Besitz Michlmayrs befindet, konnte nicht Einsicht genom

men werden . 

(4) MALLI 1988, 5. 11 . 

(5) Der genaue Termin ist nicht eruierbar. Auf der LP Vienna Jazz Avantgarde, in der die Auf

nahmen schließlich resultierten, findet sich nur die Angabe ,,1970", Barabbas (E-Mail vom 

11. 8. 2000, 5. 3) kann sich nicht mehr genau erinnern, vermutet aber ebenfalls, dass die Ses

sion im ersten Halbjahr 1970 stattfand. Fritz Novotnys Äußerungen zur Reform Art Unit-ESP

Causa (siehe Kapitel 3.3.2.3.2) legen aber eine Datierung auf 1969 nahe. 

(6) MALLI 1988, 5. 11 . 

(7) ENGERTH 1972,5. 158. 
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3.2.2.3.3. Die Jahre der Konsolidierung 1970171: 

Das Museum des 20. Jahrhunderts als Heimstätte 

(1) SCHMELLER, Umschlagklappe 

(2) Michlmayr Iß/A, 7 8. 95, S 40. 

(3) Mall! XIlI/B, 6. 9 2000, S 8 

(4) Brief Günther Feuersteins an den Autor, 29 Mal 2000. 

(5) Handschnftliche Eintragung im Kalenderbuch des Museums des 20. Jahrhunderts. 

(6) Peter Baum: Jazz aus dem Overground In Oberösterreichische Nachrichten [LlnzJ. 27 . Jän-

ner 1970, S 8. 

(7) Helmut J. Klein Frei und traditIOnell . In Arbeiter-Zeitung, 27 . Jänner 1970, S 9. 

(8) Claus Pack Meister im Museum. In : Die Presse, 29. Jänner 1970, S. 4 

(9) Rued iger Engerth Improvisatorische Musik Im Museum. In: Salzburger Nachrichten, 27 Jän-

ner 1970. 

(10) Vgl. Kapitel 3.22 2.3 

(11) Barabbas I/2/A, 10. 8. 95, S 31 

(12) Barabbas 11, 10 19. 12. 96, S 4, gibt an, schon 1968 in seinem Atelier (I., Salzgnes) das Stück 

Starlight - spater auch als Bandname verwendet - im 4/4-Takt komponiert zu haben. 

(13) Barabbas 1/2JA, 10 8. 95, S. 32 . 

(14) Malli XlA, 13 12. 95, S 1 

(15) Mlchlmayr II/l/B, 12 12. 95, S 9 

(16) Pechoc 111, 29 11 95, S. 6 (schriftl Protokoll) . 

(17) Barabbas, E-Mail vom 11 . 8. 2000, S 3 

(18) Soweit das unveröffentlichte Moderatlonsmanusknpt, das Lothar Knessl dem Autor freund

licherweise in kop ierter Form aus seinem Privatarchiv (MA 1897, 10 3. 70, S 3f) zur Verfü

gung stellte 

(19) Eine Nachfrage im ORF-Archiv am 20 . 6. 2000 ergab, dass die Sendungstonbänder langst 

gelöscht worden sind Dasselbe gilt für alle weiteren ORF-Radiosendungen über die Masters 

der Jahre 1970171. 

(20) Nachgepruft an hand eines In Barabbas' Besitz befindlichen, undatierten Tonbands, auf dem 

sich neben O/glasmaschme (15'32") und Transmutation (8'54") noch eine 1'27" lange, na

menlose Fagott-Plano-Duonummer fand 

(21) Stück(tltel)urheberschaftszuschreibungen nach Michlmayr 1I/1/B, 12. 12. 95, S 11 ff. 

(22) Igo Sicka Suche nach neuem Ausdruck [LP-Rezension] In: Kurier, 10. November 1969, S 11 

Vgl. Kapitel 3 2.2 32.3. 

(23) Karlheinz Roschitz: Ekstasen ohne Hasch In Kurier, 14. Marz 1970, S. 22 

(24) Mlchlmayr Iß/A, 7. 8 95, S 47f 

(25) Popcorner Nr 1 morgen in Klagenfurt. In : Karntner Tageszeitung [KlagenfurtJ. 1. Mai 1970, 

S 21 

(26) Sp. Die" Wiener Schule" des Free Jazz. In Karntner Tageszeitung [KlagenfurtJ. 19. April 

1970 
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(27) Beat, Jazz, Tanz und Rhythmus - "Popcorner Nr. 1" ein voller Erfolg. In: Karntner Tageszei

tung [Klagenfurt]. 5. Mal 1970, S 8 

(28) Übersetzung von Ya Habibtl nach Barabbas, E-Mail, 13. 3 2001, S. 3. Urheber der Stücke 

bzw. ihrer TItel nach Michlmayr 11I1/B, 12. 12. 95, S. 12, mit Ausnahme von Ais-B, auf dessen 

Autorenschaft Barabbas Anspruch erhebt (E-Mail vom 11 . 8.2000, S. 3) - was sowohl von 

Malli (XIIlA, 15. 7. 2000, S 6) als auch Im ORF-Aufnahmeprotokoll des Konzerts beim steiri

schen herbst 1974 bestätigt wi rd 

(29) Ruediger Engerth : Arena und Gegenarena. In: Salzburger Nachrichten, 25. Juni 1970. 

(30) Claus Pack: Improvisationsgruppen . In Die Presse, 9. Juni 1970 

(31) Claus Pack: Avantgarde in Wien. In Jazzpodium Nr. 8/XIX (August 1970), S. 282-283 . 

(32) Mlchlmayr I1I1IB, 12. 12 95, S 13 

(33) Zur Feststellung der exakten bibliographischen Daten siehe Kapitel 5.1. 

(34) Zitiert nach MICHLMAYR. 

(35) SCHONBERG 1976, S. 148 

(36) Ebd, S 52f 

(37) Ebd ., S 42. 

(38) Ebd ., S 229. 

(39) Vgl. Ina Stegen: Sommerakademie: Porträt Gaus Pack. In: Salzburger Nachrichten, 7 August 

1975, S 3 

(40) [WolfgangJ Kos: Jazzpensionisten. In : Die Presse, 112. August 1970, S. 4. 

(41) K. H B Jazz im Arkadenhof In Arbeiter-Zeitung, 1. August 1970, S. 8. 

(42) Heinz Czadek: Austria July News. In Jazz Forum [WarschaulPL] No 10 (411970); p. 12. 

(43) Barabbas in einem E-Mail an den Autor, 13 3. 2001, S. 3. 

(44) Mlchlmayr 1111118,10. 1 96, S. 9. 

(45) NoNB 32b. 

(46) NoNB 39-43. 

(47) NoNB 49b & 50b. 

(48) Die bei der RF-Sendung gespielten MoUJ-Aufnahmen befinden sich in schadhaftem Zu

stand, der ein Abspielen nicht erlaubt, im Besitz Michlmayrs (11111/8,10 1.96, S. 9). 

(49) ZELLWECKER, S. 16. Die dortige Zeitangabe "im letzten Jahr" versteht sich höchstwahr

scheinlich als auf 1970, das Jahr vor der Essay-Entstehung, gemünzt Eine genaue Datums

angabe war auch durch eine telefonische Nachfrage im Archiv des Süddeutschen Rundfunks 

(seit 1996 Südwest-Rundfunk) in Stuttgart am 30. 6. 2000 nicht zu erfahren . 

(50) Vgl. GALERIE ZUM ROTEN APFEl. 

(51) Fotografischer Filmausschnitt in: Filmkunst Nr. 55/1970. Zeitschrift für Filmkultur und Film

wissenschaft, S. (5). Malli XII1IA, 25. 5. 2000, S. 2. 

(52) WIENER JAZZBUCH, S. 33. 

(53) Vgl . VOGEL, S. 41f. Laut Michlmayr (Fax vom 28. 3. 2001, S. 3) wurde dieser im 16-mm-Format 

gedrehte slw-Film (Regie führte nach Auskunft von Helmut Weihsmann [Telefonat am 7. 6. 

2000J der Wiener Avantgardefilm-Pionler Wolfgang Kudrnofsky) im Jänner 1981 im Wiener 
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Kosmos·Klno, am 3. Juni 1982 im Filmhaus St6bergasse und am 30 Mai 1988 (im Film· 

programm zur beruhmten That's Jazz-Ausstellung) auf der Darmstadter Mathildenhöhe ge· 

zeigt . Am Tag seiner Entstehung war das QUintett laut Mlchlmayr I1I2JA, 12. 12. 95, S 19, zum 

Duo Malll ·Mlchlmayr geschrumpft, da Barabbas und Brückl zwar anwesend waren, aber nicht 

gefilmt werden wollten, und für Pechoc Im vorgesehenen Raum kein Piano zur Verfügung 

stand - ein Beispiel fur den Im Folgenden Im Haupttext zitierten "schweren Stand" Mlchl

mayrs. Der Beitrag wurde vermutlich In der Kontakt-Sendung vom 28. Marz 1971 ausgestrahlt, 

da das Datum nicht mit Sicherheit erulerbar war und die Sendung nur In 16-mm-Format Im 

ORF-Fernseh-Archiv am Wien er Künlglberg verfügbar ist, konnte er nicht eingesehen werden . 

(54) Almanach zum Festival Wien modern 95, S. 39 und 161f. 

(55) Michlmayr II/1/B, 12. 12. 95, S 13 

(56) Ebd, S 14 

(57) Peter Baum Außenseiter der Wiener Musikszene. In : Oberösterreichiche Nachrichten [Linz). 

9 April 1971, S B. 

(SB) R[uedlger] E[ngerth] : Free Jazz zu Ehren Beethovens In : Salzburger Nachrichten, 13. April 

1971 

(59) Malli X/A, 13. 12 95, S 2. 

(60) Bernard 2IB, 13 7 2000, S 13 Siehe Kapitel 3.3 2.3 .4 

(61) Handschriftliche Eintragung Im Kalenderbuch des Museums des 20. Jahrhunderts. 

(62) Konzert und Dokumentat/Onsausstellung der Masters of Unorthodox Jazz. In. Jazzpodium 

Nr 7IXX (Juli 1971), S 248 Der Artikel besteht im Wesentlichen aus dem Abdruck des be

reits zitierten Informationstextes. 

(63) [Ruedlger Engerth :] Overground Vienna School of Free Jazz. Rubrik SWlnging News: Aus

tna In Jazz Forum [Warschau/PL] No. 11 (111971), p. 13. 

(64) Helnz Czadek Avant-garde Jazz in Vienna. In : Jazz Forum [WarschaulPL] No. 12 (211971); p. 

12- 14 

(65) Vgl. Anmerkung 18 (Knessl SMN, MA 8311, 28. 12.71). 

3.2.2.3.4. Vienna Jazz Avantgarde 

(1) Ein motivisch Identisches, In der Ausführung geringfügig abweichendes Bild findet sich bel 

RINGEL, S 45, und tragt dort den Namen Dreibein (1970) . 

(2) Masters of Unorthodox Jazz und Reform Art Unit. Vienna Jazz Avantgarde [LP-Rezension] . 

In Kurier, 17 Februar 1972 

(3) L[othar] F[ischmann] : Wiener ImpreSSionen. In: anstoss, Marz 1972. 

(4) [Günther] Poidinger' hifi - Vienna Jazz Avantgarde [LP-Rezension] . In : Arbeiter·Zeitung, 20 

Februar 1972, S 6 

(5) Lothar Fischmann Freier Jazz aus Wien . In : Wochenende, S. 111 . Beilage zur Arbeiter-Zeitung, 

12. Februar 1972 

(6) Peter Baum: Jazz-Avantgarde Im TV In : Ober6sterrelch,sche NachfIchten [Linz). 24. Oktober 

1972 
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(7) Durchforstet wurden die Monate Februar und März der genannten Blätter. 

(8) Werner Panke: Handwerkskiste voll lyrischer Fäden. In: Neue MusIkzeitung [MünchenIBRD1, 

Juni/Juli 1973. 

(9) MalJi II/1/B, 29. 4. 95, S. 22 

3.2.2.3.5. Das lange Ende der Masters 1972-1975 

3.2.2.3.5.1. Die Causa Franz Koglmann 

(1) Barabbas in einem E-Mail an den Autor, 13 3.2001, S. 2. Um welches Stück es sich dabei 

handelte, konnte nicht eruiert werden. Kurt Schwertsik bestätigte in einem Telefonat am 

29 11 . 2000, dass er die Masters (und auch die RAU) gekannt und auch in Konzerten gehört 

hätte, vom Plan, Barabbas zu engagieren, wusste er nichts; er erinnerte sich aber daran, dass 

für ein Schwertsik-Filmporträt eines Freundes die Idee im Raum stand, die Masters zu enga

gieren, was aber daran scheiterte, dass diese absagten, da sie - so Schwertsik - befürchte

ten, dabei verunglimpft zu werden . Otto M Zykan konnte sich in einem Telefongespräch 

mit dem Autor am 2. 4. 2001 nicht an die von Barabbas erwähnte Begebenheit erinnern, 

wollte sie aber auch nicht ausschließen; er bestätigte, "hie und da" Konzerte der Masters 

gehört zu haben, der Kontakt sei von " gegenseitiger Wertschätzung" geprägt, aber gering 

gewesen. 

(2) Koglmann 1/1, 13 3. 97, S. 10. 

(3) Koglmann In einem Telefonat am 12. 9. 97 und einem Gespräch am 26. 11 . 97; handschrift

liche Notizen 

(4) ENGERTH 1972. Vgl. Peter Baum ' Neue Protokolle mit neuen Namen. In: Oberösterreichi-

sche Nachrichten [Linzl. 22. März 1972. 

(5) Michlmayr II/2/A, 12. 12. 95, S 22f. 

(6) Malli VIA, 9. 5. 1995, S. 9. 

(7) httpJ/www.hbks.unl-sb.delhome/d_staff_habe.htm. 17.2.2004. 

(8) httpJ/www.graz-derzeit.at/1998/humaniclindex.htm. 7 6. 2000. 

(9) Michlmayr 1/3/A, 7. 8. 95, S. 44. 

(10) Barabbas I/2/B, 10. 8. 95, S. 34. 

(11) Koglmann 1/1,13. 3. 97, S. 7. 

(12) Michlmayr II/2/A, 12 12. 95, S. 18ff. 

(13) Michlmayr 1/3/A, 7. 8. 95, S. 41f, und II/1/B, 12. 12. 95, S. 15. 

(14) Pechoc 11/21A, 22. 5. 95, S. 22. 

(15) Siehe PRÖLL, S. 77; Gottfried Pröll: Neumarkt: Toni Michlmayr. In : Slid-Ost-Tagespost [Graz), 

28. September 1972; R[uediger) E[ngerthl: Geschichte als Puppenspiel. In: Neue Kronen-Zei

tung, 29. Oktober 1972. 

(16) Michlmayr 1/3/A, 7. 8. 95, S. 47. 

(17) Anneliese Rieder: Revue der alten und jungen Avantgarde. In: Arbeiter-Zeitung, 1. Dezem

ber 1972. 

(18) Claus Pack: Wiener Jazz-Avantgarde. In: Die Presse, 25./26. November 1972. 
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(19) Vgl. Anm. 6 

(20) Ben Webster Live /n Vienna 1972 (RST-Records 9032933 [LP] bzw. 91529 [CD]) 

(21) Richard Kriesche in einem Telefonat mit dem Autor, 11 12. 2000 

(22) Laut Malli XlA, 13 . 12. 95, 5 5, klappte der Plan allerdings nicht. Das Live-Video konnte im 

Waggon nicht gezeigt werden, weshalb die Pointe, die drei Gefilmten am Bahnhof unver

mittelt I ive zu prasentieren, inS Wasser fiel 

(23) Nach Michlmayr 1!3IA, 7 8 95, 5 44f. 

(24) Malli XlA, 13 12. 95, 5 4 

(25) Horst Gerhard Haberl in einem Telefonat mit dem Autor, 28 11 2000. 

(26) Pechoc VIA, 20 5 2000, 5 3f, glaubt mit Malll, Barabbas und Brückl nicht In Viktrlng gewe

sen zu se in, sondern stattdessen in Ossiach, wo die Baha'i-Gruppe The Dawnbreakers unter 

der Leitung 8ijan Khadem-Missaghs beim Musikforum gastiert hätte. Nach Barabbas' Erin

nerung (E-Mail, 2 5. 2000) freilich war Pechoc in Viktring mit dabei . 

(27) Datum des Ornette-Coleman-Quartett-Konzerts im offiziellen Festival-Genera/programm 

(28) Barabbas, E-Mail, 2. 5. 2000 

(29) Malli X1/1/B , 25 5. 2000, 5 9f 

(30) Vgl. Anm. 26 

(31) Malli XII/B, 15 7 2000,S 8 

(32) Brief Horst Brückls an dem Autor, 23 7.2000 (Poststempel), 5 4. 

(33) Gespräch mit Mario Rechtern, 3. 2. 2001 

(34) Telefonat mit Jürgen Karg, 7. 11 2000. 

(35) Nach einem selbst verfassten Tonbandkommentar Jürgen Kargs vom Dezember 1991 Laut 

diesem Gedachtnisprotokoll fand zumindest ein Treffen Kargs, Christoph Kleins und Ger

hard Sturanys auch bel Anestis Logothetis statt . 

(36) Bernard 1, 13. 7 2000, 5 2. BERNARD, 5 30 . Um welche LP und welche Kompositionen es 

Sich dabei handelte, konnte nicht eruiert werden . 

(37) Malli XIVlA, 16. 11 2000, 5 1 

(38) Julia Logothetls, die Tochter und Nachlassverwalterin des Komponisten, konnte auf Anfrage 

des Autors die Aufnahmen im Archiv nicht ausfindig machen (Telefonat am 11 2 2001) . 

(39) Telefonat mit Jürgen Karg, 7. 11 2000. 

(40) Kopien der Partituren dieser Werke befinden sich noch heute Im Besitz Walter Mallis. 

(41) Die Datierung ergibt sich aus dem Umstand, dass The New Eje The/in - Joachim Kühn Group 

1970 in exakt dieser Besetzung ein Album (In Paris; Metronome MBLP 2140005) einspielte, 

sowie aus Mallis Erinnerung, dass die LP Vienna Jazz Avantgarde damals noch nicht er

schienen war. 

(42) Telefonat mit Walter Malli, 29 . 9 97, hs. Notizen, und Malli XI/1IB, 25 . 5. 2000, S. 10. 

(43) Malli XIVA, 15. 7 2000, 5 8. 
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3.2.2.3.5.2. Das letzte Aufbäumen: Michlmayrs Film Das Zimmer der Sophie Baier und das 

Grazer Musikprotokoll-Konzert 1974 

(1) MALLI 1988, 5. 10 

(2) Ein Pußtahappening. In: Kurier, 10. Mai 1974 

(3) Michlmayr 1!3/A, 7. 8. 95, S 43 

(4) Eine Kopie des Films findet SICh unter der Nummer ZlM2I0033038 im Fernseharchiv des ORF 

am Wien er Küniglberg 

(5) Anton Michlmayr in einem Fax an den Autor, 3. 10.2000. 

(6) Informationen über den Film nach einem Fax Anton Michlmayrs an den Autor, 29. 9 2000, 

sowie Michlmayr V, 17. 11 2000,5 1-4 

(7) Michlmayr 1/3/A, 7.8. 95, S 46. 

(8) TraindI1/B,23 6.2000,5.19 

(9) Vgl. Ruediger Engerth: Wie es zerfallt - Schloß Parndorf: Wien-Dokumentation. In: Neue 

Kronen-Zeitung, 11 Oktober 1972, 5. 18 

(10) Telefonische Mitteilung von Domenlca Reichhart, Bibliothekarin im 20er-Haus, 21 6.2000. 

(11) Renate Ritter' Herbst-Nachlese Galerie uhu, Graz: Arnulf Rainer. In: Neue Kronen-Zeitung, 

24 3.1974. 

(12) NÜCHTERN, S. 17. 

(13) Programmbuch zum Musikprotokoll1974, Graz, 8.-14. Oktober, o. P. 

(14) Michlmayr IIII2IB, 10. 1.96, S 18 

(15) 0 G. Klein' Optimaler Einblick In: Neue Kronen-Zeitung, Ausgabe für die Steiermark [Graz], 

14 Oktober 1974, 5. 13. 

(16) Christian MIchelides: Ein Marathon im Musikprotokoll. In: Süd-Ost-Tagespost [Graz], 15. Ok-

tober 1974. S 8 

(17) Frido Hütter' Risiko nicht sehr gefragt. In: Kleine Zeitung [Graz], 15. Oktober 1974, S. 14. 

(18) Siehe Diskographie-Kapitel 6.1. 

(19) Nach den Sendungsmanusknpten Lothar Knessls: Musikprotokoll 74 (11), MA 9067,24.10. 

1974, und Musikprotokoll74 (IV), MA 9124,19.12.1974. 

(20) DER KREIS 1981, S. 108; Abbildung in DER KREIS 1976, S. 13. 

(21) Erwin Melchhart: Das Riesenbild von Wien! In: Neue Kronen-Zeitung, 10. August 1975, S. 

28; Kunst, Jazz und Tanz. In: Arbeiter-Zeitung, 7. August 1975. Besetzungsangaben teilweise 

nach dem Presseinformationstext zur LP Athanor (für das Trio-Konzert am 19. August war 

Brückl statt Pechoc angekündigt). Das Konzert am 22. wurde insofern bestätigt, als sich Ba

rabbas (E-Mail vom 11.8. 2000, S. 3) erinnert, es hätten damals zwei Masters-Auftritte statt

gefunden. 

(22) Konzertankündigung im Schaufenster, S. VIII, Beilage zu: Die Presse, 16./17 August 1975. 

(23) Jazz: Original und schnell. In: Kurier, 8. August 1975, S. 17. 

(24) Erwin Melchhart: Das Riesenbild von Wien! In: Neue Kronen-Zeitung, 10. August 1975, S. 28. 

(25) Alfred Pulletz: Jazzt, malt und traumt: Barabbas. In : Arbeiter-Zeitung, 23. August 1975, 5 

(12). 
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(26) Dies ergab eine Durchforstung der Tageszeitungen Sa/zburger Nachrichten, Die Presse, Ku-

rier und Arbeiter-Zeitung 

(27) MALLI 1988, S 15 

(28) Malli VI, 27. 5. 95, S 1. 

(29) MaIIlIXl2, 4 11 95, S 16ff 

(30) Malli VII/2/B, 16. 7 95, S 19. 

(31) MIESSGANG, S. 130f. 

(32) Günther Feuerstein im Brief vom 29 Mai 2000 an den Autor. Die Angabe von MusIkerseite, 

Horst Brückl sei bel diesem Auftritt nicht dabei gewesen, erwies sich als nicht richtig : Brückl 

sprach im Brief an den Autor vom 23 7 2000 (Poststempel), S. (11), den Auftritt, an den er 

sich gut erinnern kann, selbst an. Der Auftritt bei Feuerstein dürfte übrigens durch WEMCO

Leader Jeff Bernard zustande gekommen sein, der mit den Musikern der Masters bekannt 

und In dieser Zelt als Projektleiter bel Günther Feuerstein tätig war (Bernard 2/B, 13. 7. 2000, 

S. 14; vgl Kapitel 3.3.2 3.4). 

(33) Pechoc VI, 13. 3. 2001 , S 2. 

(34) SMEKAL 1980, S 91 

(35) MALLI 1988, S. 10. 

(36) DER KREIS 1976 

(37) DER KREIS 1981, S 29. 

(38) Malli XIII/B, 6. 9 2000, S. 7. 

(39) Pechoc 1I/2/A, 22 . 5 95, S 25f. 

(40) Mlchlmayr 1/3/B, 7. 8. 95, S. 54f. 

(41) Barabbas I/2/B, 10. 8.95, S. 35f 

(42) Brückl 1/B, 18 7 95, S 21f. 

(43) Malll 1I/1/B, 29. 4. 95, S 25. 

(44) Malli 1I/2/A, 29.4 95, S 31 a f . 

(45) Michlmayr 1/3/B, 7. 8. 95, S. 53f. 

(46) Pechoc II/2/A, 22. 5. 95, S. 23ff. 

3.2.2.4. Das Umfeld der Masters of Unorthodox Jazz 

3.2.2.4.1. Die frühen Format ionen Franz Koglmanns 

(1) WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 278, bzw. WIENER MUSIK-GALERIE 1994, S. 62. 

(2) Koglmann 1/1, 13. 3. 97, S. 6. 

(3) Dies behauptet Barabbas I/2/B, 10. 8. 95, S. 40. 

(4) Barabbas I/2/A, 10. 8. 95, S. 33. 

(5) Koglmann 1/1, 13. 3. 97, S. 12. 

(6) J[ohn] C[orbett] : Franz Kog/mann [Art .]. In: CARRIFAIRWEATHERIPRIESTLEY 1999, S 362. 

(7) J[ohn] C[orbett] : Franz Kog/mann [Art.]. In: CARRIFAIRWEATHERIPRIESTLEY 1995, p. 360. 

(8) Koglmann 1/1, 13. 3. 97, S. 11 . 

(9) MaIIlIlIß/A, 1. 5. 95, S. 29f. 
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(10) MALLI 1988, S 15 

(11) Malli 1I1/3/A, 1 5 95, S 30 

(12) MAL LI 1988, S 12 

(13) Franz Koglmann in einem E-Mail an den Autor, 28. 11 2000 KAUFMANN, S. 140, zeigt ein 

Foto mit Flaps in Quartettbesetzung (ohne Geier) vor der Grazer Technischen Hochschule. 

(14) Ansichten eines Außenseiters. Robert Kral/er über Franz Koglmann und die offentliche Liebe 

der europiJ/schen Moderne zum Jazz. In WIENER MUSIK-GALERIE 1994, S 30. 

(15) Franz Koglmann: Das Jazz-Solo ist tot
' 

In' Sterz [Graz] Nr. 37 [1986J: Jazz; S 14-15. 

(16) Franz Koglmann/Jürgen Abi Schmitt: Der reine Verstand versteht nichts. Ein Muslkgesprach. 

In: Weltpunkt Wien. Wien-München 1985. Zitiert nach WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 165. 

(17) Der Wiener Flügelhornist. Trompeter und Komponist Franz Koglmann. Ein Interviewportrat 

von Jürgen Abi Schmitt. ln : Jazz [BaselJ Heft 6/1984, o. P. Zitiert nach WIENER MUSIK-GALE

RIE 1986, S 126. 

(18) John Corbett. Franz Koglmann - Meister of Me/ancholy. In: Down Beat [ChicagoJ, May 1992, 

p.30 Reprint in: CORBEn, p 135-138. 

(19) Koglmann V1, 13. 3. 97, S. 8 

3.2.2.4.2. Malli's Free Samba Bassoonery 

(1) Diese Viertelspuraufnahmen befinden Sich noch Immer Im Besitz Walter Mallis, aufgrund 

fehlender Abspielvornchtungen konnten sie auditiv allerdings nicht überprüft werden. 

(2) Plakattext für MFSB von Walter Malli, abgedruckt auch In. Falter Nr 28/29 (1978), S 8. Diese 

Darstellung der Situation vor dem Konzert im Forum Stadtpark 1961 (man beachte auch 

hier Mallis Fehldatierung) erganzt die Ausführungen des Autors in Kapitel 3.2.2.2.2. 

(3) So der Wortlaut auf dem Handzettel zum Konzert Auf diese Informationsblätter stützt sich 

der Autor auch im Zuge der Datierung der folgenden Konzerte. 

(4) Malli II2IA, 22. 4. 95, S 13 

(5) Brückl1/8, 18 7.95, S 24 

(6) Bezeugt auch durch Fotos In HIETZNOGEL, o. P., bzw. in: Umwelt-Design Nr 52/9 - Kom-

munikationszentrum Lindabrunn, NiederosterrelCh 1974. 

(7) DER KREIS 1976, S. 171, sowie DER KREIS 1981, S. 117 

(8) Malli I1II2IA, 1 5. 95, S 9ff 

(9) Diese von Malli berichtete kurzfristige Besetzungsanderung fand keinen Eingang in JAZZ

GALERIE NICKELSDORF (S 5), bei deren Zusammenstellung man sich primär auf Konzert

ankündigungen stützte 

(10) Telefonat mit Fritz Novotny, 31 3 2001. 

(11) Malli IVI2IA, 6. 5. 95, S 4f 

(12) Siehe Kapitel 3.3.2.4.3. 

(13) ANGERER, S. 193. 

(14) Auch Mallis Widmungskomposition I Am So Falb dürfte damals gespielt worden sein. Sie 

findet sich als Fotoreproduktion in JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 4, abgedruckt. 
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(15) Malll IVf2JA, 6 5.95,5.8 

(16) Ebd, 5 6. 

(17) Rubrik Jazz News. In. Jazzpodium Nr. 101XXIX (Oktober 1980). In JAZZGALERIE NICKELS

DORF, 5. 7, wird Jenes Ensemble fälschlicherweise als Quartett (ohne Raphe Malik) ange

fuhrt. Weitere Informationen entstammen dem Programmheft zu den (ersten) Nickelsdorfer 

Konfrontationen vom 14. bis 17 August 1980 

(18) Gaar war auch an Birds 'n ' Bees (KKM 6004), der Debüt-LP der Albert-Kreuzer-Blgband von 

1988, beteiligt. 

3.2 .2.4.3. Athanor und andere Barabbas-Gruppen - Josef Traindl, Markus Pillhofer 

(1) MALLI 1993a, 5 67f 

(2) In einem dem Autor vorliegenden Presseinformationstext zur LP Athanor wird 1974 als Zeit 

punkt genannt. Von diesem Ereignis existiert eine von Markus Pillhofer überwachte, von 

Malli und Barabbas sehr geschätzte Teilaufnahme (Orig inal bei Pillhofer). 

(3) MALLI 1993a, 5. 67 

(4) Besetzungen laut Presseinformationstext zur LP Athanor. 

(5) JAZZGALERIE NICKELSDORF, 5 5 

(6) Traindl l/A, 23 . 6 2000, 5. 1. 

(7) Biographische Daten nach einem Interview mit Josef Tralndl am 23 . 6. 2000 sowie einem 

zweiseitigen, vom Posaunisten selbst verfassten Curriculum Vitae. Siehe auch d ie KurzbIo

graphie Im Programmheft des Tatitu-Tatatu-Fest ivals der Wiener Musik-Galerie vom 22. bis 

24 April 1983. 

(8) Machl Oul Big Band: QuetzaJcoatl (PALM 16). 

(9) Armonlcord : Esprits de seI (Electrobande ELB 7701) 

(10) AktIVer Avant-Jazz. In : Arbeiter-Zeitung, 16. September 1978, Zwei Wochenenden mit Free 

Jazz. In Volksstimme, 22 September 1978; Nickelsdorfer Avant-Jazztage. In : BF - Die Zei

tung für das Burgenland, 20. September 1978. Dass in JAZZGALERIE NICKELSDORF, 5. 5, wo 

eine der Probe-LPs mit selbst gestaltetem Cover abgedruckt ist, das Ensemble erneut in der 

April-Besetzung angefuhrt wird, ist nicht als Beweis für einen tatsächlichen Auftritt zu wer

ten, da - wie Hans Falb dem Autor in einem Gespräch am 27 9. 1998 mitteilte - für die Er

stellung Jener Chronologie primär Konzertankündigungen und nicht die detaillierten Erin

nerungen des Jazzgalefle-Betreibers herangezogen wurden . 

(11) E-Mail von Hans Falb an den Autor, 5. 7. 2000. 

(12) Malll IIIf2JA, 1 5. 95, 5. 15, und XlA, 13. 12. 95, S. 2. 

(13) Barabbas 11, 10.-19 12. 96, 5. 4f. 

(14) Biographische Informationen nach einem Interview mit Markus Pillhofer vom 1.2. 2001 so

wie einem von ihm selbst verfassten, unveröffentlichten Lebenslauf. 

(15) Pillhofer l/A, 2 1.2001. 

(16) Dies meldet ein Im Besitz des Autors befindlicher Pressetext zur Gruppe M 'Boom. Die Da

tierung ,,1977" erscheint Insofern als geSichert, als Barabbas in diesem Jahr zum einzigen 
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Mal nach Amerika übersetzte, um dort spontane Mal-Aktionen zu veranstalten . Barabbas 

(E-Mail vom 26.2.2004) erinnert sich an keine Namen mehr, sehr wohl aber daran, mit Paul 

Chambers, Max Roach und Cecil Bridegwater - der sich seinerseits nicht mehr an die ge

meinsamen Auftritte 1968 erinnern konnte - ins Gespräch gekommen zu sein. 

(17) Barabbas II2IB, 10. 8. 95, S. 39. 

(18) Informationen nach in Besitz des Autors befindlichen Konzerteinladungen und Informati

onsblättern; E-Mail von Hans Falb vom 5. 7. 2000. 

(19) Barabbas 11 , 10.-19. 12. 96, S. 5; Giselher Smekal : "Sich selbst verbliJffen". Die Gruppe Star

light - kammermusikalische Improvisationen aus Wien. Unveröffentlichter (?) Text im Besitz 

des Autors. 

(20) Barabbas II2IB, 10. 8. 95, S. 38ff. 

(21) JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 8. E-Mail von Hans Falb vom 5. 7. 2000. 

(22) Barabbas 11, 10.-19. 12. 96, S. 5. 

(23) Ebd ., S 10. 

(24) Ebd. 

(25) S. H.: Malaktion mit Popcorn. In: Neue Kronen-Zeitung, 3. März 1984 Die Instrumentalisten 

werden dort n icht namentlich genannt, der Autor schließt jedoch aufgrund der Auflistung 

der Instrumente Fagott, Trompete, Violine, Piano und Synthesizer auf ihre Präsenz. Bestätigt 

wird diese Besetzung durch Barabbas' E-Mail vom 11. 8. 2000, S. 1, wo er erwähnt, dass da

mals auch ein Film über die Vorbereitung dieser Aktion und ihre Durchführung entstand. 

3.2.2.5. Die Ex-Masters heute - Der Werdegang Walter Mallis 

(1) Barabbas 112IB, 10. 8. 95, S. 40. 

(2) Michlmayr 113/B, 7. 8. 95, S. 55ff. 

(3) Michlmayr III2IB, 12. 12. 95, S. 28. 

(4) Mall i IVl1 , 6. 5. 95, S. 1ff. 

(5) Malli IV/21A, 6. 5. 95, 5 9f Vgl. dazu auch MALL! 1993a, s. 68. 

(6) Dazu meint Malli (V/A, 9. 5. 95, S. 13): "Es ist im Stile einer StiJmperhaftigkeit. FiJr die Leute 

Ist es wahrscheinlich als stumperhaft erkennbar, die vermuten das wahrscheinlich, wenn sie 

es hören. Aber es ist natUrlieh keine StUmperhaftigkeit, im Gegenteil, es erfordert ja eine 

lange Vorbereitung, daß man das iJberhaupt zusammenbringt." 

(7) Duden, Band 5 - Das Fremdwörterbuch. Mannheim-Wien-München: Dudenverlag 41982, S. 

389. 

(8) MALL! 1993a, S. 66. 

(9) Malli IV/21B, 6. 5. 95, S. 18. JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 6. 

(10) BARTH, S. 117. 

(11) HORWATH/PONGERISCHLEMMER, S. 370. 

(12) Malli XIIIlA, 6. 9. 2000, S. 5. Auf der Einladung findet sich keine Jahreszahl, diese musste an

hand der dortigen Angaben (..seit 1982 Mitglied der Gruppe Tatitu Tatatu") rekonstruiert 

werden. 
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(13) Malli XII/B, 15. 7 2000, S 4 GUNTHER 1997b, S 657 

(14) Was zur Folge hatte, dass Bert Noglik, den Mall! in Leipzig persönlich kennen lernte, m den 

von Ihm fur Martm KUNZLERs Jazz-LexIkon (19B8, 2002) verfassten Biographien Petrowskys 

und Winckels den Osterreicher anführte (siehe Kapitel 3 1) 

(15) MaIIiIV/3/A. 6 5. 95, S 24f 

(16) Malll XIlI/B, 6 9 2000, S 7 

(17) Malli I1I1/B, 29 4 95, S 28. 

(18) MaIIiIV/21B, 6 5 95, S 14f 

(19) Vgl. dazu Oskar Alchmger' Albert Aylers Tante In : Falter 37/94, S 24. 

(20) Mall! IVI2IB, 6. 5 95, S 16 

(21) Siehe HODINA 

(22) LANG 1986, S. 10 bzw 222 

(23) "Auf der {CD} vrhunec sind vIelleIcht die starksten katatonischen [Einflüsse}, irgendwie zu

mindest In der Phrasierung, so eine gewIsse Steifheit, eine bewußte. Aber, wIe gesagt, das 

Ist nte konsequent ( ), weil das kann man mit kaum wem machen", bestatigt Malli selbst 

(V/A, 9. 5 95, S 13) 

(24) NUCHTERN, S. 18 

(25) Siehe Diskographie in Kapitel 6.1 

(26) Vgl die CD 100% Acid Jazz - 20 Straight Chasing Classic Hits (1994lTelstar TCD 2733). Der 

darauf befindliche Boundaries-Radio Edit, auf dem Malli im Gegensatz zur Originalversion 

nicht am Sopransaxophon zu hören ist, entstammt der Maxi-Single-CD Boundaries, die 1994 

unter dem Namen Leena Conquest & HIp Hop Finger (Gig RecordslUptlght 777 901) veröf

fentlicht wurde 

(27) BARTH, S 118 

(28) Die Aufnahmen wurden 2001 als Walter Malli: Geh' langsam durch die alten Gass'n (PAO 

Records 10350) veröffentlicht. 

(29) Vgl Anm. 19. 

3.2.3. Resümee 

(1) Siehe Mlchlmayrs Statement in: Andreas Felber: Zur "europaischen" Identltat der Wiener 

Free-Jazz-Avantgarde. Die Geschichte der MoUJ und der RAU. Phil Diss., Wien 2001, S. 5. Te

lefonat mit Franz Koglmann, 12. 9. 1997 

(2) Armin Thurnher Ach, Kulturpolitik! DIe Wiener Festwochen, kulturpolitisch betrachtet. In: 

WIENER FESTWOCHEN, S 238f 

(3) Pechoc I1I2IA, 22. 5. 95, S 22 

(4) Barabbas (1/21A, 10 8. 95, S. 28) nennt die LP Sonny meets Hawk von 1963 sowie Hawkms' 

1947 entstandene Soloaufnahme Picasso als ihn besonders beeindruckende saxophonisti 

sche Werke. 

(5) Mlchlmayr I121B, 7 8. 95, S 37 

(6) Bert Noglik: Selbstfindung und Öffnung. In: NOGLIK 1992, S 209. 
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(7) Thomas Zaunschirm: Der Maler Arnold Sch6nberg. In: ZAUNSCHIRM, S. 30. 

(8) SCHÖNBERG 1974, S. 219. 

(9) [Albert) Paris Gütersloh: Schönberg, der Maler. In: Arnold Schönberg - in höchster Vereh

rung. München: Piper 1912; S. 65-74. Reprint (deutsch/englisch) in: ZAUNSCHIRM, S. 

412-427. 

(10) Bert Noglik: Substreams - Die verborgene Moderne in der improvisierten Musik Europas. ln: 

WIENER MUSIK-GALERIE 1986, S. 120. 

(11) Peter Niklas Wilson: Das Geheimnis des Individuums - Notizen nach einer Begegnung mit 

Joe und Mat Maneri. In: WIENER MUSIK-GALERIE 1996, S. 52. Nachdruck in WILSON 1999, 

S. 176. 

(12) GLANZ, S. 251 . 

(13) Covertext zur einschlägigen LP (Contemporary Records C 3506). 

(14) KUNZLER 1988, S. 398. 

(15) STORBIfISCHER, S. 108ft. 

(16) FILTGEN/AUSSERBAUER, S. 57 und 162. Die LP wurde unter den Namen John Coltranes und 

Eric Dolphys veröffentlicht (Twa Giants Together [Musidisc 30 JA 5184)). 

(17) NOGUK/UNDNER, S. 148f. 

(18) BAILEY, S. 134. Das Wort .serie"· entstammt hier der (a"zu) wörtlichen Übersetzung aus 

dem Englischen und muss im Sinne von .reihentechnisch·, nicht von .Serialismus· verstan

den werden. 

(19) Vgl . BAILEY, S. 166, sowie Toni Oxleys Aussagen in NOGUK 1981, S. 454. 

(20) Hans Falb in einem Gespräch mit dem Autor am Rande der Nickelsdorfer Konfrontationen 

im Juli 2000. 

(21) Michlmayr 1/3/B, 7. 8. 95, S. 50. 

3.3. Die Refonn Art Unit 

3.3.1. Quellen 

(1) Siegfried Holzbauer in einem E-Mail an den Autor, 10. 12. 2000. 

(2) Abrief History and Discography of the Reform Art Unit and its offsprings. In: www.advan-

cedpoetx.comIRAU/rauOOi.html. 13. 2. 2004. 

(3) NoNB 24 (siehe nachfolgende Erläuterungen zu dieser Quelle im sei ben Kapitel). 

(4) Vgl. IFK Nr. 50 (9. September 1970). 

(5) Vgl. KRANERISCHULZ, S. 72. Siehe auch die Ausführungen über die ESP-.Affare" der RAU. 

(6) SCHWEIGER, S. 27. 

(7) [Reno Barth:) 15 Jahre "Reform Art Unit" auf 40 Kassetten. In: Die Presse, 6fl. Oktober 

1990. T[homas) K[ramar): Von der Brome über Kagran bis zur Wüste Sahara. In: Kurier, 7. Ok

tober 1990. 

(8) Die in diversen (Novotny'schen) RAU-Chronologien aufgelistete MC Trio - Sextet (RAU 1000) 

wurde niemals produziert. 
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3.3.2.1. Fritz Novotny und der Freundeskreis 1958-1965 

(1) SCHURRER, S 42. 

(2) SCHWEIGER, S 26, SCHMID, S 14 

(3) Novotny 1/1IA. 5 1 94, 5 1 f 

(4) Ebd, 5. 2 

(5) Ebd, 5. 2f 

(6) Novotny XV/B, 2 6. 95, 5 12 

(7) Novotny II1/A, 5 1 94,5. 1 

(B) Novotny 11/1, 13. 1. 94, S 4a + 5 

(9) Wilfried Zimmermann Im Interview Im Diagonal-Porträt Rolf 5chwendters, 01, 23. Mai 1998 

(10) Novotny XVI/1IA, 23. 1 96, S 5f 

(11) Novotny 1111,13. 1 94,5. 6a + 7a 

(12) 5CHWENDTER 2003, 5. 39 

(13) Novotny XVII1/A, 23 1 96, 5 9ff 

(14) 5CHWENDTER 2003, S 42 & 79 

(15) SCHURRER, 5 43 

(16) SCHMID, 5 14 

(17) SCHWEIGER, S 25 

(18) 5chwendter I/A, 29. 8. 02, S 2. 

(19) Eine Durchsicht der In Frage kommenden Nummern der Kronen-Zeitung konnte den Arti

kel nicht zu Tage fördern Laut Peter Zimmermann (Diagonal-Porträt Rolf 5chwendters, 01 , 

23. Mal 1998) handelte es sich dabei um eine Lesung "schwarzer Literatur u. a. von Kafka, 

H. C Artmann und Brod bel Kerzenlicht" Im Keller des Schlosses Kobenzl, deren polizeiliche 

8eendigung - da Minderjährige unter den Anwesenden waren - von der Zeitung skandali

slert wurde. 

(20) IFK Nr 18, 30 Jimner 1968, 5. (3)f 

(21) EDER/GRATZER/SMUDITS, S 170. 

(22) Beat Wyss Die zwei Utopien. In EDER/LACHNER, S 11f Schwendter IIB, 29. 8. 2002, 5 7, re-

lativiert freilich diese Hypothese "Wir wussten, dass es das gibt, aber nicht mehr." 

(23) Bernard 1, 13. 7 2000, 5. 2. 

(24) Novotny 11/1, 13. 1 94, 5 5 

(25) IFK Nr 10,15. Juli 1967, 5. (1) . 

(26) Peter Zimmermann Im Dlagonal-Portrat Rolf 5chwendters, Ö1, 23. Mal 1998 

(27) Nach einer Aufllstung der Arbeitskreise In IFK Nr 20 (18 April 1968), 5 (1). Novotny leitete 

diesen Angaben zufolge damals nicht weniger als sieben der insgesamt 23 Arbeitskreise (ne

ben den erwahnten : Collagenkleben, Bildhauerei, bildende Kunst, Instrumentenbau, Free 

Jazz) 

(28) Giselher Smekal ' Außenseiter und Alternative - Die Musikszene In Osterreich. In KRAUS, S. 

482. 

(29) SMEKAL 1980, S. 88 
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(30) Ebd 

(31) Schwendter I/A, 29.8.2002, 5.2. Vgl. SCHWENDTER 2003, s. 47 

(32) Abdruck des Ausstellungsplakats in GALERIE ZUM ROTEN APFEL, o. P., ENGERTH 1971, S. 

107. 

(33) Nach einem In kopierter form im Besitz des Autors befindlichen Handzettel zum Jazzroom 

Schaukelstuhl. Dessen "Lebensdauer" wird verschiedentlich mit" 1960/61" (Programmheft 

des Jeunesse musicales-RAU-Konzerts vom 10. Janner 1973) und" 1961/62" (private Auf

zeichnungen Novotnys) angegeben. 

(34) Novotny XVI/1IA, 23. 1 96, s. 6 

(35) Ebd, 5.20. 

(36) Novotny XVI/1IA, 23 1 96, S. 2f 

(37) Novotny IVl1/B, 26. 3. 94, S 2. 

(38) Novotny, XVI/1IA, 23 1 96 5 3, gibt an, die LP Oie Coltrane kurz nach dem Wiener Col

trane-Konzert Im November 1962 zu Ohren bekommen zu haben. 

(39) Novotny XVI/1IA, 23 1.96, S 1. 

(40) Novotny V1/A, 5. 1.94, 5 2 Laut Novotny XI2IA, 30 1.95, S. 12, handelt es sich dabei mögli

cherweise um die Nummer Sounds of Nature der Lateef-LP Jazz & The Sound of Nature, auf

genommen für Savoy Im Oktober 1957 Auch das Lateef-Opus Cry!-Tender vom Oktober 

1959 (Prertige/New Jazz) enthält mehrere - genauer· drei - Stücke, in denen die Oboe zum 

Einsatz kommt; keine dieser Nummern allerdings basiert auf der Blues-Form (obwohl Sea 

Breeze einen zwölftaktigen A-Teil aufweist) 

(41) Novotny XI2IA, 30. 1 95, s. 11 

(42) Barabbas V11B, 10. 8 95, S. 19f. 

(43) Novotny XV/A, 2 6. 95, S 7 

(44) Ebd., S. 2f. 

(45) Novotny IV1, 13. 1 94,S 7. 

(46) Novotny VV1/B, 17.9 94, S. 8f. 

(47) Novotny XV/A, 2. 6. 95, S 4f 

(48) Malli 1/2/B, 22 4.95, S. 30. Auch Mallis fast 25 Jahre spater im Interview mit Klaus Peham 

(MALLI 1988, S. 11) getatigte polemische Apostrophierung Novotnys als "ein mißbildeter 

Schüler von Barabbas", der "halt auch probiert [hat}, freie Musik zu machen", wurzelte hier, 

wenngleICh hierbei auch spatere Differenzen die Scharfe der Formulierung bedingten. 

(49) Novotny 1I11A, 5. 1.94, S 3, und IIV1/A, 5. 2. 94, S. 5. 

(50) Novotny, ebd., gibt an, 1964 In den X. Wiener Gemeindebezirk übersiedelt zu sein und dort

selbst sodann ca. eineinhalb Jahre lang Klarinettenunterricht genossen zu haben; die Jah

resmitte 1965 scheint deshalb als frühestmöglicher Zeitpunkt für den Sopransaxophonkauf 

plausibel (vgl. auch Novotny XVV1/A, 23 1 96, S. 14-16) 

(51) Novotny 1/1/A, 5. 1 94, 5.4. 

(52) Novotny 11I/1IA, 5.2.94, S. 5a. 
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3.3.2.2. Von der Danube Art Group zum Reform Art Trio: Die Grundungsjahre 1965-1968 

3.3.2.2.1. Ein ominoses Inserat als Beginn 

(1) NovotnyXVI/1/8, 23.1 96,518 

(2) Novotny XVI/1/A, 23. 1 96, 5 1f 

(3) Novotny 111/1/8, 5 2. 94, 5. 6 

(4) Novotny XVlJl/8, 23. 1 96, 5 17 

(5) Siehe Programmheft zum 8. Internationalen Österreich ischen Jazzfest/Val (Marz 1969) so

wie Wiener Jazzreformer In Arbeiter-Zeitung, 24. April 1969, 5.9, und Claus Pack: Dimen

sionen der Freiheit In Die Presse, 28 April 1969 Vgl. auch sMEKAL 1980, 5.89, und WIN

TER M, Nr 19, 5 9 

(6) Novotny II/2/A, 13 1 94, 5. 13, und 111/1/8, 5. 2 94, 5.6. 

(7) Eine Durchsicht der Kurter-Jahrgange 1965 bis inklusive 1967 In der Osterreichischen Natio

nalbibliothek blieb ergebnislos. 

(8) Novotny 1II111A, 5. 2 94,5 4f. (An anderer Interview-Steile [XVl/l/A, 23 1.96,5.14] meint 

Novotny freilICh, es waren nur "ein paar Monate" gewesen.) 

(9) Novotny IIVll8, 5. 2. 94, 5 5f (Auch diese Aussage wird von Novotny bel spaterer Nachfrage 

[XVI/1IA, 23. 1 96, 5. 14f) widerrufen: Er meint, die Gruppe hatte zu diesem Zeitpunkt seit 

einem Jahr existiert.) 

(10) Schriftliches Gedächtnisprotokoll des Gesprachs mit Kurt Graczoll am 29. Oktober 1995. 

(11) Novotny XV/B, 2 6 95, 5. 11. 

(12) Doppel-LP Archle Shepp & The New York Contemporary Five (storyville 21016). 

(13) Novotny XVI8, 2 6. 95, 5. 12 

(14) IFK 2.-16 11 1966,5. (2) 

(15) Gemeint war damit offenbar die im Mal 1966 für 81ue Note aufgenommene Taylor-LP Unit 

Structures Dass diese bekannte Platte nur acht Monate nach ihrer Einspielung bereits In 

Wien erhaltlich war, ist ein Beleg dafür, dass die Innovationen der Us-szene in Wien sehr 

wohl rasch rezipiert wurden 

(16) IFK Nr 2, 15 Janner 1967, 5 (1) 

3.3.2.2.2. sepp Mitterbauer 

(1) Novotny 111/118,5 2 94,5.7 Wuttke kann sich an kein Inserat erinnern, er glaubt, Novotny 

über den Freundeskreis kennen gelernt zu haben (Telefonat, 12. 2. 2001). Der Schlagzeuger 

MariJan Pakar durfte entgegen den Angaben von WINTER M., Nr. 19, 5 9, noch nicht dabei 

gewesen sein 

(2) Mltterbauer 1111B, 31 3. 95, 5. 6. 

(3) Für die folgenden biographischen Ausführungen Mitterbauer 1/1IA, 31. 3. 95, 5. lff, und 

IIIIA, 19 4 96, 5. 1-3. 

(4) Jurg Solothurnmann und Gudrun Endress im Gesprach mit Mathias Ruegg. In: Jazzpod/Um 

Nr. 101XXX1 (Oktober 1982), 5.4. Gleiches bestatigte Ruegg im Interview mit dem Autor am 
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25. Februar 1997, partiell abgedruckt als 20 Jahre Vienna Art Orchestra - Mathias Rüegg im 

Gesprach in: Jazzpodium Nr. 5/46. Jg (Mal 1997), S 3ft 

(5) Mitterbauer VlIA. 31. 3. 95, S. 2f, und IIIIA, 19 4 96. S 5. Zur Datierung .1965" gibt Mitter· 

bauer an, Frrtz Novotny noch vor seiner späteren Ehefrau kennen gelernt zu haben, der er 

im Janner oder Februar 1966 zum ersten Mal begegnete (Mitterbauer IV/A. 11. 3. 2001, o. 

T.). 

(6) Mitterbauer IIIIA, 19.4. 96. S 1, private Namenliste von Fritz Novotny. 

(7) Novotny XIX/lIA, 15. 3. 2001, S. 1. 

(8) Novotny XVllll8, 23. 1.96. S. 17 

(9) Novotny XVllllA. 23 . 1.96, S. 13 

(10) Novotny XV/A, 2. 6. 95. S 8. 

(11) IFKNr.2, 15.Janner1967 S 4 

(12) Novotny XVllll8, 23 1 96, S 21f, und 1I1J1fB, 5 2.94, S 7 Die Nummer Banging On The 

Whlte House Door entstammt der LP Mohawk des New York Art Quartet (1965/Fontana 681 

009 ZL) 

(13) Novotny XIX/ll8, 15.3 2001, S 4: .Das hat damit begonnen, dass der Malli mit kiemen Ku· 

gerln das Schlagzeug hmten und vorne beworfen hat. Und erst dann ist ein Musiker nach 

dem anderen aufgetaucht.· 

(14) SCHWENDTER 1967. 

(15) Der Jazzpodium-Artikel bezeugt, dass der Name Umt seit Anfang 1967 präsent war, auch 

wenn er vorerst - wie zu sehen sein wird - für kleinere Besetzungen zumeist durch Anga

ben wie Quartett oder Trio ersetzt wurde. 

(16) SchriftlIChes Gedächtnisprotokoll des Gesprächs mit Kurt Graczoll am 29 Oktober 1995. 

(17) Im Jeunesse-Programmheft zum RAU-Konzert am 10. Jänner 1973 findet Sich der Hmweis. 

Malli habe schon .von 1965 bis 1967 fallweise mit dem Reform Art Trio [sie! Dieses existierte 

damals noch nicht!] [gearbeitet]". 

(18) Novotny 1111118,5.2.94, S. 8. 

(19) Mltterbauer 11118,31.3 95, S. 4 

(20) Mltterbauer IIIIA. 19. 4 96, S 3. 

(21) SMEKAL 1980, S. 89. Zu beachten ist dabei frei ,ch. dass auch er für seinen Text aus Schwen-

dters Artikel schöpfte' Dieser findet sich auf S. 89 expl iZlt erwähnt. 

(22) Smekal, 23 . 5.95. 

(23) Wuttke 118-2,7.2.2001, S. 1ft. 

(24) Cosmlc Dreams At Play - A Guide to German Progressive & Electronic Rock. 

n http://tmachine.chat.rulgermIR1 .htm, 18. 2.2004. 

25) Wuttke 118, 7.2.2001 S 4 

(261 Mltterbauer IIIIA, 19. 4 96. S 4ft 

(27) Novotny 1111118,5.2. 94.5 lOf; Mitterbauer IIIIA. 19.4.96, S 4. 

(28) IFK Nr. 9, 3. Mai 1967, S (3) 

(29) Ebd. 
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(30) IFK Nr. 11, 31 . Mai 1967,S (2) 

(31) IFK Nr 12,15. Juni 1967, 5 (2) 

(32) Mitterbauer IIIIA, 19 4 96, S 2 Hans-Peter Wuttke (1IB, 7 2. 2001,5 4) kann sich daran 

ebenfalls nicht mehr erinnern, hält es aber Im Gegensatz zu Mltterbauer für moglich, an der 

Performance mitgewirkt zu haben 

(33) Novotny XVl/l/B, 23 1 96, 5 23 

(34) Ruedlger Engerth Sitar und Free Jazz. In : Sa/zburger Nachrichten, 13. März 1971 . 

(35) Wilfried Zimmermann/Kurt Graczoll Free Jazz Doppe/konzert. Wien, Februar 1968, Ku/tur

zentrum 111 In Jazzpodium Nr 5/XVII (Mal 1968); s. 139. 

(36) IFK Nr. 15,4 Oktober 1967, 5 (2) 

(37) Mündliche Mitteilung von Fritz Novotny, 1. 11. 95; dass Kandut im sei ben Jahr auch ab und 

zu bei den Masters eingestiegen ist (Novotny VIA, 31 . 8. 94, S. 2), konnte Walter Malli nicht 

bestiltigen . 

(38) Novotny XVl/l/B, 23 . 1 96,S 24 

(39) Vgl. beispielsweise IFK vom 2.-16. November 1966, S. (1). 

(40) IFK Nr 15,4 Oktober 1967, 5 (1) 

(41) IFK Nr 16,24. Oktober 1967 

(42) Freejazz In Wien. In Arbeiter-Zeitung, 15 Dezember 1967, S. 10. 

3.3.2.2.3. Fritz Kotrba 

(1) Mltterbauer III/A, 19 4. 96, 5 

(2) Kotrba A, 12 4 95, 5 1 ff, sowie Gedächtnisprotokoll des Autors vom Gespräch mit Kotrba 

am 2. 10. 1997 

(3) Ebd, 5 1 

(4) Kotrba,2 10.97, Gedächtnisprotokoll des Autors. 

(5) Fritz Novotny (XVI/1IB, 23 1 96, 5 19) kann sich an das im Folgenden Geschilderte nicht 

mehr erinnern und widerspricht diesem indirekt mit der - freilich nicht ganz gesicherten -

Angabe, Marijan Pakar sei erst geraume Zeit nach dem Inserat zur Gruppe gestoßen. 

(6) Novotny IV/l/B, 26 3. 94, S. 13. 

(7) Novotny XVl/l/B, 23 . 1 96, s. 22. 

(8) Mitterbauer III/A, 19. 4 96, S 6. Eine Durchforstung des Kurier-Jahrgangs 1967 verlief er-

gebnislos 

(9) Kotrba, 2 10. 97, Gedächtnisprotokoll des Autors 

(10) Ebd 

(11) IFK Nr 18, 30. Jilnner 1968, S. (6). 

(12) Novotny Vl/l/B, 17 9. 94, 5 9 

(13) Kotrba A, 12. 4 95, s. 4. 

(14) IFK Nr 18, 30. Jilnner 1968, 5 (14) 

(15) Wilfried Zimmermann/Kurt Graczoll. Free Jazz Doppe/konzert. Wien, Februar 1968, Ku/tur

zentrum 111 In Jazzpodium Nr 5/XVII (Mai 1968); S. 139. 
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(16) 50 der Name der Titelnummer eines von Lateef Im Oktober 1957 für Savoy aufgenomme-

nen Albums. 

(17) Mitterbauer l/lIB, 31 . 3. 95, 5. 8. 

(18) Novotny Vl/1/B, 17.9. 94, 5. 9f. 

(19) Novotny l/lIA, 5. 1. 94, 5. 11 

(20) 5MEKAL 1980, 5. 89. 

(21) Kotrba B, 12. 4 95,5 . 14f 

(22) NoNB 1 Vgl. Kapitel 3.3.1. 

(23) Novotny 111/1/B, 5. 2 94, 5. 10 

(24) IFK Nr 19, 8. März 1968, 5 (1) 

(25) Auf der Doppel -CD wurde die Aufnahme wohl fälschlicherweise mit ,,1967" datiert 

(26) NoNB 2 Dort fehlt Don Cherrys Name, was mit Novotnys fehlender Erinnerung an die 5es

slonpartlzlpatlon des Trompeters korrespondiert. Offenbar war Novotny nicht im Raum, je

denfalls nicht am Spielgeschehen beteiligt, als Cherry "einstieg". 

(27) Novotny l/ lIA, 5 1 94, 5. 7f, erinnert sich freilich daran, dass sich Don Cherry im Gespräch 

sehr interessiert und erfreut darüber zeigte, dass Novotny - so wie er - zwei Flöten gleich

zeitig sp ielte. Karlhanns Berger hingegen hätte sich uber den FreundeskreIs informiert ge

zeigt und fühlte sich von der Archaik von Novotnys Spielweise an die des New Yorker Saxo

phonisten und Flötisten Giuseppi Logan erinnert. 

(28) IFK Nr. 21 , 10. Mai 1968, 5. (7) Auch hier fehlt Cherrys Name 

(29) Ebd , 5. (7)ff 

(30) Novotny 11I/21A, 5. 2. 94, 5. 20f. 

(31) NoNB3. 

(32) Gene Bertonclnl, Michael Moore und Paul Ricci sind die wenigen bekannteren Namen, die 

in CharIes Haynes' Referenzliste aufscheinen. Siehe http://www.coolbop.comlhaynes.html, 

18. 2. 2004. 

(33) Novotny 1I1/2IA. 5. 2. 94, 5. 18 

(34) Kraner-Brief 1. 

(35) Dem " Kraner-Brief" ist zu entnehmen, dass dieser Sessionteil mit den "Kompositionen" Fee

ling und Fragment, bei denen es sich offenkundig um nominale Apres-Kreationen handelte, 

auf Tonband mitgeschnitten wurde. Die Aufnahmen sind heute nicht mehr existent. 

(36) NoNB 6. 

(37) Novotny 11I/21A, 5. 2. 94, 5. 19 

(38) NoNB 5 

(39) NoNB 4. Die Namen der Musiker lauteten demnach Wladimir 5chkodrow (as), Boszidor Tuh-

ladsziew (p), 5tefan Nemski (b) und Boszidor Torbow (dr). 

(40) NoNB 7. 

(41) KUNZLER 1988, 5. 1325f. 

(42) NoNB 8. 
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(43) Novotny bestatlgt dies im Interview, auch wenn derartige Sessions in NoNB nicht mehr an-

geführt sind 

(44) NoNB 9, Kraner-Bnef 2. 

(45) Novotny 11111/B, 5. 2 94, 5 13. 

(46) NoNB 10; exakte Datierung nach der Konzertankündigung in IFK Nr 22, 10 August 1968, 5 (1) 

(47) NoNB 11 

(48) NoNB 12 

(49) NoNB 13 

(50) Die StUcke Blood und Mister )oy finden sich beispielsweise auf den LPs Blood (1966/Fontana 

883911 JCY) und Live In Haarlem (1966/da music 874752-2 [CD-ReissueJ), eingespielt Jeweils 

im Trio Paul Bley/Mark Levinson (b)/Barry Altschul (dr) . 

(51) Miles Davis: Bag's Groove (1954/Prestige PRLP 7109) Mitterbauer IV/A, 11. 3. 2001 , o. T., as

soziierte diesen Titel selbst mit dem Motiv, als der Autor ihm die Aufnahme vorspielte; den

noch ist anzunehmen, dass er das Riff 1968 unbewusst und spontan verwendete. 

(52) IFK Nr 23,23 . Oktober 1968, 5. (1) 

(53) Vgl. WINTER M., Nr 19,5 10, sowie den Booklet-Text des Autors zur 1995 unter dem Na

men Sunny Murray & R.A.U. edierten CD Illumination (InRespect IRJ 0094015). Die dort ge

schilderte Version entsprach dem Recherchestand vom November 1994 und basierte aus

schließlich auf - wie sich nach den anderen Interviews herausstellte: zum Teil ungenau 

erinnerten - Informationen Fritz Novotnys. 

(54) Novotny XVI/2, 23 . 1. 96, 5 27f. 

(55) Novotny XV/B, 2. 6 95, 5 14 

(56) IFK Nr. 24, 30 Oktober 1968 

(57) NoNB 16 

(58) IFK Nr. 23, 23 Oktober 1968, 5. (2) 

(59) Novotny XVI/2, 23 . 1. 96, 5 28 

(60) IFK Nr 23, 23 Oktober 1968, 5 (1) 

(61) IFK Nr 24,30. Oktober 1968, 5 (2). 

(62) IFK Nr 25, 21 November 1968, 5 (1) . 

(63) Ebd, 5 (2) 

(64) NoNB 18, Kraner-Brief 3. Die Aufnahmen sind nicht erhalten geblieben. 

(65) NoNB 19 

(66) IFK Nr 26, 15. Jänner 1969, 5 3. 

(67) IFK Nr 23, 23 . Oktober 1968, 5 (1) 

(68) Novotny XVI/1IB, 23 1. 96, 5 23 

(69) 5CHWENDTER 1993, 5 (4) . 

(70) IFK Nr 21, 18. April 1968, 5 (15). Die 67 Fragen finden auch In der Theorie der Subkultur Er

wähnung Nach 5CHWENDTER 1993, 5. 9, wurden sie Ende 1967 zusammen mit dem Auf

satz gleichen (Buch-)Namens fUr eine zu gründende Projektgruppe Subkultur des 5D5 Mün

chen formuliert Nachdem diese Projektgruppe nicht zustande kam, versuchte 5chwendter 
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offenbar, eine solche mittels IFK-Veröffentlichung seiner Fragen in Wien zu initiieren - dies

mal mit Erfolg 

(71) SCHWENDTER 1993, S (4) . 

(72) Michael Schrott im Diagonal-Porträt Rolf Schwendters, Ö1, 23 Mai 1998. 

(73) IFK Nr 20, 18. April 1968, S (1) . 

(74) IFK Nr 19,8. März 1968, S (1) 

(75) IFK Nr 52/53, Dezember 1970/Janner 1971, S (1) 

(76) Schwendter IIA, 29. 8. 02, 5 4. 

3.3.2.3. Vom Untergrund ins Rampenlicht: Die .klassische· RAU 1969-1975 

3.3.2.3.1. Zwei Masters als Bass-Schlagzeug-Gespann 

(1) Kotrba A, 12. 4 95, S 6a + 7a + 7b 

(2) Konzertankundigung in IFK Nr. 26, 15. Jänner 1969, 5 2, sowie IFK Nr 27, 1. Februar 1969, 

5 (1) . 

(3) Dies bezeugt Jene Konzertankündigung in IFK Nr 26, in der die Namen Bruckls und Michl-

mayrs noch fehlen und stattdessen Chlum und Ziembrowskl genannt werden. 

(4) Programmblatt zum RAU-Konzert am 1. Februar 1969 

(5) NoNB 20. 

(6) Brückl1IB, 18. 7. 95, 5. 16, bestreitet, in dieser Zeit überhaupt jemals mit der RAU gejamt, 

geschweige denn konzertiert zu haben. Der Autor hält Novotnys Notizbuchaufzeichnun

gen dennoch für glaubhaft, auch, da sie von einem In Novotnys Besitz befindlichen Foto 

von jenem Konzert, das Brückl zusammen mit dem RAU-Leader zeigt, bestätigt werden. 

(7) NoNB 21 

(8) In den IFK Nr. 21, 18. April 1968, 5 (7), finden sich folgende Zeilen: .ERSTES OSTERREICHI

SCHES JAZZ-FESTIVAL DER AVANTGARDf7 Die Osterreichische Jazz-Föderation plant ,unter 

Umstanden' Im Rahmen ihres nachsten Jazzfestivals mehrere Free- und Modern-Jazz-Grup

pen in- und auslandischer Herkunft in kleineren Salen spielen zu lassen.· 

(9) NoNB 22. Hinter Mallis Mitwirkung steht ein Fragezeichen, da sowohl er selbst als auch Fritz 

Kotrba (A, 12. 4. 95, 5. 7) sich nicht daran erinnern können. Zdenek Chlum und Jerzy Ziem

browski finden sich Im Programmheft, in dem auch erstmals explizit das Gründungsjahr 

1965 genannt wird, angekündigt, waren dann aber doch nicht mit von der Partie - mögli

cherweise, weil Letzterer am sei ben Tag und im sei ben Rahmen bereits mit der Joe Tauscher 

Combo auftrat. 

(10) Kotrba A, 12 4. 95, 5 6 + 6b. 

(11) Igo 5icka : Ueberzeugend, inspiriert. In : Kurier, 17. März 1969. 

(12) Herbert Muller: Ein Festival ohne Preise. In Volksblatt, 19 März 1969, 5. 6. 

(13) Gerhard Mayer: Hoher Standard. In: Wochenpresse, 19. März 1969, 5 26 

(14) W. G Jazzfestival mit US-Aufputz. In Volksstimme, 19 Milrz 1969 

(15) R[uedlger] E[ngerth] : Achtzehn Bands und Viele Gaste In : Salzburger Nachrichten, 18. März 

1969,59. 
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(16) 8. Österreichisches Jazzfestival im SpIegel der Presse In Jazzpodium Nr. 51XV1I1 (Mai 1969), S 

171 

(17) Zitiert nach WINTER M., Nr 19, S. 10. 

(18) 8ARTH, S 116. 

(19) Wiener Jazzreformer In : ArbeIter-ZeItung, 24 April 1969, S 9 

(20) Ankündigung in IFK Nr 32, 15 April 1969, 5 2. 

(21) NoNB 23. 

(22) Handschriftliche Eintragung Im Kalenderbuch des Jahres 1969 des Museums des 20. Jahr

hunderts. 

(23) Claus Pack DImensionen der Freiheit In Die Presse, 28 April 1969 

(24) Vgl Andreas Felber· Reform Art Unlt· For John Coltrane And Pablo Picasso [CD-Rezension] . 

In Jazzpodium Nr 3/46 Jg (März 1997), S 70 

(25) Mitterbauer IV/A, 11 3 2001, o. T Um welches Zwdlftonspiel es Sich genau handelte, 

konnte nicht eruiert werden, da Mitterbauer die Noten nicht mehr besitzt. 

3.3.2.3.2. Peter Wolf, Ram Chandra Mistry und Giselher Smekal 

(1) IFK Nr 34, 15. Mal 1969, S. 3. Die 8esetzung von Detroit Free Jazz bestand demnach neben 

Moye aus Art Fletcher (as, fl), 8ill Hagans (ts, ss, oboe), Tom Powell (perc, fl), Robert Sklar 

(p) und Ron Miller (b) und somit ausschließlich aus jazzhistorisch unbekannt gebliebenen 

Musikern 

(2) IFK Nr 34, 15. Mai 1969, S. (1) 

(3) Novotny XVII2, 23 1 96, S. 30f 

(4) Cosmic Dreams At Play A GUide to German Progremve & Electronlc Rock. 

In httpJltmachine.chat.ru/germlE2 .htm, 18. 2. 2004. Den dortigen Angaben zufolge wirkte 

Ziembrowski an den LPs Get Out Of The Country (1973/Brain 1037) und No Compromise 

(1974/Brain 1052) mit 

(5) Allen Lutins: Guide To Classicallindian Jazz Fusion. httpJllutins.orglindyjazzlij-3.html, 18. 2. 

2004 Es handelt sich um das Album Hesse between Music (Electrola 062 29546), bei dem ne

ben Sprecher Gert Westphal u a. Vibraphon ist Tom van der Geld und Saxophonist Bobby 

Jones - beide damals in München ansäSSig - mitwirkten. 

(6) Novotny III/2/A, 5 2. 94, S. 22 . NoNB 26 notiert Chlums letztes ln-Erscheinung-Treten (am 

Tamburin!) bei einer Session mit Novotny und Kotrba Im September 1969 In einem Proben

keIler im XIV BeZIrk 

(7) NoNB 24 

(8) LANG 1996, S. 62. 

(9) KRANERISCHUL2, S. 83 

(10) NoNB 27 

(11) Diese Datierung erfolgt nach NoNB 28 (über einem durchgestrichenen "Oktober") und Ist 

nicht restlos gesichert; Kraner-Brlef 5 nennt das Datum 27 November. 

(12) Biographische Angaben nach Novotny IV/2/B, 26. 3. 94, S. 28, dem Booklet-Text zur CD Mu-
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sique du Monde: Ram Chandra, Sitar (Buda Records 82459-2) und dem Programmheft zu 

den Euro-Avantgarde-Improvisationen, 1 -6. März 1976 

(13) Kraner-Brief 5 Die Aufnahmen sind nicht erhalten. 

(14) Novotny IV/2IB, 26.3 94, S 28. 

(15) Smekall/B, 23 5.95, S 10f Inhaltlich gleich lautend erzählte Smekalln der Öl-Sendung 

Zeit-Ton auf Wunsch vom 27 6. 1997 Folgendes: "Peter Wolf fand keinen rechten Zugang 

zur Musik des Sitar-Virtuosen Ram Chandra Mistry Aber In einer Pause im Studio von Peter 

Wolf setzte ich mich ans Klavier und hatte dann eine ziemlich intensive musikalische Kom

munikation mit Ram Chandra. Ich kam damals gerade von meinem ersten Aufenthalt in In

dien zuruck " 

(16) Biographische Daten nach Smekal l/A, 23 5.95, S. lff; WIENER MUSIK-GALERIE, S. 304f; 

GOERTZ 1994, S. 144f; LlNTZ-MAUESrrRIMMEL, S 62; GUNTHER 1997b, S. 1014. 

(17) Smekal erinnert sich nicht explizit an die Giuffre-Trio, sondern an ein als 16-Jähriger be

suchtes Konzert im Wiener Konzerthaus, bei dem der Pianist in die Saiten griff; all dies deu

tet auf Paul Bley und somit jenen denkwürdigen Trio-Auftritt hin. 

(18) Smekal l/A, 23. 5 95, S 3f 

(19) SMEKAL 1980, S. 88 

(20) Smekall/A-B, 23 5.95, S 7ff Ergänzende Informationen nach IFK Nr. 32,15 April 1969, S. 

7 

(21) NovotnyVlmA, 17.9.94, S 17. 

(22) Telefongespräch des Autors mit Giselher Smekal, 6. 3. 2001. Damit sind die in GUNTHER 

1997b, S 1014, genannten "Auftritte" gemeint, die aufgrund ihres eher Informellen, inof

fiziellen Charakters freilich nicht als Konzerte bezeichnet werden können 

(23) NOVOTNY 1969 

(24) Vgl Kapitel 32.2.32.2 

(25) Dass es solche Plane von Selten der MoUJ gab, wurde in Kapitel 3.2.23.1 bereits angespro

chen, von einer Einbindung der RAU war dort freilich nicht die Rede. Der ursprünglich für 

22 November terminisIerte Auftritt wurde schließlich als Doppelkonzert mit Monk reali

siert. 

(26) E-Mail Michael Mantiers an den Autor, 8. 3 2000. Auch mit den Briefen selbst, von denen 

Ihm Kopien vorgelegt wurden, konnte Mantier, obwohl dereinst von ihm selbst verfasst 

bzw an ihn adressiert, nichts mehr anfangen. 

(27) Michael Snow - "Smoke and Mirrors". http://www.mooregallery.com/Artists/Snow. 18. 2 

2004 

(28) Novotny IVmA, 26 . 3 94, S. 20f 

(29) Kraner-Brief 6, von wo es in die Publikation von KRANERISCHULZ, S. 72, übernommen 

wurde; NoNB 30. Später - erstmals auf dem Cover der Ende 1975 aufgenommenen LP "Re

form Art Unit" - wurde oft fälschlich der Dezember 1969 als Aufnahmedatum angegeben. 

(30) NoNB 29. 

(31) Novotny IVmB, 26. 3. 94, S. 25 
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(32) Ebd, S 24a 

(33) SMEKAL 1980, S 90 

(34) Novotny IV/2/8, 26 . 3 94, S 27a. 

(35) Ende 1969 waren von europimchen Musikern bereits erschienen . Gunter Hampel Group 

Music From Europe (1966/ESP 1042), Peter Lemer QUlntet: Local Colour (1966/ESP 1057). Ka

rel Velebny SHQ (1967/ESP 1080), Nedely Eistak: The Machine (1968/ESP 1076) und Free Mu

sic Quintet: Free Muslc 1 & 2 (1968/ESP 1083). 

(36) Novotny IV/2/B, 26. 3. 94, S 26 . Vgl WINTER M., Nr 19, S 11 

(37) Nur wenige Tontrager dieser Serie Sind bekannt Auf der LP-Cover-Ruckselte der Neuaus

gabe von ESP 1004 (New York Art Quartet & Imamu Amlfi Baraka) durch das italienische La

bel Base Records finden SICh unter den Nummern 2000, 2001, 2003, 2004, 2006, 2007 LP-Ti

tel , die tatsachlich erschienen sein dürften. Belegt ISt im Stollman-Interview von Tom 

"Tornado" Klatt (Im Booklet der ESP-CD-Reissue-5erie) auch eine LP der Rockband Fugs mit 

der Nummer ESP 2018. 

(38) Konzertankündigung in IFK Nr 44, 15 Janner 1970, S. (1). 

(39) Handschriftliche Eintragung im Kalenderbuch für das Jahr 1970 des Museums des 20. Jahr

hunderts 

(40) Ruediger Engerth Improvisatorische Musik im Museum. In: Salzburger Nachrichten, 27. Jän

ner1970 

(41) Peter Baum: Jazz im Zwanzgerhaus. In : Oberosterreichische Nachrichten [linz). 19. Janner 

1970, S 8 

(42) Claus Pack: Musik der Bewegtheit. In : Die Presse, 21 . Jänner 1970, S. 4. 

(43) Claus Pack· Museum des 20. Jahrhunderts: Lebendige Avantgarde. In: Die Furche, 24. Jän-

ner 1970. 

(44) Igo Sicka Den Jahresbedarf gedeckt. In : KUffer, 21 . Janner 1970. 

(45) NoNB 36 

(46) NoNB 32 . 

(47) Novotny III/2/A, 5. 2. 94, S 23 . 

(48) Übrige Besetzung nach WIENER JAZZBUCH, S. 48: Butch Kellem (tb), w. Lindenthai (ts), Toni 

Michlmayr (b), Gerhard Herrmann (dr) 

(49) Manfred ErgottlHerbert HöpfllJoe Remick: Kar! Ratzer. Saturn kehrt zurück. In : Concerto 

Magazin Nr 1, Februar/März 1997, S. 20-23. 

(50) Wolf war an folgenden Zappa-Alben beteiligt: Joe's Garage, Art 1- Art 111 (1979), Sheik Yer

boutl (1979), Shut Up 'n' Play Your GUitar (19B1) und Tinsel Town Rebellion (19B1/alle CBS). 

(51) Glselher Smekal : Suche nach Neuem. In: anstoss, Heft 2/8. Jg . (Februar 1970), und Giselher 

Smekal Spontane Synthesen aus allen Tonsystemen. In : Neue Musikzeitung [Regensburg

Munchen Bosse Verlag). AprillMal 1970. Letzterer Artikel stellt einen beinahe identischen 

Zweitabdruck des anstoss-Textes dar, erweitert nur durch einen allgemein gehaltenen Vor

spann. 
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(52) Handschriftliche Eintragung im Kalenderbuch rur das Jahr 1970 des Museums des 10. Jahr-

hunderts. 

(53) C[laus) p(ack): Music in Progress. In: Die Presse. 10. März 1970. 

(54) NoNB 35; Kraner-Brief7. 

(55) Novotny VIA, 31. B. 94. S. 7. 

3.3.2.3.3. Das multistilistische LP-Debüt DaIjeeIing 

(1) Novotny IVI1, 26. 3. 94, S. 2, und XVlVA, 13.2.98, S. 1. 

(2) Novotny XVlVA, 13. 2. 98, S. 1. 

(3) Mitterbauer V21A, 31.3.95, S. 16ft. 

(4) Smekal 118,23.5.95, S. 11ft. 

(5) Novotny IVf3IA, 26. 3. 94, S. 31a. 

(6) So der geplante Trtellaut "Kraner-Brief". Demnach sollte dieses Buch Besprechungen der 

wichtigsten Avantgarde-Jazz-lPs seit Lennie Tristano, ein Kapitel über orientalische Musik 

von Ram Chandra sowie zwei oder drei Beiträge von Komponisten europäischer neuer Mu

sik enthalten. Laut einem Artikel Heinz Czadeks (Avant-garde Jazz in VH!nna. In: Jazz Forum 

[WarschauIPL) No. 12 [211971); p. 12-14) lautete der Trtel der "Enzylclopadie" auf ./mpro

vised Music in the World". 

(7) Novotny VV21A, 17.9.94, S. 15. 

(8) Vgl. Andreas Felber: Reform Art Unit: Darjeeling Ilmpressions [CD-Rezension). In: Jazzpo

dium Nr. 4/48. Jg. (April 1999), S. SO. 

(9) Novotny VIA, 31. 8. 94, S. 5. 

(10) Vgl. Heinz Czadek: Avant-garde Jazz in Vienna. In: Jazz Forum [WarschauIPL) No. 12 

(211971); p. 12-14. 

(11) Die Yen Goku-Partitur findet sich in UMWELT-DESIGN wiedergegeben. Vgl. Kapitel 5.2. 

(12) Smekal 118,23.5.95, S. 13f. 

(13) Mitterbauer V21A, 31. 3. 95, S. 201. 

(14) LP Jazz Meets India (MPS CRM 646). 

(15) Ruediger Engerth: Arena und Gegenarena. In: Salzburger Nachrichten, 25. Juni 1970. 

(16) Claus Pack: Improvisationsgruppen. In: Die Presse, 9. Juni 1970. 

(17) Claus Pack: Avantgarde in Wien. In: Jazzpodium Nr. 8IXIX (August 1970), S. 282-283. 

(18) P. H.: .Arena lO·-Blitzlichter. In: Kronen-Zeitung. 10. Juni 1970. 

(19) K[arl) H[einz) R(oschitz): Eurasia-Unit. In: Kurier. 11. Juni 1970. 

(20) Karlheinz Roschitz' vollständiges Zitat: "Die musikalischen Highlights sind hier im Hinter

grund gestanden. gemessen an den QualitiJten des Theaters. Dennoch: Die Reform Art 

Unit mit Ram Chandra Mistry ist ganz ausgezeichnet geween. hat für das Wiener Publi

kum eine kleine Sensation geboten. insofern. als die Vermittlung zwischen EuropiJischem 

und Asiatischem hier sehr wichtig waren." Die weiteren Höhepunkte wären rur ihn 

Grundlose Harmonien mit dem Ensemble Die Fremden und Kahowez und 5chmidinger ge

wesen. die neue Wege des Musiktheaters vorgezeigt hätten. Davor und danach werden 
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das Ensemble The Combine mit dem Poilt-Muslcal Stomp, Lesungen von Alfred Kolleritsch 

und Gunter Falk, Kahowez und Schmidinger bzw. Gerhard Rühm, Erwin Pipilts' Puppen

theater, Robert Schindel, Brigitte Fontalne u a gezeigt. Eine VideokopIe von Arena 7011 -

Modell fur ein Open House befindet sich unter der Signatur ZNH/0021147 Im Fernsehar

chiv des ORF am Wien er Künlglberg. Der vermutlich letzte SendetermIn war der 19. 2 

1972 (22 25 Uhr, FS 2) 

(21) GUNTHER 1997b, 5. 1015, datiert die Uraufführung von The Blrd of the Iron Feather Irrtüm

lich auf April 1971 Die Version vom Arkadenhofkonzert 1970 hat mit der sechsteiligen Sme

kal-.Komposition", die sich - wie angegeben - auf der LP Vienna Jazz Avantgarde befin

det, nur den Namen gemein 

(22) Wolfgang Kos Jazz Im Rathaus. In Die Presse, 29./30. August 1970. 

(23) Peter Baum Neue Wien er Jazz-Szene. In Oberosterreichische Nachrichten [Unzl. 29. August 

1970,5.8. 

(24) F. H W Eine wirre Mischung. In Volksstimme, 30 August 1970 

(25) G R "Jazz" zum Abgewohnen. In Volksblatt, 28. August 1970 

(26) Igo Sicka Ohrenschmaus und OhrenpeIn In. KUr/er, 31. August 1970. 

(27) Peter Hirsch: Die "Rathaus-Mischung". In Kronen-Zeitung, 28. August 1970 

(28) WIENER JAZZBUCH, 5 33f 

(29) Austria Reform Art Unit combines European and Asiatic music. In: Jazz Forum [War

schaulPL] No. 10 (411970); p. 11 

(30) In: Jazzpodium Nr 1/X)( (Januar 1971) 

(31) IFK Nr. 52/53 (Dezember 1970/Janner 1971), 5 (2) Die Radiosendungen Sind auf einem Ton

band erhalten, das sich als Leihgabe Walter Malils In der Osterreichischen Phonothek befin

det und das primar das Masters-Konzert vom 22. 11. 1968 enthalt. 

(32) NoNB 52. 

(33) Claus Pack: Monk, Coltrane, Reform Art Umt. In: Die Presse, 13J14. Februar 1971. 

(34) Igo Sicka Auf dem Plattenteller serviert. Totale Improvisation. In: Kurier, 22. Februar 1971 

(35) Ruediger Engerth: Sitar und Free Jazz. In: Salzburger Nachrichten, 13 Marz 1971 

(36) Ruediger Engerth Reform Art Unit. Darjeeling [LP-Rezension]. In Jazzpodium Nr. 4/XX 

(April 1971), 5 150f 

(37) [Günther] Poidinger' die runde rille. In: Arbeiter-Zeitung, 14. Februar 1971. 

(38) Harry Königstedt: Reform Art Umt: Neue Platte: "Darjeeling". In' Echo, 27. Februar 1971. 

(39) Helnz Czadek Avantgarde. In: anstoss, 1971,5.40. 

(40) 5 "Darjeeling".ln. KarntnerTageszeitung [Klagenfurtl. 27. Marz 1971. 

(41) Rubrik Jazz im Funk. In Jazzpodium Nr. 3/X)( (Marz 1971). 

(42) Novotny IV/3/A, 26. 3 94, 5 32f. Eine erste Nachfrage des Autors Im Oktober 1996 ergab 

kein Resultat, erst als er im Besitz Novotnys befindliche Schreiben von WM Produktion, da

tiert mit 28. 8. und 1.9. 1972, vorlegte, in denen dem RAU-Leader ein "Lizenzvorschuss" von 

"Polydor, Japan" gutgeschrieben wurde bzw. Sich eine "Abrechnung uber die Lizenzein

gange DARJEELlNGIJapan" fand, konnte die Firma (nach eigenen Gegenrecherchen) be-
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stätigen, dass es diese Lizenz-LP-Produktion gegeben hat (Telefonat mit Fr Kirchsteiner/WM 

Produktion, 6. 3. 2001). 

(43) Laut einer telefonischen Mitteilung von Fritz Novotny am 23 . 10. 96 hatte er selbst Darjee

ling an Don Cherry geschickt Als d ieser Anfang der 70er Jahre in London den Bassisten Al

bert Mlsak (Geduldig & Thlmann, Les Sabres) getroffen hätte, habe er ihn gefragt, ob er der 

Bassist Jener LP sei , die ihm so gut gefalle. 

3.3.2.3.4. Die RAU auf eigenen Wegen: Ossi ach 1971 

(1) VOGEL, 5. 41f 

(2) Koglmann 1/ 1, 13. 3 . 97,5 . 9f 

(3) Laut 5MEKAL 1980, 5. 90, beinhaltete das Konzept von The B-Event auch eine Tonbandzu

splelung. In GUNTHER 1997b, 5 1015, wird die Komposition offenbar In einer Verwechslung 

The Bird of the lron Feather benannt, die Sich auch auf der LP Vienna Jazz Avantgarde 

befände Fr itz Novotny VI/2/A, 17 9. 94, 5. 16, erinnert sich an ein Eroica -Zitat 5mekals im 

ersten Te il. 

(4) R[ued iger] E[ngerth] Free Jazz zu Ehren Beethovens. In : Salzburger Nachrichten, 13. April 

1971 

(5) Peter Baum: Außenseiter der Wien er Musikszene In: Oberösterreichische Nachrichten [Linzl. 

9 Apri l 1971 , 5. 8 

(6) Nachdem aufgrund des großen Besucherandrangs zum Pink Floyd-Konzert Flurschäden ent

standen waren, musste das Festival 1972 nach Viktring verlegt werden, wo es zweimal statt

fand 

(7) Programmheft zum 3 Internationalen Musikforum Ossiachersee, 5. 10. 

(8) Ossiach am Wochenende. In Volkszeitung (Klagenfurt), 3 Juli 1971 . 

(9) Vgl die Barre-Phillips-LPs Mountainscapes (19761ECM 1476) und Three Day Moon (19781ECM 

1123) bzw lINTZ-MAUE5/TRIMMEL, 5. 44. 

(10) NoNB 63-71 

(11) GH .. Ausklang mit " The Trio meets the Sextet". In : Kleine Zeitung Klagenfurt, 6. Juli 1971. 

(12) Peter Baum. Osterreichs vitalstes Musik-Festival. In : Oberosterreichische Nachrichten [Linzl. 

10. Juli 1971 . 

(13) Hubert 5chatzl/Vllalter Vogel ( .. ) was sWingt ISt gut. In : Arbeiter-Zeitung, 17. Juli 1971. Aus-

schnitthaft auch in : VOGEL, 5. 42. 

(14) Wolfgang Kos: Die Diskussionsbeiträge bestanden aus Musik. In: Die Presse, 7. Juli 1971 . 

(15) Ulrich Olshausen : Ossiach. In : Jazzpodium Nr. 8/XX (August 1971), 5. 290-292 . 

(16) Rubrik Swinging News: Austria : Zawinuls Weather Report At Ossiach. In : Jazz Forum [War

schaulPL] No. 13/14 (3-411971); p. 21. 

(17) Vgl. Ossiach live -3 record set (BA5F 49 21119-3/1-3). Ein Grund für die Nichtberücksichti

gung der RAU könnte zudem sein, dass die ORF-Aufnahmen vom Konzert am 3. Juli auf

grund eines technischen Gebrechens Wieder gelöscht wurden (so erinnert sich Novotny). 
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(18) Der Film wurde am 24 Oktober 1971 um 21.30 Uhr In ORF FS 2 gesendet, die RAU trat darin 

trotz expliziter Ankundigung (z. B Im Sonntags-Kurter) laut Novotny nicht in Erscheinung. 

(19) NoNB 59 

(20) NoNB 33 bzw 37 

(21) NoNB 39-43 

(22) NoNB 45 Demnach datiert Peter Wolfs vorerst letz1e SessIonteilnahme vom 5 September 

1970. NoNB 55 indiziert eine allerletzte Kimstlerhaus-Prasenz des Pianisten am 23 . Apnl 

1971, freilich am Schlagzeug (I) 

(23) Daten aus dem Programmheft zu den Euro-Avantgarde-Improvisationen, Z-Club, Wien, 1 .~ 

Marz 1976. 

(24) BERNARD, S 26 . 

(25) NoNB 49-61 

3.3.2.3.5. Vienna Jazz Avantgarde 

(1) Heinz Czadek Avant-garde Jazz In Vienna. In. Jazz Forum [WarschauIPL] No. 12 (211971); p. 

12- 14 

(2) NoNB 72 

(3) LANG 1986, S 27 

(4) Rubrik Jazz News In Jazzpodium Nr. 9fXX (September 1971). 

(5) Novotny Vlf2IB, 17 9. 94, S 25 

(6) Novotny VI/2JA, 17 9 94, S. 15 

(7) [Gunther] POIdinger hi-fi . Vienna Jazz Avantgarde [LP-Rezenslon] In: Arbeiter-Zeitung, 20 . 

Februar 1972, S 6. 

(B) L[othar] FUschmann] Wiener Impressionen. In : anstoss, Marz 1972. 

(9) Peter Baum Jazz-Avantgarde im TV In : Oberosterreichische Nachrichten [Linz], 24. Oktober 

1972 

(10) Werner Panke Handwerkskiste vol/lyrischer Faden. In: Neue Musikzeitung [Munchen], 

Juni/Juli 1973. 

(11) Rubrik Jazz News. In : Jazzpodium Nr. 3fXXI (Marz 1972). 

3.3.2.3.6. Der Fernseh-Workshop mit Carla Bley und Michael Mantier 

(1) Austna Reform Art Unit combines European and Asiatic music. In : Jazz Forum [War-

schaulPL] No. 10 (4/1970); P 11 

(2) [Gunther Poidtnger:] "Workshop"-Dinge. In: Arbeiter-Zeitung, 10 November 1971 . 

(3) Novotny VlB, 31 8. 94, S 17 

(4) Mitterbauer I/2JA, 31 3. 95, S. 18ff 

(5) Novotny VI/2JA, 17 9. 94, S 18 

(6) [Gunther Poidinger] Skandal beim TV-Workshop des ORF. In : Arbeiter-Zeitung, 22. Jänner 

1972 

(7) Novotny VIA, 31 . 8. 94, S. 11 
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(8) Eine Videokopie der Sendung befindet sich unter der Signatur ZNH/0002081 im FS-Archiv 

des ORF-Zentrums am Wiener Künlglberg. 

(9) Titel und Informationen über das Tonband aus einem Telefongespräch mit Giselher Smekal, 

6.3.2001 

(10) Peter Baum: Jazz-Avantgarde im TV In Oberosterreichische Nachrichten [Linz). 24. Oktober 

1972. 

(11) Walter Vogel popcorns [Kolumne] In Neue Kronen-Zeitung, 25. Oktober 1972 

(12) Gunther Schifter, der ORF-Vollblut-Jazzer. In: Neue Zeit [Graz], 25. Oktober 1972. 

(13) Heute im TV; Jazz-Workshop. In: Karntner Tageszeitung [Klagenfurt). 25. Oktober 1972. 

(14) Claus Pack Die Wiener Reform Art Unit In: Jazzpod/Um Nr. 31XX1 (März 1972). 

(15) Austria. TV Jazz Workshop 1972. In: Jazz Forum [Warschau/PL] No. 17 (June 1972); p. 21. Die 

dort enthaltene Information, die Workshop-Sendung wäre bereits am 20. April 1972 aus

gestrahlt worden, dürfte schlicht falsch sein Darauf, dass es zwei Sendungen gegeben 

hätte, gibt es keinen Hinweis in den Medien. 

(16) Lothar Fischmann. Freier Jazz aus Wien. In: Arbeiter-Zeitung, 12. Februar 1972, Wochen

endbeilage, S 111 

(17) L[othar] F[ischmann] : Jazzbrucke In anstoss, Februar 1972, S 23. 

(18) JCOA Records-Katalog vom Mal 1972. 

3.3.2.3.7. Die ersten Auslandsgastspiele: Ljubljana 1972 und Altena 1973 

(1) Auch Tonl Mlchlmayr war damals mit von der Partie. Vgl. die LP/CD Ben Webster Live in 

Vienna 1972 (RST-Records 9032933 [LP] bzw 91529 [CD]). 

(2) LANG 1986 S 27 

(3) Novotny VIA, 31 8.94, S 10a. 

(4) NoNB 93 

(5) Novotny VIA, 31 8.94, S 10a 

(6) Ljubljana. In. Jazzpodium Nr. 71XX1 (Juli 1972). 

(7) Andrzej Brzeski: Ljubljana '72 In: Jazz Forum [WarschauIPL] No. 19 (Oetober 1972); p. 71f. 

(8) Siehe GUNTHER 1997b, S 566. 

(9) GH .. Überholungsbedurftig. In: Kleine Zeitung Klagenfurt, 14. Juni 1972. 

(10) RezenSionen mit RAU-Erwähnung in Kleine Zeitung [Graz). 16. Juni 1972; Kärntner Tages

zeitung [Klagenfurt). 14. Juni 1972; Kärntner Landeszeitung [Klagenfurt). 23. Juni 1972. 

(11) Interview des Autors mit Wolfgang Puschnig am 26. Jänner 1999 (2IB, S. 17); das Gespräch 

wurde auszugsweise veroffentlicht als Wolfgang Puschnig - Kärntner Kosmopolit. In: Jazz

podium Nr. 5/48. Jg (Mai 1999), S. 30-32. 

(12) Claus Pack: Wiener Jazz-Avantgarde. In Die Presse, 25fl6. November 1972. 

(13) Anneliese Rieder: Revue der alten und Jungen Avantgarde. In: Arbeiter-Zeitung, 1. Dezem

ber 1972. 
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(14) Meinhard Rüdenauer: Tummelplatz für fordernswerte Kunst. In Oberösterreichische Nach-

richten [LinzJ. 1. Dezember 1972. 

(15) F K Arbeitsproben In Volksstimme, 12. Jänner 1973 

(16) Free-Jazz-Festlval In profil Nr 9(1. Jg (24 Februar 1976) 

(17) Als Hinweis darauf mag der Umstand gesehen werden, dass das Jeunesse-Programmheft so-

wohl fur das Wiener als auch das Innsbrucker Konzert gedruckt worden war 

(18) Rubrik Jazz News In Jazzpodium Nr 2IXX11 (Februar 1973). 

(19) NoNB 91 

(20) NoNB 99 . 

(21) NoNB 100 

(22) Peter Rudolv Altena. Jazz-Meeting kem Star-Treffen. In: Jazzpodium Nr. 10/XX1I (Oktober 

1973), S 22 

(23) Novotny VIII2fB, 15 10. 94, S 43. 

(24) Traindl 1/A, 23 . 6. 2000, S 4. Abgedruckt auch in : Wien- Paris und zurück: Die wenig be

kannten Frankreich-Umtriebe des Josef Tramdl. In ' Jazzlive Nr. 12812000, S. 11 . 

3.3.2.3.8. "Geräusche aus Natur und Technik"

Exkurs zu Fritz Novotnys musikalischer Philosophie 

(1) Jetztmusik Kritische Betrachtung von Fritz Novotny In: Jazzpodium Nr. 3/XX1I (März 1973), 

S 19 

(2) Novotny V111 & V112/B, 17 9 94, S. 11 bzw. 26f. 

(3) Zitiert nach WINTER M, Nr 20, S. 14. 

(4) Novotny VII/1/A, 15. 10 94, S. 2ff. 

3.3.2.3.9.1973-1975: Ein Musikprotokoll-Auftritt und viele, viele Sessions - Günther Rabl 

(1) Mitterbauer II2fA, 31 3. 95, S. 22. 

(2) NoNB 101- 103 

(3) NoNB 104 

(4) NoNB 105-115. 

(5) Angela Berann spielte als Schlagzeugerin und Percussionistin u. a. bei Acid, den Schmetter

lingen, Hansl Lang und Dana Gillespie, war aber - an der Sitar - auch an LP-Einspielungen 

Werner Pirchners beteiligt und veröffentlichte 1997 unter eigenem Namen die groovlge, 

popJazzlg angehauchte Percussion-CD Groovy Womann (Extraplatte 289-2). Siehe 

httpJIwww.sra .atlpersons/248111256.htm. 18. 2. 2004 

(6) NoNB116-131 

(7) NoNB 132-141 

(8) Novotny VlB, 31 8. 94, S 18 

(9) Rubrik Jazz News. In : Jazzpodium Nr 9/XX1I1 (September 1974). Eine beinahe wortgleiche 

Nachricht wurde am 23 . September 1974 Im Linzer Tagblatt abgedruckt 

(10) Dafür spricht, dass In Novotnys Aufzeichnungen kein Ereignis In der im Jazzpodium ge-
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nannten Besetzung Chandrafl(arl Anton Fleck (!)/Kotrba/MalliIMlChlmayr/Mltterbauer/No

votnylSmeka angeführt ist und d'ese Besetzung beinahe mit jener Identisch war, die für 

Graz angekündigt wurde 

(11 MlchaelOrtner Ein Aufbruch zu neuen Erfahrungen. In. Vorarlberger Nachrichten [Bre-

genz]. 7. Oktober 1974 

(12) Barry' Eine bunte Stilmixtur In: Vorarlberger Tageszeitung [Bregenz]. 7 Oktober 1974. 

(13) Novotny VIA, 31 8. 94, S. 9a . 

(14) Viel Hektik und manch Emwand In: Wahrheit [Graz]. 15. Oktober 1974 

(15) O. G. Klein: Optimaler Einblick. In: Neue Kronen-Zeitung, Ausgabe für die Steiermark [Graz]. 

14 Oktober 1974, S. 13. 

(16) Christlan M ehe Ides: Ein Marathon im • MusikprotokoW. In: Süd-Ost-Tagespost [Graz], 15. 

Oktober 1974. S 8. 

(17) Frido Hütter' RISiko meht sehr gefragt In: Kieme Zeitung [Graz]. 15 Oktober 1974 

(18) Das Datum findet sich auf einer Kassette mit dem Mitschnitt des Konzerts. Bruno Liberda 

erinnerte sich in E-Ma Is an den Autor vom 19. und 21 2 2001 daran, an einem Konzert m 

Z-Club partiZipiert zu haben, will dort fre ,ch nur ein Klavier betätigt haben 

(19) GOERTZ 1994. S 90, und GUNTHER 1997b, S. 674f. 

(20) Novotny VIV11B 15. 10.94, S 29f 

(21) Bruno Liberda In einem E-Mal an den Autor, 19. 2. 2001 . 

(22) Bruno Liberda In einem E-Mal an den Autor. 21 2.2001 . 

(23 Biographische Daten nach LlNTZ-MAUESfTRIMMEL, S 57, und GÜNTHER 1997b, S 866f 

(24) Siehe Sammlung RaJffelsen-Landesbank T'rol Helmut C Degn. 

httpJtwvvw.rlb-arts.atJportraltlhelmutdegn, 18. 2. 2004 

(25) Laut Novotny datiert der erste Baumann-Mltschnitt mit Rabl und Degn vom 20 März 1975, 

Novotny VIV2JA 15 10. 94, S 32 

(26) In Novotnys Besitz finden sich Session-Mitschnitte vom 8. bzw. 15. Juli 1975, es dürften die 

letzten Termine m't Degn gewesen sein. 

3.3.2.4. Einzug der Postmoderne: Die Three Motions-Zeit 1975-1985 

3.3.2.4.1. Paul Fields und die LP "Reform Art Unit" 

(1) Biographische Informationen nach LANG 1996. S. 19, und Flelds VA, 27.4.95, S. 1ft. 

(2) LANG 1996, S 19, schreibt, Fields habe die Verlagstätigkeit erst nach einem 3-jahngen HAK

Besuch begonnen. Den d,rekt erinterviewten Informationen kommt hier allerdings Priorität 

zu 

(3) FieldslA 27 4. 95, S 2ff. 

(4) Ebd S. 5f 

(5) LANG 1986, S. 195 

(6) Fields VA, 27 4. 95, S. 9 

(7) Ebd., S 11. 
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(8) Auf seiner Homepage hat Paul Flelds 20 (I) verschiedene, von ihm geleitete Ensembles auf-

gelistet. Siehe httpJ/www.fields.at. 19 2 2004. 

(9) Fjelds VA, 27. 4. 95, S 11 f. 

(10) Ebd, S. 13 

(11) Novotny VII!2JA, 15. 10. 94, S 41 

(12) Novotny VIIV1/8, 14. 12. 94, S 16. 

(13) Ebd ., S. 8f. Eduard Frischauf war u a für die Musikerfotos auf dem Darjeeling-Cover ver-

antwortlich. 

(14) Ebd , S. 11 . 

(15) Ebd, VIlI/2/A, S. 16 

(16) Vollstandiger Titel : Gewisse knstallinische Gebilde, über die eine pathetische Lava letzten 

Endes nichts vermag . Manfred Schoof verdankt ihn dem Untertitel einer Zeichnung Paul 

Klees. Enthalten auf der LP Wergo Jazz des Manfred-Schoof-Qulntetts 0Nergo 80003) Vg l. 

JOST 1987, S 75 und 435 . KUMPF, Anhang, Abb 28, enthält die graphische Partitur des 

Schoof·Stücks 

(17) Novotny Vlllll/B 14 12. 94, S 12f 

(18) Gösta Neuwlrths StreIchquartett Ist auf einer unverkäuflichen Dokumentationsplatte des 

ORF (ORF 0120184) enthalten 

(19) Free-Jazz-Festival In profil Nr. 9n. Jg ., 24. Februar 1976. Falschlich wird hier "Reform Art 

Unit" als vierte RAU-LP bezeichnet 

(20) Rubrik Jazz News. In Jazzpodium Nr 3fX)N (Marz 1976) Auch hier wird "Reform Art Unit" 

Inkorrekt als vierte RAU-LP bezeichnet 

(21) Reform Art Unit [Werbeeinschaltung] . ln : Jazz Forum [Warschau/PL] No. 42 (411976); p. 14. 

(22) Milo Fine : Reform Art Unit [LP-Rezension] . In' Jazz Forum [Warschau/PL] No. 46 (211977), 

deutschsprachige Ausgabe; S 66 

(23) Günter Buhles: Reform Art Untt [LP-Rezension] In. JazzpodIUm Nr. 5fX)N (Mal 1976); S 37 

(24) Carl Brauer' Reform Art Unit [LP-Rezenslon] . In : Cadence [Redwood, N YJ USA] Vol. 2, No 

8 (April 1977); p. 39 

(25) [Gunther] P[oldlnger]: Reform Art Unlt [LP-Rezension] In: ArbeIter-ZeItung, 28 . Marz 1976 

(26) Wolfgang Danzmayr' Reform Art Unit [LP-Rezension] In: experimenta - Wiener Zeitschrift 

fur experimentelle MUSIk und Musikkommunikation 3/1976 

3.3.2.4.2. Das Festival Euro -Avantgarde-Improvisationen und die Gründung 

von Three Motions 

(1) NovotnyVll!2JA, 15 10 94, S 41f. 

(2) Programm zum Festival Euro-Avantgarde-lmprovlsatlOnen im Z-Club vom 1.--6 Marz 1976 

(3) Novotny VII/2/B, 15. 10. 94, S 44. 

(4) Vgl. Hie Logan - Da Ayler Gesprach um das New Thing. In' Jazzpodium Nr 71XIV (Juli 1965), 

S. 172-174. 

(5) Novotny VII!2JB, 15. 10 94, S 44f (entsch.) 
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(6) Stücktitel nach Ruediger EngerthlPeter Kaizar: Euro-Avantgarde-Improvlsationen. Free Jazz 

Festival in Wien. In : JazzpodIum Nr. 5fXXV (Mal 1976), S. 22f. 

(7) ZweImal Free Jazz. In : Arbeiter-ZeItung, 24. Februar 1976. 

(8) Sechstagewettspiel. In : Neue Kronen -Zeitung, 12. Februar 1976 

(9) Free Jazz FestIval in Wien. In: Kuner, 12. Februar 1976. 

(10) Austro-Pop-News. In Volkszeitung [KlagenfurtJ, 14. Februar 1976. 

(11) Free-Jazz-Festiva/. In: profil Nr 9(7 . Jg . (24. Februar 1976). 

(12) Rubrik Jazz News: Free Jazz & Improvisations-Festival in Wien. In: Jazzpodium Nr. 3fXXV 

(März 1976) 

(13) Ruediger Engerth/Peter Kalzar Euro-Avantgarde-Improvlsatlonen. Free Jazz FestIval In 

Wien. In JazzpodIum Nr 5fXXV (Mal 1976), S. 22f. 

(14) Ruediger Engerth . Alte Gestaltungspnnzlplen überwunden. In : Salzburger Nachrichten, 10. 

Marz 1976, S 7 

(15) Novotny VII/2/B, 15 10. 94, S. 46 

(16) Aktivi taten der Wiener Jazz-Avantgarde Kurse, Seminare und Filme. In: Volkszeitung [Kla-

genfurtJ. 21 August 1976 

(17) Novotny VIlI/2/B, 14. 12. 94, S 18. 

(18) Novotny VII/2/B, 15. 10. 94, S. 47 

(19) Programm buch zum Festival Szene der Jugend 78, veranstaltet vom Club 2000 vom 13. Juli 

bis 18. August 1978 in Salzburg, S 144. 

(20) Biographische Informationen : Covertext der Together-LP Jazz Latin & Swing (1981/Music 

Pool Austr ia MPA 111); Novotny VII/2/B, 15 10 94, S. 48 & 50; Programm buch zum Festival 

Szene der Jugend 78, veranstaltet vom Club 2000 vom 13. Juli bis 18 August 1978 in Salz

burg; S 144, SR-Archiv, httpJIwww.sra .atlpersons/152112952.htm. 19. 2. 2004 

(21) Mit dem ClemenClc (onsort wirkte Schiefer u a. an der Einsplelung der Carmina Burana 

(19741Harmonia Mundl 90335) und von liedern von Hans Sachs - MeIstersinger (19941Stra

divarius 33361) mit. 

(22) Schiefer war an der Together-LP Jazz Latin & SWing (1981/Music Pool Austria MPA 111) be

teiligt, ist heute aber nicht mehr Mitglied der Gruppe. Im Februar 1998 präsentierte er im 

Jazzland seine eigene Gruppe Schiefer-gnügen mit Sohn Helmut (Percussion). Siehe 

httpJ/www.jazzland.atlhelm_mus.htm. 19. 2. 2004. 

(23) BERNARD, S. 27-31 . 

(24) Toni Stricker: Brot und Wein - Tarockanlsche Tänze (1979/0K Records CD 78.23576) bzw. 

Ernte (1981/ OK Records CD 78 .23577); auf ersterer Platte ist auch Paul Fields mit von der 

Partie. 

(25) Novotny VII/2/B, 15. 10. 94, S. 48, und 1I/21B, 13. 1. 94, S. 17. 

(26) Novotny VII/21B, 15. 10. 94, S. 50f. 

(27) Stücktitel nach den Angaben auf der Hülle der in Novotnys Besitz befindlichen MC 

(28) Fields' Saxophon findet sich auf der MC-Hülle angegeben, ist aber nicht zu hören. 

(29) Fields 1I/21A, 2. 5. 95, S. 11 . Auch Cecil Taylor dürfte damals zugegen gewesen sein: Die-
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nicht ganz gesICherte - Datierung von Fields' Moosham-Aufenthalt erfolgte nach BUHOL

ZERIROSENTHAUWILMER, S. 160. Fields/Rabl sind auf der in Moosham mitgeschnittenen 

Doppel-LP Nachricht vom Lande (Braln 0810) nicht vertreten . 

(30) Novotny VII/2IB, 15. 10. 94, S 54. 

(31) Novotny VII/2IB und VIIß/A, 15. 10. 94,5 54; VIlI/2/A, 14. 12. 94, S. 18ff. 

(32) Joachim Blume/Fritz Novotny: Freie Musik - Gebundene Musik. In: MOLDEN, S. 340. 

(33) Ebd ., 5 344 

(34) Ebd ., 5. 341 

(35) Nach Exstar auf Abwegen. In Salzburger Volkszeitung, 13. September 1976 

(36) Novotny VII/2IB, 15. 10. 94, 5. 52f. 

(37) Exstar auf Abwegen. In Salzburger Volkszeitung, 13 September 1976. 

(38) Kunst in Alpbach. "Skizze", Ausstellung, Free Music In : Neue Tiroler Zeitung [Innsbruckl, 

26 . August 1976. 

(39) Nach dem "Simpl" - Avantgarde. In : Arbeiter-Zeitung, 13. September 1976. 

(40) Aktive Jazz-Avantgarde. In Volksstimme, 25. August 1976 

(41) Die Naschold macht in Avantgarde. In: Neues Volksblatt [Linzl, 13. September 1976. 

(42) Eine VideokopIe der Sendung Kontrapunkte vom 13. 9. 1976, die außer Novotnys Bewe

gungen noch den Tod von Lotte Lehmann und Alban Bergs Nachlass thematisierte sowie 

Vorführungen des 24-Jähngen Geigers Thomas Christian, des London Contemporary Oance 

Theatre von Robert Cohen und ein Interview mit Dlmiter Christoff, dem neuen Generalse

kretär des UNEsCO-Musikrats, bot, findet sich unter der Signatur 21VH/0014810 im Fernseh

archiv des ORF am Wiener Küniglberg. 

(43) Ankündigung in Aktive Jazz-Avantgarde. In: Volksstimme, 25. August 1976, und Aktivitä

ten der Wiener Jazz-Avantgarde. Kurse, Seminare und Filme. In : Volkszeitung [Klagenfurtl, 

21 August 1976. 

(44) Friedrich Gulda spielt Landschaft mit PianiSt. Tonbandkompositionen von Günther Rabl 

(1988/Amadeo 427 090-2). 

(45) Weitere CD-Produktionen Rabls: Styx - Absolute Musik (1988/Absolute Music Production 

003), Farewell Tempered P,ano (Auftragswerk für eine Klanginstallation im Österreich-Pa

Villon der EXPO '92 in sevilla/Amadeo 437 041 -2); Odyssee (19921Amadeo 437 042-2); Am Li

mes - Elektroakustische Musik aus Oberosterreich [Sampier) (19921IGNM-OÖ CD 003). 

(46) Informationen aus dem Booklettext zur obigen CD Am Limes; S. (3), sowie nach LlNTZ

MAUESfTRIMMEL, 5. 57, und GUNTHER 1997b, S. 866f. 

3.3.2.4.3 . Die Jahre 1977 bis 1980: LPs mit Horst Brückl, Clifford Thornton 

und Anthony Braxton und zwei Gastspiele beim Jazzfestival Wiesen 

(1) Fritz Novotny: Text ohne Titel im Programmheft zum 1. Jeunesses musicales-Konzert des Zy

klus XIII am 23. Jänner 1977. 

(2) Schon In Kapitel 3.3.2.1 wurde veranschaulicht, dass bei Malli frühestens 1958, bei Novotny 

aber erst Mitte der 60er Jahre das anarchisch-nonchalante Herumprobieren in systemati -
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sches ..Improvisieren" überführt wurde. Immerhin relativierte der RAU-Leader sein Postulat 

des jazzhistorischen Primats mit der Angabe, dass es "neben Wien und Graz auch in Prag, 

Kopenhagen, Paris und Warschau Jazz-Avantgarde gab" . (Ebd.) 

(3) Ebd 

(4) F[ranz] M[anola] : Free Jazz made in Austna. In Die Presse, 22123. Janner 1977 

(5) Ruediger Engerth. Zwanzig Jahre .,Freier Jazz " in Wien. In : Salzburger Nachrichten, 25. Jän

ner 1977 

(6) MR: FREE JAZZ wienerischer Provenienz. In· Neue Kronen-Zeitung, 26. Jänner 1977. 

(7) Eduard C Heinisch: Sesseleien (Kolumne Kontrapunkte) . In : Neue Kronen-Zeitung, Ausgabe 

für OberösterreICh [Linz). 15 September 1977 

(8) K. Dreiklang aus Bild, Wort und Musik In Oberösterreichisches Tagblatt [Linz). 14. Sep-

tember 1977. 

(9) Novotny VII/3/A, 15 10. 94, S 57f. 

(10) Mallllll/2/A, 1 5. 95, S 8. Das Datum f indet sich auf dem Autograph verzeichnet. 

(11) Ebd ., S 7f 

(12) F[ranz] M[anola]: Avantgarde und ZWIebelsuppe. In : Die Presse, 24./25. September 1977. 

(13) SMEKAL 1980, S. 91 . In GUNTHER 1997b, S. 1015, wird die Uraufführung von Smekals Kom-

position Pannonia vermutlich irrtümlich ins Jahr 1979 datiert und einem Konzert im Re

staurant am Kahlenberg zugeordnet, in dem nachweislich andere Stücke gespielt wurden . 

(14) MALLl1988, S 12. 

(15) Novotny VIIi/2/A, 14 12. 94, S. 21. 

(16) WET2ELSDORFERlSMEKAURADERERlSCHUL2, S 13. 

(17) H M Fischer: Jazz Im burgenlilndischen Wiesen. In : Süd-Ost-Tagespost [Graz]. 1. August 

1978 

(18) Programmbuch zum Festival Szene der Jugend 78, veranstaltet vom Club 2000 vom 13. Juli 

bis 18 August 1978 in Salzburg; S. 144 

(19) Three Motlons Konzert: Impuls Maria Schutz [LP-Rezension]. In: Süd-Ost-Tagespost [Graz). 

8. September 1978. 

(20) 80b Rusch · 3 Motions. Impuls Maria Schutz [LP-Rezension] . In: Rubrik Globe Trotting; Ca

dence [Redwood, N. Y./USA] Vol. 5, No. 10 (Oetober 1979). 

(21) 8arry McRae: Reform Art Unit - Three Motlons Konzert - Reform Art Untt [with Alaeddin 

Adlernest] - Three Motions: Impressions [LP-Rezensionen] . In : Jazz Journal International 

[London/G8], Volume 32, No. 11 (November 1979). 

(22) Dita von Szadkowski : Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest [LP-Rezension] . In : Jazzpo

dium Nr. 10IXXVIII (Oktober 1979). 

(23) Carl Brauer: Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest - Reform Art Unit [sie!]: Impressions 

[LP-Rezensionen]. In: Cadence [Redwood, N. Y./USA] Vol. 5, No. 10 (Oetober 1979); p. 62. 

(24) Milo Fine: New Music: European Tastes. In" Hytone Music News [USA). March 1980. 

(25) Milo Fine: Austria: Free Music Documented. In: Jazz Forum [WarschaulPL] No. 64 (1980) . 

(26) C[hristian] Bethune: Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest [LP-Rezension] . In: Jazz Ma-
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gazine [Pans/F] 1978; ders .• Three Motions Konzert: Impuls Maria Schutz [LP-Rezension]. In 

Jazz Magazine [Paris/F] No. 280, Decembre 1980. 

(27) Walter Szmolyan : Neue ImprovisationsmusIk auf Schallplatten. In: Osterreichische Musik-

zeitschrift Nr. 2ß5 Jg . (Februar 1980), S 120. 

(28) JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 5, Malli 1IV21A. 1. 5. 95, S. 12 

(29) NovotnyVIIV2IA.14. 12. 94,S . 21 . 

(30) Ebd 

(31) Novotny XIX/1IA, 15. 3. 2001, S. 1. Vgl. auch 8ERGMAIER, S 32f. 

(32) BERGMAlER, S 32. 

(33) Programmreihenfolge nach: F[ranz] M[anola] : Dialog der NNeuen MusikN.ln: Die Presse, 

23fl4 . September 1978. 

(34) Novotny VIIV2IA, 14 12. 94, S 22. 

(35) Gedachtnlsprotokoll eines Gesprachs des Autors mit Hans Falb im Rhiz, Wien, 27. 9 1998. 

(36) Novotny VIIV2IA, 14. 12.94. S 22 

(37) Anthony Braxton ComposlMn 82 (19781Arista A3L 8900). Siehe WILSON 1993, S 60f und 

188f 

(38) Anthony Braxton : In The Tradition (197415teeplechase ses 1015/1045). Siehe MARTINELLI, S 

32 . 

(39) Novotny VIIV2IA. 14 12. 94. S 22 

(40) Ebd . 

(41) Ebd ., S. 22f. 

(42) Malli IIV21A, 1 5. 95, S. 12ft 

(43) Ebd ., S. 14. 

(44) V.: Sußer Duft zu AvantgardemusIk. In: Nlederosterreichische Land-Zeitung, 4. Oktober 

1978. Ahnliches In: Dr'lmprovisetion als Ausgangspunkt -I. Internationaler Musikworkshop. 

In: Kremser Zeitung, 9 Oktober 1978. 

(45) HEIJDEN. S 32. 

(46) Dita von Szadkowskl Three Motions With Soloim From Chicago, New York And Vienna [LP

Rezension]. In: Jazzpodium Nr. 12IXXV11I (Dezember 1979) 

(47) Carl Brauer: Reform Art Unit with Alaeddin Adlernest - Reform Art Unit [sie!]: Impressions 

[LP-Rezensionen]. In: Cadence [Redwood, N. YJUSA] Vol 5. No. 10 (October 1979), p. 62 . 

(48) Barry McRae: Reform Art Umt - Three MotIOns Konzert - Reform Art Unit [wlth A/aeddin 

Adlernest] - Three Motlons.· Impresslons [LP-Rezensionen] In : Jazz Journa. InternatIonal 

[LondonlGB], Volume 32, No. 11 (November 1979). 

(49) MIlo Fine : New Muslc European Tastes. In Hytone Muslc News [USA], March 1980. 

(SO) MIlO Fine: Austria.· Free Muslc Documented. In: Jazz Forum [Warschau/PL] 64/1980, englische 

Ausgabe 

(51) ZENTRUM ZEITGENOSSISCHER MUSIK 1996. S 179. 

(52) Project Of Art-Informationen nach: Mltterbauer V21B, 31. 3. 95, S. 27, und 1V2, 5. 4 95, S. 

lot, sowie Kotrba A. 12.4.95, S. 12ft. 
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(53) Datierung nach Aufzeichnungen Mitterbauers. In JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 4, wird der 

Auftritt ohne exakte Datumsangabe angeführt. 

(54) Das Konzert ist nicht in der Saalfeldner Konzert-Chronik vermerkt. Siehe ZENTRUM ZEIT-

GENOSSISCHER MUSIK 1996. 

(55) Mitterbauer 1/21B, 31 . 3. 95, S. 27 . 

(56) Kotrba A, 12. 4. 95, S. 12. 

(57) JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 6. 

(58) Ebd., S. 6f. Swoboda gastierte im Oktober 1979 im Duo mit Mississippi Siow Jim und im Mai 

1980 im Trio mit Pianist Frank French und Drummer Kevin Lambert in Nickelsdorf. 

(59) Programmheft zum Hörgänge-Projekt Paradox.Paradise von Mia Zabelka im Wiener Kon

zerthaus, 13. März 1994. Siehe auch Wiener Klang-Manufaktur - Ernst Zettl. 

http://www.music.privateweb.atlwkm. 26. 2. 2001 . 

(60) Zu Reinhold Aumaier siehe httpJIwww.ogl.atlogl_bio/aumaier_reinhold .html. 19. 2.2004. 

(61) Novotny VIIII2IB, 14. 12.94, S. 29. 

(62) B. Winkler: Pat Oleszko. Eine Frau als lebendes, buntes Kunstwerk. In: Kurier, 27. März 1980, 

Morgenausgabe. 

(63) Laut Ansage während des Konzerts, nachzuvollziehen auf einem in Fritz Novotnys Besitz 

befindlichen Kassettenmitschnitt. In GÜNTHER 1997b, S. 1015, findet sich die (vermutlich irr

tümliche) Angabe, bei jenem Konzert wäre Smekals achtminütiges Quintett-Stück Panno

nia (ur)aufgeführt worden, während die Zwischenspiele aus" Hamlet bleibt" 1973 (sie! 

Druckfehler - soll heißen: 1980) im Rahmen des RAU-Auftritts beim Jazzfestival Wiesen aus 

der Taufe gehoben wurden. Dass sie dort (ebenfalls) gespielt wurden, wird im Haupttext 

weiter unten abgehandelt. Für nähere Informationen zur Oper Hamlet bleibt siehe: GiseI

her Smekal : Improvisation ins Musiktheater. In: ÖMZ 6ß5. Jg. (Juni 1980), S. 296f. 

(64) Eröffnungsstück auf der 1990 aufgenommenen CD vrhunec (Extra platte EX 128 CD). 

(65) Novotny X/lIA, 30. 1. 95, S. 2. 

(66) Meinhard Rüdenauer: Strip mit Free Jazz. In: Neue Kronen-Zeitung, 29. März 1980. 

(67) WETZELSDORFERlSMEKAURADERERlSCHULZ, S. 9. 

(68) Smekal1/B und 2, 23 . 5. 95, S. 18ff. ln GÜNTHER 1997b, S. 1015, wird das Uraufführungsda-

tum der Zwischenspiele aus" Hamlet bleibt" irrtümlich mit 1973 angegeben. 

(69) WETZELSDORFERlSMEKAURADERERlSCHULZ, S. 20. 

(70) Novotny 1X/21B, 21. 12.94, S. 5. 

(71) M . W.: Nicht mehr ganz so spontaner Jazz. In: Die Presse, 30. Juli 1980. 

(72) Rainer Rygalyk: Sauerbrunn, Wiesen . In: NÖ Nachrichten Baden [St. Pölten), 30. Juli 1980. 

(73) Gunther Baumann: Jazz im Sandstein-Kessel- Die Stimmung kochte über. In: Kurier, 29. Juli 

1980. 

(74) Helmut Rizy: Höhepunkt Schlagzeug-Duelle. In: Volksstimme, 29. Juli 1980. 

(75) Fritz Novotny: Jazz im Grenzland. In: Wiener, August 1980. Siehe auch: Programmheft zum 

Symposium und Workshop Grenzzeichen vom 22. bis 31. August 1980, Brauhaus Hörmanns, 

Litschau im oberen Waldviertel. 
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(76) Siehe 20 Jahre Ars electronica . httpJlkultur.aec.at!20JahreJarchivI19801/1980 138.html, 27. 

2. 2001. 

(77) Franz Manola Die uberlebensgroße Super-Kunst klemgekriegt Impressionen am Rande der 

"Ars electronlca '80"_ In : Die Presse, 20121 September 1980. 

(78) Robert Urmann: Magerer Elektronik-Jazz. In . Oberösterreichische Nachrichten [Unzl. 16. 

September 1980. 

(79) Novotny IXI2IB, 21 . 12. 94, S. 6, und Rubrik Jazz News in ' Jazzpodium Nr 101XXIX (Oktober 

1980), S 39 . 

(80) KUNZLER 1988, S. 841 . 

(81) Novotny IXI2/B, 21 12. 94, S 6 

(82) Mall i IIl/2/A, 1 5 95, S 15, erinnert sich nicht an die genaue Besetzung, das Gespann 

Malli/8arabbas deutet aber auf Athanor hin . 

3.3.2.4.4. Linda Sharrock und die Novotny-Konzerte mit Andrew Cyrille und Burton Greene 

(1) F[ranz) M[anola) : Der "Jazz-Frühling" kommt mit Stan Getz, Gerry Mulllgan und James 

.. 8Iood" Ulmer. In : Die Presse, 21122. März 1981, S 6 

(2) 8iographische Informationen nach WILMER 1992, S 279, und KUNZLER 1988, S 1051. 

(3) An 81ack Woman (Vortex Records 2014) waren u a Milford Graves und Dave Burrell betei

ligt. 

(4) Erschienen bei Atco 36-121 

(5) Linda Sharrock Ich habe einfach diesen rassistischen Shit satt [Interview von Waltraud La n

ger) . In : Jazzlive Nr 56/6. Jg (September 1988), S. 5 

(6) Ljubisa Tos ic: "Arien " der Unmittelbarkeit In : Der Standard, 7. Jänner 1997, S. 11 Tos lC: 

schreibt, Sharrock hätte bereits 17-jährig geheiratet, was jenes Ereignis auf 1964 vorrücken 

würde. 

(7) ZENTRUM ZEITGENOSSISCHER MUSIK 1996, S 182. 

(8) Novotny X/lIA, 30 . 1. 95, S 3. 

(9) Ebd . 

(10) Auf der Homepage des Veransta lters Live Performance Service fehlt Im Programm zu m 2 

Wiener Jazzfrühling die Eternal Unit. VgL http://www.lps .atJfestivals/wrjazz html, 19. 2 

2004 

(11) Vgl z. B Gunther Baumann Die hohe Kunst des Saxophons. In Kurier, 23. März 1981, und 

H[elmut) R[izy) : Starke Höhepunkte bei Festival. In : Volksstimme, 24. März 1981. 

(12) Peter Sixt: "Jazz-Frühling "" In Rundschau mit Sportbeilage [SchwechatJNÖ), 15. April 1981 

(13) Das Stück w ird auf der CD fälschlich ins Jahr 1980 (statt 1981) datiert . 

(14) Novotny X/1/A, 30. 1 95, S 3. 

(15) Musique du Monde. Ram Chandra, Sitar (Buda Records 82459-2) [CD-Reissue undatierter äl

terer Aufnahmen) . 

(16) Billie Myers Growing Pams (1997/UptownlUniversaI53100) Siehe: Billie Myers. In: All Music 

Guide. httpJ/alimusic.com, 27 2 2001. 
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(17) SCHURRER, S. 43. 

(18) U+E 3rd dream. Wien er Festwochen - 8Der-Haus. Freibord Nr 23/81, 6. Jg., S. 38. 

(19) Vgl GÜNTHER 1997b, S 780. 

(20) Novotny X/lIB, 30. 1 95, S 4f 

(21) Novotny X/21A, 30 . 1. 95, S 9f 

(22) Thomas Mießgang : Burton Greene - More complex than Beethoven. In: Falter, 26. 11 bis 9. 

12. 1982 

(23) Novotny X/21A, 30. 1. 95, S. 10. 

3.3.2.4.5. Pannonian Flower und To James Joyce 

(1) Vgl [Franz Manola :] Jazzpodium ThlJrnthal. "Three Motions" live In Die Presse, 12. März 

1982. Michael Kröll : Ein Treffpunkt der Jazzfreunde. In: NO Nachrichten - Tul/ner Bezlfks

nachrichten [St. pölten]. 6. September 1982. 

(2) Novotny 1/1/8, 5. 1 94, S. 13. Novotnys "Schlusselplatte" war die LP Austrian Folk Music, Vol 

1: The Eastern Provmces: Upper Austria, Styrla. Lower Austrla, Vienna, Burgenland (1967/Ar

hoolie F-3001); Ladislaus Wenzel ist darauf mit einem Magyarischen Signal/ied und einem 

Liebeslied zu hören. 

(3) Novotny X/1/B, 30 . 1. 95, S 5. 

(4) Rubrik Independents In Down Beat [Chicago/USA]. December 1982. 

(5) Mllo Fine: Three Motions: Pannonlan Flower [LP-Rezenslon] In: OP ,,0" Magazine [USA]. Ja

nuary/February 1983. 

(6) Barry McRae: Three Motions .· Pannonian Flower [LP-Rezension] . In: Jazz JournaIInternatio

nal [LondonlGB]. January 1983, Vol. 36, No. 1 

(7) F[ran~ois] Billard : Three Motions: Pannonian Flower [LP-Rezension] . In Jazz Magazine [Pa

ris/F] No. 315, Fevrier 1983. 

(8) K[arl] G[uttmann]: Three Motions Pannonian Flower [LP-Rezenslon]. In' VOX 1214. Jg., De

zember 1982, S. 82. 

(9) [Fritz Novotny'] Kulinarisches Intermezzo In: Concerto Magazin [Lltschau/NÖ] Nr. 6, Jän

ner/Februar 1996, S. 15. Novotny datiert dort das Konzert irrtümlich ins Jahr 1982. 

(10) Franz Manola Wenn der Pauli Fickl zu Paul Fields mutiert. Eine Arbeitswoche im Leben von 

Osterreichs vielseitigstem Musiker In. Die Presse/Spectrum, 4J5. Oktober 1980; ders.: Klang

bilder, so gut wie von Fel/ini. Fritz Novotny ist seit mehr als zwei Jahrzehnten SchllJsselfigur 

der Free-Muslc-Szene. In ' Die Presse, 19.120. November 1983. 

(11) Novotny XI/1/B, 3. 2. 95, S. 4f 

(12) Ebd, S 4. 

(13) [Günther] Poidinger: Paul Fields & Frltz Novotny: To James Joyce [LP-Rezension]. In: Arbei

ter-Zeitung, 5. März 1985. 

(14) Mllo Fine: Rubrik Austria. In: Cadence [Redwood, N. YJUSA] Vol. 12, No. 1 (January 1986). 

(15) db Rubrik Record Reviews. In: Down Beat [Chicago/USA]. January 1986. 
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3.3.2.4.6. Wide Fields und Tasten - die Umbruchsjahre 1984/85 

(1) Fields II/2JA, 2. 5 95, S 7 

(2) Novotny Xl2/A. 30. 1 95, S. 7f 

(3) Datierung nach einem In Novotnys Besitz befindlichen Session-Mitschnitt. 

(4) Fields 1I/2/A, 2 5 95, S 8 

(5) Datierung nach einem In Novotnys Besitz befindlichen Session-Mitschnitt. 

(6) Novotny Xll /B, 30. 1. 95, S. 7 

(7) Ich will Leben handelt von einem Ehepaar, dass sich plötzlich mit der Situation konfrontiert 

sieht, dass sein ll -jähriger Sohn nach einem Autounfall zu lebenslänglichem BehInderten

dasein verurteilt ist. Siehe Atlas europäischer FIlmkultur 1945-1998, Kapitel Österreich, S. 

525 . In: http://www.acudde/filmatlaslindex.htm. 19. 2.2004. 

(8) Novotny XI/1/B, 3 2. 95, S 8f 

(9) Jazz around the dock Ein Erfolg! In: Jazzlive Nr. 16 (1984). 

(10) Novotny XI/1/B, 3 2. 95, S 9. 

(11) HS-Workshop . In. Jazzflve Nr. 9 (1984). 

(12) Rechtern 1I/2/A, 25 . 1 96, S 14 

(13) ANGERER, S. 187 

(14) Mitterbauer 11/2,5 4. 95, S 5 

(15) Siehe Inside Out. http://www.sra .atlbandsfl/519.htm. 19. 2. 2004. 

(16) Novotny XII/A, 17 2. 95, S 1 Off 

(17) Novotny 1/2/A, 5. 1. 94, S 26. 

(18) Brian Morton Rubrik Record Reviews. In: The Wire [London/GBJ. Issue 23 (January 1986). 

(19) Milo Fine Rubrik Austna. In: Cadence [Redwood, N. Y./USA] Vol. 12, No. 1 (January 1986). 

(20) Gustave Ceruttl Rubrik Jazz 360· In Jazz Magazine [Paris/FJ. Decembre 1985. 

(21) Rinus van der Heijden: Novotny/Fields: To James Joyce - Tasten: Jazz For Thinkers. In: Jazz 

Nu [AmersfoortlNL] No. 87/8e jg. (Januari 1986). 

(22) R[ainer] R[ygalyk] · Fritz Novotny etc. : Jazz For Thinkers. In: Jazzlive Nr. 29/3 . Jg. (März/April 

1986) 

(23) Johann Skocek: Jazz-Festival als Selbstbedienungsladen. In: Die Presse, 9. Juli 1985. Der dor

tige Wortlaut· .. , Wide Fields' lieferte eine Folge von GrenzlJberschreitungen. Motto: Punk 

goes Free Jazz, und das war sicherlich eine der Frischzellen innerhalb dieses Festivalangebots ... 

(24) Gipfeltreffen heimischer Jazzmusiker In : Die Presse, 15. November 1985. 

(25) Fields 1I/2/A, 2. 5. 95, S 8f 

(26) Karl Ratzer: Happy Floating (1987/RST-Records 130305). Scharf wirkte darauf nur an einer, 

freilich von ihm arrangierten Nummer, Ernie Henrys Boplicity, mit. 

(27) Thomas Huber Jazz Connection . Pep Talk (1992/Jive Muslc JM-2003-2). 

(28) Novotny XII/B, 17. 2. 95, S. 19. Mitterbauer IV/B, 11.3. 2001, o. T. Die Bestandteile des Band

namens standen fur die Instrumente: SCHLA(gzeug)-BA(ss)-SA(xophon)-KL(arinette), nur 

Mltterbauers Trompete blieb ausgespart. 

(29) Novotny I1/2/B, 13. 1. 94, S. 17 
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(30) PETER, S 45. 

(31) Vgl Leo Lukas. "Music for Thinkers" In Kleine Zeitung [Graz], 8. März 1985; G.: Guter Jazz 

im Forum Stadtpark In. Neue Zeit [Graz], 7 März 1985. 

(32) Novotny XII/A, 17.2.95, S 4 

(33) Fields II/2/A, 2 5. 95, S 11 f 

(34) Novotny XII/B, 17.2.95, S 15 

(35) Wobei der Umstand, dass es 1984 ein Ensemble mit drei RAU-Musikern gab, das dennoch 

nicht diesen Namen trug (Melange), als Hinweis darauf verstanden werden könnte, dass die 

Mutterformation doch ein wenig aus dem Bewusstsein gerückt war. 

(36) Mlchlmayr 1112IB, 12. 12. 95, S 28 

(37) Reform Art Unit In: Falter, 22. Jänner 1985. 

(38) Helmut Rizy: 20 Jahre "Reform Art Unlt" In: Volksstimme, 27. Jänner 1985. In diesem Artikel 

fanden sich vor allem In Bezug auf die Entstehung der Masters of Unorthodox Jazz krasse 

Inkorrektheiten (etwa die Angabe, sie wären 1957 in Graz entstanden), Horst Brückl wurde 

mit kntischen Äußerungen zu Michlmayrs Wien er Schule-Begriff zitiert. 

(39) Rubrik Jazz im Radio - ORF In Jazzlive Nr. 20/2 Jg. (April 1985), S 35. 

3.3.2.5. Konsolidierung und Neuorientierung: 

Der neue Charme der alten Idee einer Wiener Schule 

3.3.2.5.1. 1986-1989: The Clan 

(1) Rubrik Jazzlive -Termine aktuell In Jazzlive Nr. 29/3. Jg. (März/April 1986) 

(2) JAZZGALERIE NICKELSDORF, S 9. 

(3) Novotny XIIi/1/A, 8. 3 95, S 3f. Datierungen und Besetzungen nach In Novotnys Besitz be-

findlichen Kassettenmitschnitten. 

(4) Novotny XIIi/1/A, 8. 3 95, S 5f 

(5) T7ps für gute MUSik. In Die Presse/Schaufenster, 19. September 1986. 

(6) Novotny XIIi/1/B, 8. 3. 95, S 6a 

(7) Novotny XIlI/1/B, 8. 3. 95, S 8f, und Novotny XIX/1/B, 15.3.2001, S. 3. 

(8) Han[nes Schweiger]: Paul Fields, Walter Langer, Sandro Miori, Fritz Novotny; Christian Sal

fellner, Relnhard Ziegerhofer Human Dates [LP-Rezension]. In: Jazzlive Nr. 54/6. Jg. (Juli 

1988), S 44f 

(9) Phllippe Renaud: Human Dates [LP-Rezension]. In: Notes. La Magazine Des Autres Musiques 

[ChaumontIF], No. 15 (Mai 1988) 

(10) Novotny XIII/1/B, 8. 3. 95, S 9. 

(11) Valdinho Langer: Fragments of a Journey (1994/Shamrock 1026-2) und Variety (1997/Sham

rock 1045-2). 

(12) Novotny XIIII2IB, 8. 3. 95, S. 17. Jener Hinweis taucht auch in der LP-Rezension Reno Barths 

auf. Die dort konstatierten "deutlichen, durch eine Widmung eingestandenen Anlehnun

gen an ( .) Josef Matthias Hauer" dürften einer Fehlinformation entspringen. Vgl. Reno 

Barth An den Randern des Jazz. In: Die Presse, 18J19. November 1989. 
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(13) Fields 1I/21A, 2. 5. 95, S 15. 

(14) Novotny XIIII2IA, 8 3 95, S 10 

(15) Attila Lörinszky und Tamas Geröly scheinen gemeinsam auf der CD Homoko Zene 

(1991/Adyton 005) als Mitglieder von Szabados' Makuz-Ensemble auf, der Schlagzeuger zu

dem auf der CD ElfeleJtett Enekek des Szabados-Trios (1994/FA-012-2) und diversen EIn

spielungen Im Dresch Dudas Mihaly Quartett des Sopran- und Tenorsaxophonisten Mihaly 

Dresch Zeng ALelek (1994/Adyton 006), Folyondar. (1995/ Adyton 007) und Reveszem, 

Reveszem (1998/FA-037-2) 

(16) GOERTZ, S 167f, und LlNTZ-MAUESITRIMMEL, S. 66. Weitere Informationen im Beiblatt zur 

Smekal-Zabelka-Duo-LP Somateme - Körperklange (19B7/Edition RZ, Parallele 2). 

(17) LlNTZ-MAUESITRIMMEL, s. 7 

(18) Giselher Smekal/Mla Zabelka Somateme - Körperklange (1987/Edition RZ, Parallele 2). 

(19) Vgl. die CD Klaus Bru/Martln Stepanik - 2 Face 2' Ear 2 Ear (19921lxthuluh CD 3 IX 15), Bru 

schien außerdem auf CDs der in Wien lebenden Schweizer Sängerin Christi na Zurbrügg auf' 

Ciudad sin sueno (1995/Shamrock Records 1030-2) und As chönnti alls ganz anders sii 

(1999/Extraplatte EX 390-2) 

(20) Sebastian Piekarek machte Anfang der 90er Jahre durch eine CD-Einspielung - Sebastian 
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Mitgliedschaft in Martin Stepaniks Band Lovely Rita auf sich aufmerksam, verschwand aber 

danach aus der Jazzszene und unterrichtet heute u. a. an der Jazzschule Zürich 

3.3.2.5.2. Die Wiedererweckung der Reform Art Unit 

(1) R[eno) B[arth): Free Jazz und ArbeIterIleder. In Die Presse, 27. April 1989 

(2) Vgl LJubisa Toslc: Zwischen Free Jazz und Folklore. In' Der Standard, 23. Juni 1989, S. 14 

(3) LJubisa Tosic. Alte Schmiede: Klangmultis live und auf Platte. Fntz Novotnys "Actlng Flve" 

mit Sunny Murray In: Der Standard, 12 April 1989. 

(4) Novotny XIV/1IB, 27. 3. 95, S. 4. 

(5) Vgl Die MC Hot Club d'Autriche wlth Leena Conquest (1990/Granit Records gr. 90407). 

(6) Conquest wirkte auch in Fields' mit Gitarrist Helmo Trixner und Percussion ist Leopoldo Fle

ming besetzter Blue Apple Band mit (vgl die MC Rain [1990/Granlt Records gr. 90404)). 

(7) Siehe z B .. Rubrik Jazz News. In Jazzpodium Nr. 7-8/XXIX Jg. (Juli/August 1990), S 73. Das 

dort für 7 Juli im waidviertierischen Premersdorf angekündigte Zweitkonzert fand nicht 

statt. 

(8) CARRlFAIRWEATHERlPRIESTLEY 1999, S 2f bzw 350. 

(9) r[eno) b[arth): Ein World Music Orchestra hat In Wien Premiere. In: Die Presse, 5. Juli 1990. 

(10) Novotny XIV/l/B, 27. 3 95, S. 7. 

(11) Wie der (unveröffentlichte) Mitschnitt dieses Konzerts nachvollziehen lässt, bewies Fritz 

Novotny zu diesem Anlass wie zuletzt Im Zusammentreffen mit Burton Greene die völlige 

Inkompatibilität seiner Spielweise mit akademisch trainierten Musikern: Seine - ohnehin 

Immer spärlicher werdenden - Einsätze klingen peinlich misstönend und hilflos intonati-
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onsunsicher, er weicht immer mehr auf andere Instrumente wie Glockenspiel, Kalimba etc. 

aus. 

(12) Novotny XIV/1/B, 27 . 3.95, 5. 5f. 

(13) Reno Barth: Der weite Musik-Horizont. Giselher Smekal bekommt beim ORF zwei Ressorts 

und keinen Posten. In: Die Presse, 16./17. Juni 1990, 5. XIV. 

(14) Novotny XIV/1/B, 27. 3. 95, 5. 8. 

3.3.2.5.3. Karl Wilhelm Krbavac und Future Here And Now 

(1) Mitterbauer IV/B, 11 3. 2001 , o. T. 

(2) Biographische Informationen nach Krbavac A-B, 10.3. 2001, o. T. 

(3) Krbavac A, 10. 3. 2001, o. T. 

(4) ZENTRUM ZEITGEN05SISCHER MUSIK 1996, 5. 178. 

(5) Premier Orchestre d 'Art de Vienne: Jessas na! (1977/art records st 1001 [Single]) 

(6) JAZZGALERIE NICKELSDORF, S. 5. 

(7) Krbavac B, 10. 3. 2001 , o. T. 

(8) Ebd. 

(9) Ebd. 

(10) Mitterbauer IV/B, 11 . 3. 2001, o. T. 

(11) Krbavac B, 10. 3. 2001, o. T. 

(12) Hanne Zojer: Pressetext zum World Music Orchestra . Unveröffentlicht. 

(13) SCHWEIGER, S. 27 . 

(14) Ebd., S 25. 

(15) Christa Eder: Kolumne Leute gesehen. In : Arbeiter-Zeitung, 2. Jänner 1991. Novotny stellt 

dort musikhistorisch etwas "unscharf" fest: "Die erste Wiener Schule meint die Klassik [sic!L 

die zweite den Schon berg und die dritte uns - die Reform Art Unit." 

(16) Novotny XIV/1IB, 27. 3. 95, S. 8. 

(17) [Reno Barth :} Die 3. Wiener Schule ... In : Die Presse, 9. Mai 1991. T[homas} K[ramar}: Wie

ner Schule der freien Improvisation. In : Kurier, 1. Mai 1991, S. 12. 

(18) Unveröffentlichter Konzertmitschnitt, im Besitz Fritz Novotnys. 

(19) r[eno} b[arth} : Reform Art Unit: Future Here And Now [CD-Rezension}. In: Blihne, Mai/Juni 

1991 . 

(20) r[eno} b[arth} : Viertel vor sechs - Mozart liegt in der Luft. In : Die Presse, 5. Juli 1991, S. 9. 

T[homas} K[ramar} : Free Jazz wird zur Melange serviert. In : Kurier, 11 . Juli 1991 . 

(21) Novotny XIV/1/B, 27. 3. 95, 5. 9. 

(22) Novotny 112JA, 5. 1. 94,5. 27. 

(23) t[homas} k[ramar} : Struktur der Freiheit: Novotny mit" Clan" im Volkstheater. In: Die Presse, 

9. Juli 1992. Reno Barth : Von Blues bis Free Jazz. In: Kurier, 9. Juli 1992. 

(24) Noch einmal sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass der vom Autor dieser Zeilen stam

mende Booklettext teilweise gravierende Fehler enthält. Die wiedergegebenen Fakten re-
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prasentierten den Wissensstand zum Zeitpunkt der Abfassung im Herbst 1994, basierend 

ausschließlich auf Informationen Fntz Novotnys. 

(25) Mla Zabelka . Possible Frults (1993/Extraplatte EX 172 CD) 

3.3.2,5.4. Mario Rechtern und die Subway Performance 1993 

(1) Biographische Informationen nach Rechtern I, 29 10. 95, und 11, 25. 1. 96, S. lff, sowie nach 

emem Informationsblatt des Trios DMN vom 27 3. 2000 . 

(2) ZENTRUM ZEITGENOSSISCHER MUSIK 1996, S lBO 

(3) Novotny XIVf2, 27 3 95, S. 10a 

(4) Vg l. Andreas Felber' The Reform Art Unit: 55 Steps . Seven Segments With The Reform Art 

Unit [CD-Rezension] . In . Jazzpodium Nr 11/43 Jg. (November 1993), S 76 

(5) Milo Fine New Issues - Best of '93 In : Cadence [Redwood, N YJ USA] Va 20, No. 1 (January 

1994), p. 16 

(6) Thomas Kramar; Was sagt Friednch Nietzsche zur Untergrundbahn 71n: Die Presse, 4J5. Sep

tember 1993. 

(7) Vgl. Karl Fluch : Demut und Funk. In Falter 23/98, S. 16f. 

(B) Vgl. CD Rain ing On the Moon des William Parker O'Neal's Porch Quartet (2002fThirsty Ear 

57119) 

3.3.2.5.5. Die RAU 1995-2000: CD-Flut und neue Vielfalt 

(1) Two Ways - Solo Harp (1993IStem.Muslc 199301) und Another World - Harp Solo (1994/Ex

traplatte EX 237-2) Beide CDs wurden ursprünglich als MCs im Eigenverlag publiziert. 

(2) Die Session wurde, trotzdem sie sich verschiedentlich (etwa im Granit Records-Gesamtkata

log von 1994 oder im Booklet zur CD For John Coltrane And Pablo Picasso) bereits annon

ciert sah, bis dato nicht veroffentlicht . 

(3) Vgl. Andreas Felber: Reform Art Unit: For John Coltrane And Pablo Picasso [CD-Rezension] . 

In : Jazzpodium Nr 3/46 . Jg . (März 1997), S 70 

(4) Vgl. Andreas Felber: Die neue alte "Reform Art Unlt" In Prag: Frei ImprovIsierte W-Musik In 

der Nachfolge Arnold Schonbergs und Anton Weberns. In. Jazzlive Nr 121/9B, S. 2Bf 

(5) E-Mail von Paul Fields an den Autor, 27 3.2001 

(6) [Andreas] Felb[er] : Reform Art Unit.· Berg Dali Monk [CD-Rezension] . In: Concerto Magazin 

[LitschaufNO] Nr 6/1999, S. 64f 

(7) Vgl Andreas Felber. Nostalgiefreies Jubiläum. 20. "Konfrontationen " in Nickelsdorf. In : 

Concerto MagaZin Nr 4/1999, S 42 

3.3.3. Resümee 

(1) Mitterbauer Im Zuge der InterviewsItzungen (Gedächtnisprotokoll) . 

(2) Novotny IVf2IA, 26 . 3. 94 S lB, schildert, er hätte 1971 die LP Darjeeling an Berendt gesandt 

und ihm im Zuge eines spate ren Gesprächs die Zusage abgerungen, dass die Wiener Szene In 

der nachsten Auflage des Jazzbuchs berücksichtigt werden würde, was aber nie der Fall war. 

3.3. Die Reform Art Untt 463 



(3) WINTER M, Nr. 20, S 15 

(4) SCHWEIGER, S 27 

(5) Vgl. Samir H Köck Elegisches Patchwork klanglicher Fragmente. Fritz Novotnys Reform Art 

Unit begeisterte in der Alten Schmiede In : Die Presse, 11 Janner 1999. 

(6) Nurse With Wound - Related Links and Influences. httpJlbrainwashed.comlnww!links.html, 

20. 2. 2004. 

(7) Novotnys Erzahlung konnte nicht verifiziert werden, ein Fax mit einer entsprechenden An

frage an Heinrich Recht, das der Autor am 29 Jänner 2001 nach Dublin sandte, blieb unbe

antwortet. 

(8) Siehe Kapitel 3.2.2.3.2.3 
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Diskographie 6 
Die Tontrager werden nach der frühesten auf ihnen enthaltenen Aufnahme gellstet. Wenn nicht 

anders angegeben, gelten samtllche beteiligten MUSiker auch als "Komponisten" Im urheber

rechtlichen Sinn 

6.1. Masters of Unorthodox Jazz und Umfeld 

The Masters of Unorthodox Jazz 

Overground 

(Barabbas Records HGB 1001) 

A 1 Magnetic Girl 

A2 Space Girl 

B 1 Pissing Girl 

B2 Everyone A Master 

Alaeddln Adlernest (bn), Harun Ghulam Barabbas (as), Muhammad Malli (dr), Toni Michlmayr 

(b), Ahmad Pechoc (p) 

16. Mal 1969, Austrophon-Studlo, Wien 

Vienna Jazz Avantgarde 

(WM-Produktion WM 20019) 

A 1 Rose Dance 

A2 Everyone A Master Nr 2 

B 1 Chlldren On The Meadow 

B2 AI Hadj 

Alaeddin Adlernest (bn), Harun Ghulam Barabbas (as), Muhammad Malli (dr), Toni Michlmayr (b, 

v), Ahmad Pechoc (p) 

vermutl Jahreswende 1969/1970, Austrophon-Studio, Wien 
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30 Jahre Musikprotokoll - Moderne in Österreich 1968-1997 

(ORF CD-MP 30/1-6 [6-CD-Box; veröffentlicht 1997]) 

CD 1, 5: Landler 1 (Michlmayr) 

Harun Ghulam Barabbas (as), Walter Malll (ss), Tonl Michlmayr (b), Ahmad Pechoc (p) 

12. Oktober 1974, Kammermusiksaal, Graz 

Franz Koglmann with Steve Lacy 

Flaps 

(Pipe Records 151) 

Al Flaps (to Pee Wee Russell) (Lacy) 

A2 Misera Plebs, Take 1 (Malli) 

A3 Misera Plebs, Take 2 (Malli) 

A4 Bowery 1 (Koglmann) 

Bl Steirish WC Nr 2 (Michlmayr) 

B2 Flops (to Charlle Chaplin) (Lacy) 

B3 Bowery 2 (Koglmann) 

B4 Hommage to an Old Raincoat (to Fritz Kotrba) (Koglmann) 

Gerd Geier (computer), Franz Koglmann (tp, flh), Steve Lacy (ss), Muhammad Malli (dr), Toni 

Michlmayr (b) 

26 . April 1973, Müller-Sound-Studio 1, Wien 

(CD-Reissue als Bill Dixon/Franz Koglmann/Steve Lacy: Opium [2001/between the IInes btl 0111. 

er enthält die Stücke Flops, Bowery 1, Bowery 2 und Flaps) 

Jazzfestival Balver Höhle - Ausschnitte vom New Jazz Programm 1974 & 1975 

(JG Records 039 [4-LP-Set]) 

Flaps (Lacy) 

Gerd Geier (computer), Franz Koglmann (tp, flh), Steve Lacy (ss), Walter Malli (dr), Tonl M ichl

mayr (b) 

28. Juli 1974, Balver Höhle/Deutschland 
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Franz Koglmann 

OpiumlFor Franz 

(Pipe Records 152) 

A For Franz (Dixon) 

Bill D,xon (tp), Steve Horenstein (t5), Franz Koglmann (tp), Muhammad Malli (dr), Alan Sliva (b) 

6. August 1976, Studio Heinz, Wien 

B 1 Der Vogel, Opium (to Jean Cocteau) (Koglmann) 

B2 Carmilla (to Sheridan Le Fanu) (Koglmann) 

Cesarius Alvim Botelho (b), Franz Koglmann (flh), Steve Lacy (55), Aldo Romano (dr), Josef Traindl 

(tb) 

19 Dezember 1975, Studio Acoustl, Paris 

B3 Karl und das Loschpapler (to Konrad Bayer) (Koglmann) 

Gerd Geier (computer), Franz Koglmann (tp), Toni Michlmayr (b) 

November 1976, Wien 

(CD-Reissue als Bill DixoniFranz KoglmannlSteve Lacy: Opium [2001lbetween the lines btl 011 L 
er enthält die Stücke Der Vogel/Opium, Carmilla und For Franz) 

Jazzgalerie Nickelsdorf - The 20th Anniversary Album 

(Eigenverlag [veröffentlicht 1996]) 

Atlantis (Barabbas) 

Athanor Harun Ghulam Barabbas (as), Walter Muhammad Mall! (dr, 55), Rlchard Ahmad Pechoc 

(p), Josef Tralndl (tb) 

22 April 1978, Jazzgalene NickelsdorflBurgenland 
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6.2. Reform Art Unit und Nebengruppen 

Reform Art Unit featuring Carla Bley, Andrew Cyrille, Burton Green, Sunny Murray, linda Shar

rock, CI ifford Thornton 

Millennium CD 

(Granit Records gr. 2000 06-1/2 [2CD; veröffentlicht 2001]) 

Fragment 

Reform Art Trio: Fritz Kotrba (dr), Sepp Mitterbauer (p), Fritz Novotny (fl) 

April 1968, IKZ Annagasse, Wien 

2 Inside 

RAU: Fritz Novotny (55, fl), Jerzy Ziembrowski (b) 

Oktober 1968, IKZ Annagasse, Wien 

3 Yen Goku (Smekal) 

4 Darjeeling Spirit (Novotny) 

RAU & Gäste: Carla Bley (p, reeds), Heinz Czadek (tb), Walter Malli (dr), Michael Mantier (tp), Toni 

Michlmayr (b), Se pp Mitterbauer (p), Fritz Novotny (55, fl), Giselher Smekal (e-organ) 

18. & 19. Jänner 1972, ORF-Funkhaus, Wien 

5 Railway fast (Fields/Novotny) 

RAU: Paul Fields (v), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (55), Günther Rabl (b) 

4. oder 5. Dezember 1975, Müller-Sound-Studio 1, Wien 

6 La Belle (Novotny) 

Improvising Orchestra: Xavier Breteau (dr), Paul Fields (v, kb), Franz Koglmann (flh), Peter Kowald 

(b), Paul Lovens (dr), Walter Malli (55, dr), Jouk Minor (sax), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny, 

Evan Parker (ts), Günther Rabl (b), Alexander von Schlippenbach (p), Josef Traindl (tb) 

6. März 1976, Z-Club, Wien 

7 For Clifford Thornton (Thornton) 

Improvising Orchestra: Paul Fields (v, kb), Heinz Jäger (b), Franz Koglmann (flh), Walter Malli (dr), 

Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc), Walter Schiefer (perc), Giselher Smekal (kb), 
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Clifford Thornton (kb), Josef Traindl (tb) 

1. Oktober 1978, Stadtsaal, Krems 

8 Eastern Journey (FieldsiNovotny) 

Eternal UM: Paul Fields (v), Walter Malli (dr), Ram Chandra Mistry (sitar), Sepp Mitterbauer (tp), 

Fritz Novotny (reeds), linda Sharrock (voc) 

21 Marz 1981, Soflensäle, Wien 

9 Pannonia Pannon/ca (Novotny) 

Burton Greene (p), Gien Hahn (perc), Fritz Novotny (ss) 

27. November 1982, Jazzpodium Thurnthal/NO 

10 For Andrew Cynlle (Cyrille/Novotny) 

Andrew Cyrille (dr), Fritz Novotny (cl) 

November 1981, Wien 

11 Rock in (Fields) 

Wide Fields: Paul Fields (kb, v), Hannes Groysbeck (e-b), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (re

eds, perc), Franz Scharf (e-g), Llnda Sharrock (voc), Stefan Slupetzky (ts), Robert Stelner (dr) 

1984, Soundfield Studio, Harmannsdorf/NO 

12 Buddha Says (Schwendter/Novotny) 

Acting Ensemble Sebastian Piekarek (fl), Fritz Novotny (fl, cl, perc), Walter Schiefer (dr, perc), Rolf 

Schwendter (voc), Reinhard Ziegerhofer (b) 

17 September 1989, Alte Schmiede, Wien 

13 Motion In Motion 

World Muslc Orchestra. Leena Conquest (voc), Bleda Elibal (b), Paul Fields (v, p), Fritz Novotny (re

eds, perc), Sebastlan Plekarek (fl), Christian Salfellner (dr), Levent Tarhan (santur), Reinhard Zie

gerhofer (b) 

Dezember 1989, Alte Schmiede, Wien 

6. Diskographie 483 



14 On The Other Side (Novotny) 

Murray-Novotny-Unlt: Leena Conquest (voc), Fritz Novotny (reeds, perc), Sepp Mitterbauer (tp), 

Sunny Murray (dr), Remhard Ziegerhofer (b) 

27 Dezember 1991, Alte Schmiede, Wien 

15 Pannonian Flower (Novotny) 

Paul Fields (v, p), Peter Herbert (b), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Uschi Laar (harp), Fritz Novotny 

(reeds, perc), Ewald Oberleitner (b). Armm Pokorn (midi-g), Andl Schreiber (v), John Preminger 

(gong) 

14. Juni 1997, Neumarkt an der RaabIBurgenland 

16 Minotaurus (FieldsIKrbavac!Novotny) 

RAU & Gäste Paul Fields (v), Francoise Guiget (voc), Yuko Gulda (p, voc), Karl Wilhelm Krbavac 

(vdg), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc), Giselher Smekal (p), Monlka Stadler 

(harp) 

6. Oktober 1999, Creatlve Muslcs StudiO, Wien 

The Reform Art Unit 

For John Co/trane and Pablo Picasso 

0/oves Productlons CD 90001 [veröffentlicht 1996]) 

For lohn Coltrane and Pablo Picasso - An instant composltion in 3 movements 

One 

2 Two 

3 Three 

Walter Mall! (dr), Tonl Michlmayr (b), Sepp Mitterbauer (p, tp), Fritz Novotny (S5, fl, perc) 

25. April 1969, Museum des 20 Jahrhunderts, Wien 

4 Human Closely featunng Sunny Murray (Fields/Krbavac/Murray/Novotny) 

Paul Fields (v, a5), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Sandro Miori (ts), Sepp Mitterbauer (tp), Sunny 

Murray (dr), Fritz Novotny (cl, S5, fl perc), Mario Rechtern (reeds), Helmut Schiefer (perc), Rein

hard Ziegerhofer (b) 

5. Janner 1995, Alte Schmiede, Wien 
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The Reform Art Unit featuring the Sitar of Ram Chandra 

Darjeeling 

0NM Produktion WM 20011 bzw CD 20 011-1 [CD-Relssue 1998]) 

A First Part 

B Second Part 

Muhammad Malli (dr), Toni Mlchlmayr (b), Ram Chandra Mistry (sitar), Sepp Mitterbauer (p, tp), 

Fntz Novotny (ss, fl, perc), Giselher Smekal (p) 

7. Juni 1970, Museum des 20. Jahrhunderts, Wien 

Vienna Jazz Avantgarde 

0NM Produktion WM 20 019) 

A Meditation, Conversation and Love (Three Parts) (Novotny) 

B The Blrd of the lron Feather (Six Parts) (Smekal) 

Heinz Czadek (tb), Muhammad Malli (dr), Tonl Mlchlmayr (b, e-b), Sepp Mltterbauer (tp, organ), 

Fritz Novotny (reeds, perc), Kristin Novotny (voc), Giselher Smekal (p) 

5. Mal 1970 & 23 September 1971, Austrophon-Studio, Wien 

30 Jahre Musikprotokoll - Moderne in Österreich 1968-1997 

(ORF CD-MP 30/1-6 [6 CD-Box, veröffentlicht 1997]) 

CD 1, 6 Yesterday Flowing Through A Green Heaven (Smekal) 

RAU Fritz Kotrba (dr, congas), Peter Kowald (b), Muhammad Malli (dr, ss), Ram Chandra Mistry 

(sitar), Sepp Mitterbauer (tp, p), Fritz Novotny (reeds, perc), Giselher Smekal (p, org) 

12 Oktober 1974, Haus der Jugend, Graz 

Reform Art Un it 

(RAU Records 1005) 

A Railway East 

B 1 Stillstand (Rabi) 

B2 Metallische Gebilde (Novotny) 

Paul Fields (v, perc), Walter Malli (dr, ss, perc), Sepp Mitterbauer (tp, p, perc), Fritz Novotny (reeds, 

perc), Günther Rabl (b) 

4. & 5 Dezember 1975, Müller-Sound-Studio 1, Wien 
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Three Motions Konzert 

Impuls Maria Schutz 

(Kovarik's Musikothek RAU. 1006 bzw. KKM RAU 1010-07-06 [CD-Relssue 1998]) 

A 1 Serpentine (Fields) 

A2 Kaukasus (Malli) 

8 Aquedukt (Novotny) 

Alaeddin Adlernest (bn), Paul Fields (v, p, e-p), Walter Malli (dr, 55, as), Fritz Novotny (reeds, perc), 

Walter Schiefer (dr, perc) 

17. September 1977, Kulturzentrum Impuls Maria Schutz/NO 

Reform Art Unit with Alaeddin Ad lernest 

(Kovarik's Musikothek RAU 1007 bzw KKM RAU 1010-07"{)6 [CD-Reissue 1998]) 

A1 Chanson d'Amour (Smekal) 

A2 Jackie (Novotny) 

81 Almost Meticulous (Malli) 

82 Alto (Fields) 

83 La Belle (Novotny) 

Alaeddin Adlernest (bn), Paul Fields (as, ts, v), Heinz Jager (b), Walter Malli (dr, 55, as), Sepp Mit

terbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc), Giselher Smekal (e-p, organ) 

21 September 1977, Studio Stanzl, Wien 

Three Motion5 w ith Solo ists from Chicago, New York and Vienna 

Impressions 

(Kovarik's Musikothek RAU. 1010 bzw. KKM RAU 1010-07-06 [CD-Relssue 1998]) 

A 1 Impressions (Coltrane) 

A2 Double Three (8raxton/Novotny) 

Anthony 8raxton (as), Paul Fields (v, e-p, ts), Heinz Jäger (b), Walter Malli (dr, 55), Fritz Novotny 

(fl, cl), Walter Schiefer (dr, perc) 

8 TrioACW 

Anthony 8raxton (as), Walter Malli (55), Clifford Thornton (tp) 

30. September 1978, Stadtsaal, Krems/NÖ 

486 6. DISkographie 



Three Motlons 

Pannon;an Flower 

(Kovank's Musikothek KKM RAU. 1011) 

Al Pannonian Flower (Novotny) 

A2 Wagram (Malli) 

81 Cold Oog (Fields) 

82 Eastern Peace (Fields/MaIIi/Novotny) 

Paul Fields (ss, synth, v, p), Walter Mall! (dr, ss), Fritz Novotny (reeds, perc) 

13. Februar 1982, Jazzpodium Thürnthal/NO 

Paul Fields/Fritz Novotny 

To James Joyce 

(Jazzfields Records RAU 1012) 

Al Kinds of 

A2 Existence 

A3 Silence 

8 Europe 

Paul Fields (v, as, synth, p), Fritz Novotny (reeds, perc) 

14 September 1983, Jazzfields Tonstudios, Harmannsdorf/NO 

Wide Fields 

To Federico Fellin; - Mus;c tor Popular Th;nkers 

(Granit Records GR 94004 [CD, veröffentlicht 1994]) 

Pannonian Impressions 1 +2 (Fields/Novotny) 

2 Rock in (Fields) 

3 The Woodpecker and the Goose (Fields/Novotny) 

4 To Federico Fellin; (Fields/Novotny) 

5 Wide Fields (Fields/Novotny) 

6 Energy 1 + 2 (Fields/Novotny) 

Paul Fields (kb, v), Hannes Groysbeck (e-b, groysophon), Sepp Mltterbauer (tp), Fritz Novotny 

(reeds, perc), Franz Scharf (e-g), Llnda Sharrock (voc), Stefan Slupetzky (ts), Robert Stelner (dr) 

April 1984 - Juli 1985, TU WienlSoundfield Studio, Harmannsdorf/Jazz Summit, Hollabrunn/NO 
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Fritz Novotny/Harry KlaffenböcklLinda SharrO<klNiko Polymenakos/Paul Fields/Andrea Haindll 

Richard Isaiah 

Jazz for Thinkers 

(Kovarik's Musikothek KKM RAU . 1013) 

Al Bal/ad 

A2 Ednilgeis 

A3 Voice 

Bl Inside 

B2 Tasten 

B3 Andrea 

Paul Fields (v, p), Andrea Hamdl (g), Richard Isaiah (tb), Harry Klaffenböck (b), Fntz Novotny (fl, 

reeds, p, perc), Niko Polymenakos (kb, tape), Linda Sharrock (voc) 

26 . Janner 19B5, Soundfield Studio, Harmannsdorf/NÖ 

Acting Ensemble I Clan Music Overdrive 

Babel 

(KKM Records 1016-112) 

1 Babel (Novotny/5chlefer) 

2 Music for Thmkers (Zabelka) 

Acting Seven Attila Lörinszky (b), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc), Walter 

Schiefer (perc), Giselher Smekal (p), Mla Zabelka (v), Othmar Zechyr (vO<) 

29 . Februar 1988, Alte Schmiede, Wien 

3 Jackie (FieldsINovotny) 

4 Music Overdnve (Novotny) 

The Clan Paul Fields (kb), Gerhard Fri15ch (ss, 15), Sandro Miori (15), Fritz Novotny (cl, ss, sheng), 

Christian Salfellner (dr), Walter Schiefer (dr), Reinhard Ziegerhofer (b, e-b) 

12 Februar 1987, Alte Schmiede, Wien 

Paul FieldslWalter Langerl Sandro Miori/Fritz Novotny/Christian Salfeliner/Reinhard Ziegerhofer 

Human Dates 

(Granit Records gr. 87101) 

Al Sheng Music (Novotny) 
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A2 Towards (Langer) 

A3 Flute Conversatlon (Novotny) 

A4 Nuevo (Walter Langer) 

AS Part of Village (Ziegerhofer) 

A6 Joys for Max (Langer) 

Bl Motion on Keys (Fields) 

B2 Above (Langer) 

B3 Kefir (Novotny) 

B4 Waltmg for B. (Langer) 

BS Human Dates (Flelds) 

Paul Fields (kb, v), Walter Langer (g), Sandro Mlon (15), Fritz Novotny (cl, fl, ss, sheng), Christian 

Salfellner (dr, perc), Reinhard Ziegerhofer (b) 

Juli 1987, Soundfield Studios, HarmannsdorffNO 

The Clan 

Music Overdrive 

(Granit Records gr 89 106) 

Al Next Movie (FieldsfNovotny) 

A2 Dance of the Bear (FieldslZiegerhofer) 

A3 Clearness (Mitterbauer) 

A4 Pannonia Feelmg (Novotny) 

Bl Neo Bop (Salfellner) 

B2 Cool Down (Fields/Mltterbauer) 

B3 Samurai (Novotny) 

B4 Clan Fun (Ziegerhofer) 

BS Quarter Chords (Fields) 

Paul Fields (kb, v), Sepp Mltterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc), Christlan Salfellner (dr), 

Reinhard Ziegerhofer (b) 

Juli 1988, Soundfield StudiO, HarmannsdorffNO 

World Music Orchestra 

East West Suite 

(Granit Records gr 90010 [CD, veröffentlicht 2000]) 

fast West SUite, Part 1 (Fields/Novotny) 
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2 East West Suite, Part 2 (Fields/Novotny) 

3 Songs of July (Abou-KhaIIi/Pepper) 

Rabih Abou-Khalil (oud), Bnan Abrahams (dr), Leena Conquest (voc), Bleda Rauf Elibal (b), Paul 

Fields (v, synth), Dill Katz (e-b), Fntz Novotny (reeds), Jim Pepper (sax, voc), Mohammad Tahmas

se bi (tomback), Levent Tarhan (santur) 

6. Juli 1990, Arkadenhof des Rathauses, Wien 

Reform Art Unit 

Future Here And Now 

(ITM Records 1460/Granit Records GR 91001 [CD]) 

1-7 Future Here And Now - An Improvisation In Seven Movements 

1-4 Part One. The Quartet (ConquestlFields/KrbavadNovotny) 

6--7 Part Two. The Sextet (ConquestlFields/KrbavadMitterbauer/Novotny) 

8 Walking Pasha (Malli) 

Leena Conquest (voc), Paul Fields (p, v), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Walter Malli (dr, ss), Sepp 

Mltterbauer (tp), Fntz Novotny (cl, ss, khene, fl, perc) 

8. & 16 Jänner 1991, Soundfield Studio, HarmannsdorflNO 

Sunny Murray & Reform Art Unit 

Illumination 

(InRespect IRJ 009 401S [CD, veröffentlicht 1995]) 

Next Movie (Fields/Novotny) 

2 Existence (Fields/Novotny) 

3 Music Overdrive (Fields/Novotny) 

Leena Conquest (voc), Paul Flelds (p, v), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Sepp Mitterbauer (tp), Sunny 

Murray (dr), Fntz Novotny (cl, ss), Reinhard Ziegerhofer (b) 

7 Juli 1992, Volkstheater, Wien 

4 We Are Not At The Opera 

Sunny Murray (dr), Fritz Novotny (reeds) 

4. Mal 1994, Welgelsdorf/NÖ 
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Adolf Frohner/Fritz NovotnyfThe Reform Art Unit 

55 5teps ... 5even Segments With The Reform Art Unit 

(Granit Records GR 93001/RAU 1020 CD) 

Segment 1 Septet (KrbavadNovotny) 

Segment 2 Nontet (ConquestIMitterbauer) 

Segment 3. Octet (Mitterbauer/Rechtern) 

Segment 4 Nontet (FieldslSchlefer) 

Segment 5. Quartet (KrbavaclZabelka) 

Segment 6 Nontet (Flelds/Zabelka) 

Segment 7 Septet (NovotnylZlegerhofer) 

Leena Conquest (voc), Paul Fields (v, ss), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz 

Novotny (cl, SS, fl, perc etc.), Mario Rechtern (reeds), Hans "Echnaton" Schano (voc), Walter Schie

fer (dr, perc), Mia Zabelka (v), Reinhard Ziegerhofer (b) 

1. &. 2. Februar 1993, Soundfield Studio, Harmannsdorf/NÖ 

The Reform Art Unit Subway Performance featuring Sunny Murray 

(Granit Records GR 93003/RAU 1021 CD) 

1-7 Inside Work - Seven Movements dedicated to Sunny Murray 

Paul Fields (p, v), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (cl, ss, fl, perc), 

Mario Rechtern (reeds) 

5. Oktober 1993, Soundfield Studio, HarmannsdorflNO 

8 The Subway Performance featuring Sunny Murray- Eleven Movements dedicated to 

Adolf Frohner 

Stefan Bochdansky & Susanna Wilhelmlna (rezitation), Dleter Haspel (director), Leena Conquest 

(voc), Paul Fields (v), Georg Graf (reeds), Karl Wilhelm Krbavac (vdg, e-g), Se pp Mitterbauer (tp), 

Sunny Murray (dr), Salnkho Namtchylak (voc), Fntz Novotny (reeds, perc), Mario Rechtern (reeds), 

Hans "Echnaton" Schano (performance), Walter Schiefer (perc), Mia Zabelka (v), Relnhard Zle

gerhofer (b, e-b) 

2. September 1993, Westbahnhof/U3-Station, Wien 
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Sunny Murray/ Fritz Novotny 

Weigelsdorl 

(Granit Records gr 94006/RAU 1024 [CD; veröffentlicht 2000]) 

Weigelsdorf (Duo) (Novotny/Murray) 

2 4 Minutes 

3 20 Minutes 

4 Funk 

Hannes Groysbeck (b), Sandro Miori (reeds), Sepp Mitterbauer (tp), Sunny Murray (dr), Fritz 

Novotny (reeds), Mario Rechtern (reeds) 

11 . Mai 1994, Weigelsdorf/NO 

Reform Art Unit with M ilo Fine 

(Granit Records CD gr 96002 [veroffentlicht 2000]) 

Suite Milo 

Paul Fields (v, kb), Milo Fine (cl, dr, p), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc) 

29. November 1996, Soundfield Studio, Harmannsdorf/NO 

Homage to Arnold Schönberg and Anton von Webern by the 

Reform Art Quartet 

(Granit Records gr 98011) 

Miniaturen for Quartet, op. 9711-3 

1 Allegro non troppo 

2 Scherzo 

3 Finale 

Paul Fields (v, p), Karl Wilhelm Krbavac (vdg, p), Sepp M itterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc) 

9 Dezember 1997, Soundfield StudiO, Harmannsdorf/NO 
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Reform Art Quartet 

Suite Prague 

(Granit Records CD gr. 98012) 

1-5 Suite Prague, Part One - Five 

Paul Fields (v, p), Kar! Wilhelm Krbavac (vdg, p), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc) 

13. Juni 1998, Agneskloster, Prag 

Homage to Josef Matthias Hauer 

by the Reform Art Trio - Unit 

(Granit Records CD gr 99001) 

1-7 Homage to I M . Hauer. Nr 1-7 

Paul Fields (v, p), Kar! Wilhelm Krbavac (vdg, p), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, 

perc), Giselher Smekal (p) 

8. Jänner 1999, Alte Schmiede, Wien 

Reform Art Unit 

Homage to Josef Matthias Hauer 

(Granit Records CD gr 99002) 

1-5 Homage to J. M . Hauer Nr 1-5 

Paul Fields (v, p), Kar! Wilhelm Krbavac (vdg), Se pp Mitterbauer (tp), Frttz Novotny (reeds, perc), 

Giselher Smekal (p) 

25. September 1999, Minoritenkrtche, KremsINÖ 
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Reform Art Unit 

Alban Berg - Salvadore Dali - Thelonious Monk 

(Granit Records CD gr. 99003) 

1 Beständigkeit der Zeit (Fields/KrbavadNovotny) 

2 Genkai Nada (Gulda) 

3 Portraits sich erinnernder Engel (Smekal) 

4 Kybernikus (Gulda/KrbavadNovotny) 

5 Minotaurus (Fields/KrbavadNovotny) 

Paul Fields (v), Fran~oise Guiget (voc), Yuko Gulda (p, voc), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Sepp Mit

terbauer (tp), Fritz Novotny (reeds, perc), Giselher Smekal (p), Monika Stadler (harp) 

6. Oktober 1999, Creative Musics Studio, Wien 

Paul Fields Xperimental 

Charisma 

(Granit Records gr 2000001 [CD]) 

1--6 Charisma, Take 1--6 

Paul Flelds (p, e-v, tb), Hannes Groysbeck (e-b, groysophon, tp), Walter Malll (ss, as, dr), Fntz No

votny (ss, khene, perc) 

4. & 5. Jänner 2000, Alte Schmiede, Wien 

Reform Art Unit 

Light And Shadow Suite 

(Granit Records gr 2000007) 

Electnc Stnng (Fields/Novotny) 

2 April Drive (Fields/Novotny) 

3 Art House (Fields/Novotny) 

Paul Fields (v, p), Hannes Groysbeck (e-b, groysophon), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Walter Malli 

(dr), Sepp Mltterbauer (tp), Sunny Murray (dr), Fritz Novotny (khene, fl, ss) 

Dezember 2000 (3) bzw. April 2001 (1,2),0 O. 
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Ensemble Heute 

Homage to Bela Bartok and John Cage 

(Granit Records gr 2001 005) 

Pierrot Songs (Smekal) 

2 Bela (Novotny) 

3 lohn (Fields/Novotny) 

4 Ovid (Fields/Krbavac) 

Paul Fields (v), Margarete Jungen (mezzo soprano), Karl Wilhelm Krbavac (vdg), Sepp Mitter

bauer (tp), Fritz Novotny (khene, fl, SS, perc), Giselher Smekal (p), Monika Stadler (harp) 

Dezember 2000 (3), Marz 2001 (1,2), Juni 2001, o. 0 

Reform Art Unit I "Heute" 

Fontana tor John Cage 

(Granit Records gr 2001 006) 

1-3 Fontana for lohn Cage, Part 1-3 (FieldsINovotny/Smekal) 

Paul Fields (v), Margarete Jungen (mezzo soprano), Fritz Novotny (fl, SS, perc), Anna Maria Pam

mer (soprano), Giselher Smekal (p) 

28. Dezember 2001, Alte Schmiede, Wien 

Reform Art Unit 

Live at the LDM, SKIF-Festival 

(Granit Records gr 2002031) 

Petersburger Suite 

Hannes Groysbeck (e-b, groysophon), Sepp Mitterbauer (tp), Fritz Novotny (khene, fl, ss), GIseI

her Smekal (p) 

27 April 2002, LDM, St Petersburg, Russland 
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Reform Art Unit 

Live at the Dom, SKIF-Festival 

(Granit Records gr 2002031) 

Moskauer SUite 

Hannes Groysbeck (e-b, groysophon), Sepp Mitterbauer (tp), Fntz Novotny (khene, fl, ss), GIseI

her Smekal (p) 

29 Apnl 2002, Dom, Moskau, Russland 

496 6. Diskographie 



Personen- und Ensembleregister 
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Abdullah, Ahmet 374 
Abou·Khalil, Rabih 373f 
Abrahams, Brian 374 
Absolutely Music Orchestra 286 

Achleltner, Friedrich 67, 135 

Acting Ensemble 365f, 373 
Acting Five 372 

Acting Four 370 

Acting Seven 369-371,380 
Acting Trio 365, 369 
Aday, Marvln Lee 273 

Adderley, Julian "Cannonball" 27,29, 114, 
116f, 255f 

Adlernest, Alaeddin (siehe auch unter Brückl, 
Horst) 102f, 105f, 112, 123, 129, 132, 142, 
146,154,161,187,189,192, 254f, 327, 329f, 
332335,361,375 

Adorno, Theodor W. 145 

Adrian, Marc 226 
Ahmad Pechoc Trio 40f, 61, 73-75-76, 78--80, 

85, 87f, 90, 92, 96-99, 152f, 166, 187, 189, 
218,229,234 

Aichinger, Josef 348 

Alchinger, Oskar 203 
Alba, Alessio 198 
Alberts Jazztett 114, 117 
Alder, Victor 170 

Alexander, Peter 311, 321, 323 
Ali, Rashied 106 
Almost Meticulous 201 

Alpha 352 

Alpine Aspects 360 

Altena, Maarten 200 
Althaller, Fridl 30,47 

Ambros, Wolfgang 311 323 
Ambrosetti, Franco 29 
AM4 360 

AMM 15,212,316,389,391 
Anders, Ursula 325 

Andersen, Robln Christian 60, 210 

Anderson, Fred 33 
Andree, Ferry 202 
Anima (Sound) 34, 163, 289, 299 

Angerer, Manfred 10 
Angerer, Peter 382 
Apollinalre, Guillaume 65 
Armonicord 189, 194, 319 

Armstrong, Louis 26, 242 
Art Ensemble of ChlCago 111, 261, 302, 318, 

320,341 

Artmann, H. C. 25, 159 
Asriel, Andre 38 
Athanor 177, 192- 195,196,199,204,300,344 
Auer, Vera 23f, 27 

Aumaier, Reinhold 339, 354f 
Australian Jazz Qumtet 93 

Austrian All Stars 23, 33 

Ayler, Albert 101,104,111, 120f, 131, 133, 
136,158,201f,206,232-234,237,239,248, 

251,255,260,268, 2B7, 316, 319,328f,332, 
342,347,391 

Bablnsky, Ludwlg 23 

Bach, Johann Sebastian 309f 
Bachträgl, Erich 30, 33, 36, 94, 321 
Bärnthaler, Anton 74 

Baumer, Eduard 46, 52, 54 
Baha'u'lIah 94 

Baier, Sophie 165,168,170,173,201,213,324 
Bailey, Benny 29, 34 

Bailey, Derek 13f, 18, 35, 62, 184, 200, 203, 
212,317 

Bailleux,Odile 194 
Ba ker, Chet 24 

Baker, Mikey 376 

Barabbas(·Mayrhofer), ClauslKlauslHarun 
Ghulam 10,43-45, 66f, 80--81-87, 88-92, 

94-96, 98-103-105, 107-114, 117-126, 128f, 
132-139-144, 146, 148, 150-154, 156-159, 
161-166-170, 172-1B2, lB5, 188, 192- 197, 
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198, 200, 204,206-208,212f,219,223,227-

232, 246f, 249-251, 254f, 258, 261, 266, 272, 

277,290,292,300, 303f, 338f, 344, 350, 361 

Barabbas & (Sonnensymbol] 196 

Barabbas von der Klause 85 

Barber, Chns 311 

Barbieri, Lee Gato 233 

Barrelhouse Jazzband 25f, 143, 146 

Barth, Reno 44,61,117,203,257,363, 

379-381,391 

Bartkowskl, Peter von 38 

Bartok, Bela 12, 312, 348 

Bartz, Edek 291 

Basle, Count 50, 220 

Bassey, Shirley 311, 321 

Batik, Roland 320 

Bauer, Conrad 19, 204 

Bauer, Wolfgang 159 

Baum, Peter 43,124,132,136,151,209,271, 

285,288,292,295,326,391 

Baumann, Gunther 342 

Baumgartner, Ulrich 141 

Bausch, Armando 38 

Bayer, Konrad 25, 67, 226 

Beat The Heat 323 

Beche!. Sidney 26,30,48, 391 

Beethoven, Ludwig van 41,149-151,219, 287f 

Bekay, Beate 339, 344 

Bennmk, Han 15, 18f, 204 

Berann, Angela 304 

Berendt, Joachim--Ernst 11, 35f, 38, 105,326, 

391 
Berg, Alban 125f, 130, 145, 176, 202.210,312, 

332,368. 377f,387,393 

Bergelt. Siegmar 163, 288 

Berger. Joe 223. 225-227, 365 

Berger Karl(hanns) 107,163.246 

Berio, Luciano 13 

Bernard, Jeff 10,151.164.196.225.290.321 

Bethune. Christian 333.391 

Between 261 

Bhartiya. Jamaluddm 348 

Bilek. Robert 361.370 

Billard, Francols 350 

Bischof, Peter 54 

Black. Roy 242 

Blackwell. Ed 163 

Blakey. Art 25, 108.249 

Blanke, Toto 343 

Bley, Carla 28. 154, 182. 268. 293-295, 299, 377 
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Bley, Paul 28, 70, 195, 234, 249, 255. 260, 263 

Blind Lemon Jefferson 290 

Blobel, Uli 379 

Blood. Sweat & Tears 35 

Bloom, Leopold 225 

Blue Oanube Stompers 311 

Blue Note Seven 26 

Blue Note Six 26 

Blues Giants 376 

Blume, Joachlm 322-324 

Blumenhoven, Bob 24 

Bochdansky, Stefan 384 

Bock, Anton 372 

Boeckl, Herbert 52, 55, 117 

Bohlander. Carlo 39 

Boland. Francy 27,33 

Boll. Barbara 37f, 130 

Borca, Ka ren 191 

Borchert. Wolfgang 221 

Bornemann. Ernest 24 

Botelho. Cesarius A. 184 

Boulez, Pierre 31 

Bowie, Lester 318 

Brahms, Johannes 310,379 

Braitner, Toni 115 

Brauer, Carl 318.332,338 

Brauer. Timna 379 

Brauner-Thage. Erich 66f, 148 

Braxton, Anthony 33. 190. 325. 334f, 336, 

337f, 341 

Brecht. Bert 221 

Brecker, Randy 29 

Breicha. Otto 43,201 

Breteau. Xavler 319 

Breuker, Wllem 15,18-20,204,299.319.332 

Bnckell, Warren Seth 148, 290f 

Bndgewater, Cecil 109 

Briegi, Günter 47 

Brimfield, Bill 33 

Broadlahn 363, 370, 372 

Brochler, Heribert 290 

Brocksieper, Freddy 23 

Brodsky,Stefan 198 

Brotzmann, Peter 16-19. 204 

Bronner, Gerhard 198 

Bronner. Oscar 226 

Brotherhood of Breath 35 

Brown Clifford 47. 206 

Brown, George 199f, 343 

Brown, Manon 107,239,247.347 



Brubeck, Dave 23, 57, 76f, 211 

Bruckner, Anton B2 
Bruckner, Sylvia 355, 373 
Bruckl, Horst (siehe auch Adlernest, Alaeddln) 

10,47,73,75, BO, 92, 93f, 95--9B, 102, 103, 

104,106,109,113115, 117,121f, 125, 128f, 

135,137, 140f, 143, 146, 147,148,152, 

157-160,162 164,169-171, 174f, 179, 181, 

188-192,195, 197f, 200, 204, 206, 212, 234, 

254f, 258,277, 290, 304, 325, 327-331, 340, 

343, 346f, 361 

Bru[ggerl, Klaus 371f 

Brunner, Otto 46 
Brus, Günther 67f, 104 

Bruynmckx, Walter 39f 

Buchsbaum, Maria 44f, 65 

Buddle, Errol 93 

Buhles, Günter 10, 317 

Bukowski, CharIes 226 

Burchart, Bernt 320 

Burwik, Peter 161 

Busek, Erhard 253 

Byrd, Donald 27 

Cage, John 56, 97, 184, 301 

Camper van Chadbourne 203 

Cardew, Cornelius 15 

Carr, lan 39, 374 

Carter, Kent 107,163,194,246,248,255 

Carter, Ron 27, 29 
Cavalll, P,erre 29 

C-Department 35, 180, 272, 285 

Ce/estrial Communlcat/On Orchestra 193 

Cerha, Fnedrich 264, 316f 

Chadbourne, Eugene 184, 200, 203 

Chalifeh, Tarek 240 

Chaloff, Serge 83 

Chamaleon 382 

Chambers, lInda 344 

Chaos Brothers 198f 

CharIes, Ray 85 

Chereau, Patnce 381 

Cherry, Don 28, 107, 163, 232, 246, 248, 268, 

274,287,293,302,322,341,363 

Chicago 35, 273 

Chlum, Zdenek 111, 113,248,251,258,261 

Christiansen, Godborg 236,242,251 

Chnstmann, Günter 12 

Clarke, Kenny 24, 27, 33 

Clayton, Adam 391 

Clemencic, Rene 97,321 

Clement, Fred 136 

Cleveland, Jimmy 26 

Cobham, Billy 108 

Cocteau, Jean 97,181 

Coleman, Bill 26 

Coleman,Ornette 13-15,31, 69f, 78-80, 83, 

86, lOS, 141, 158, 163, 191,202,205,207, 

211,221,232,235,238,241,293,331 

Coltrane, John 11,26, 30f, 48, 68-70, 86, 91, 

93,97,101,121,211,228-230,232,234, 

237-239,246,248,254,259,287,291,313, 

320,335, 349f,386,391 

Conquest, Leena 373f, 378-381, 385 

Cooper, Bob 93 

Corbett, John 39, 186 

Corea, Ch,ck 180 

Corti, Axel 159 

CourboIs, P,erre 14 

Craft, Robert 157 

Cunnmgham, Merce 111 

Curson, Ted 27 

Curtis-Gatterburg, Gail 169f 

Cyrille, Andrew 344, 347f, 351, 354, 360 

Czadek, Heinz 153, 209, 271, 287, 29H, 294f, 

376 

Czerwenka,Oskar 324f 

Dafeldecker, Werner 37, 40, 20H 

Dall,Salvadore 387 

Danleis, Eddle 29 

Danlelsson, Palle 15 

Danube Art Group (DAG) 104, 164, 231, 

236-239, 392 

Danzer, Georg 311 

Danzmayr, Wolfgang 318,331 

Darling, Wayne 34 

Dasek, Rudolf 299 

Das Solo-Orchester 377 

Dauner, Wolfgang 14, 164 

Davls, Miles 26f, 68, 83, 95, 180, 186, 222, 229, 

249, 270, 274, 277, 302, 352, 367f 

Debussy, Claude 60 

Degn, Günter 148 

Degn, Helmut Christian 308, 357 

DeJohnette, Jack 180 

Denscher, Barbara 41 

Deppe, Andreas 10 

Desmond, Paul 23 

Detroit Free Jazz 261 
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die reihe 111, 264 

Dietrich, Marlene 136 

Dixon, Bill 28,34,182,184 

Doderer, Heimito von 113 

Dodge, Bobby 34 

Doldinger, Klaus 248, 296 

Dolphy, Eric 202, 229, 232, 237f, 254, 332 

Doran, Christy 163 

Dorsey, Jimmy 23 

Dorsey, Tommy 23 

Doxat, Robert 66 

Drahdiwaberl 197 

Drewo, Kar ' 23, 25, 27, 33 

Dschungelorchester 262, 360 

Duckbl/led Platypus 372 

Dutch SWing College Band 27 

Dyani, Johnny 363 

East West Trio 348 

Eckhart, Godwin 54 

Eclipse Alley Stompers 83, 105 

Edelhagen, Kurt 24, 27, 30 

Edgar, Devar 354 

Eggers, Jörg A. 353 

Ehrenreich, Teddy 162, 296 

Einem, Gottfried von 235 

Eise!. Günther 93 

Eisendie, Helmut 44, 326 

Elsler, Georg 68 

Eisler, Hanns 18, 196 

Electric Circus 343 

Eigart, BI I 308, 381f 

Elibal, Bleda Rauf 373-375,381f 

Ellington, Duke 26,374 

Emergency 261 

Engerth, Ruediger 43,53,61,98,112, 117, 

122, 125,131f,134, 136, 142,146,151,153 

158, 209, 226f, 240, 256, 271, 284, 286. 288. 

292,320,326,342,391 

Ensemble Kontrapunkte 298 

Ensemble XX. Jahrhundert 161 

Erben, Mlscha 386 

Eneson, Rolf 29 

Ernst, Gustav 226, 253 

Eternal Untt 344f 

Eurojazz-Orchester 29. 115, 229 

Evans, Bill 59. 61,68,296 

Evans, Gil 331 

Fahsl, Eduard 71,82,98, 161, 18~192, 206 
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Fairweather, Digby 39 

Falb, Hans 191,193,213,327,333,335 

Fantei, Willy 115 

Farmer, Art 28f, 33f, 220, 321, 346 
Farrell, Joe 108, 250 

Fassbinder, Ralner Werner 104 

Fatty George 24-28, 34-36, 88f, 115, 152, 272 

Fehring, Johannes 23,33,35,311 

FelChtner, Dieter 289, 304, 308. 381 

Fellini, Federico 333, 358f 

Ferguson, Maynard 27 

Ferllnghetti, Lawrence 221, 226, 237f 

Fessler, Ingnd 304 

Feuerstein, Günther 135, 177 

Fheodoroff, Nikolaus 234 

Fick!. Paul 308f, 326, 332, 341, 344 

Fjelds, Paul 10,218,223. 309--310-312,313-3 

15,317f,320-325.327-331 333-335,337-

341,344,346, 349--355,357-362, 364f, 367-

369,371-374,377-381,383.385-390,393 
Filmton 200 

Fine, Milo 317,333,338,350,384,388,391 

Fischer, Johnny 24, 27, 59 

Fischmann, Lothar 154, 292, 295 

Fitzgerald, Ella 25, 27 

Fleck, Karl Anton 44, 64, 71 , 72-75-78,80,82, 

88,90,98,105,148,152 161 177,18~192, 

205f, 208, 227, 307 

Fleck, Robert 38, 130 

Fleischer, Wolfgang H. 113 

Flurschütz, Horst 251 

Förster, UZZI 27, 59, 89 

Franz Josef 1., Kaiser von Österreich 168 

Freeman, Bud 321 

Free Plano Tno 178 

Free Sounds (Basel) 15 

Free Sounds (Koller) 34 

Frieberger, Padhi 10, 82f, 85. 88, lOS, 251 

Friedman, Don 27 

Fnschauf, Eduard 135,166,279,313 

Fritsch, Gerhard 363f. 366, 371 

Fritz, Johann 114, 293 

Frohner, Adolf 67, 382-384 

Fuchs, Ernst 58, 66f, 99 

Fuchs, Heinrich 45 

Fuchs, Llmpe 34, 289 

Fuchs, Paul 34, 289 

Fürst, Karl 47 62 

Fussenegger, Uli 37 

Fux, Herbert 54 



Gaar, Robert 189, 192 

Gärtner, Hans 59 
Gafton, Gunther 233, 237, 239f, 242 

Galsbauer, Hubert 248 
Galaxie Dream Band 171,299 

Gare, Lou 15 
Garner, Erroll 91 

Gamson, Jlmmy 108,183,250 

Gasllni, Giorgio 211 

Gaube, Wilhelm 159, 162 

Geduldig & Thimann 291,311 

Geier, Gerd 181-184 

Gelr, 8runo 290 

Geld, Tom van der 382 

George, Stefan 355f 

Geröly, Tamas 370 

Gersak, Mellta 296 

Gershwtn, George 339 

Gerstl, Elfriede 67 

Getz, Stan 24, 27, 345 

Gtllespie, Dlzzy 24, 49f, 59,82,85, 206, 220, 240 

Gtlson, Jeff 193 

Gtnsberg, Allen 221,226 

Giraud, Albert 380 

GIsmonti, Egberto 341 

Gluffre, Jlmmy 26, 30f, 70, 107, 228, 263 

Glanz, Christian 130 

Giawischnlg, Dleter 10,30,31-33,36,79,205 

Globe Unlty (Orchestra) 15, 38, 130 

Globokar, Vinko 316,382 

Görnet, Rudolf 360 

Goertz, Harald 41,215 

Goeschl, Roland 159 

Goethe, Johann Wolfgang von 379 

Goison, 8enny 86 

Goode, Cooleridge 80 

Goodman, Benny 23f, 27, 49, 50, 294 

Gordon, Dexter 28 

Gosch, Reinhard 363 

Graczoll, Kurt 10,106,232,236, 238f, 242, 

244, 247 

Gradlschnlg, Herwlg 371 

Graettlnger, Bob 47, 70 

Graf, Georg 384 

Grah, Bill 24, 115, 160 
Grah, Heinz 24 

Granz, Norman 26, 49 

Grappelli, Stephane 373 

Gratzer, Hans 323 

Graves, Milford 106 

Grazer Philharmoniker 93, 102, 198 

Greene, Burton 344, 347f, 351, 391 

Greenlee, CharIes 183 

Greger, Max 27, 30 
Gnffin, Johnny 28, 341 

Gnssemann, Ernst 294f 

Groof, Carl de 23 
Groysbeck, Hannes 352f,359,372, 386,393 

Groysbeck, Stefan 352f 

Gruber, Heinz Karl 164 

Gruppo Romano Free Jazz 15 

Günther, Bernhard 41,215 

Gutersloh, Albert Paris 51-53,55,60,66,154, 

210,303 

GUiget, Francoise 387 
Gulda, Friedrich 23, 25f, 29f, 34, 36, 58, 115, 

163,229, 288f, 299, 322f, 325, 374 

Gulda, Yuko 374, 387 

Gumpert, Ult 19 

Gutenbrunner, Brigitte 373 

Gutfreund, Oto 258 

Guth, Peter 346 

Guy, Barry 35 . 

Gypsy Love 35, 272 

Haberl, Horst Gerhard 159, 162f, 165-168 

Haden, Charlie 163, 206 

Hahn, Glenn 348 

Hatndl, Andrea 357 

Haley, Btil 311 

Hamel, Peter Michael 261 

Hamilton, Chico 27 

Hammer, Jan 29 

Hammond Explosion 380 

Hampel, Gunter 13f, 62,171,203,295,299, 

317 

Hampton, Lionel 25f, 30, 47-50, 82, 220 

Hampton, Silde 35 

Hancock, Herbie 27 

Hansen, Rudolf 23, 33, 376 

Harper, Billy 250 

Harper, Lee 34 

Harriott, Joe 13-15, 62, 78, 80, 205 

Harris, Beaver 183 

Hartleben, Otto Erich 380 

Hartmann, Hans 289 

Haspel, Dieter 384 

Haubenstock-Ramatl, Roman 307, 370 

Hauer, Josef Matthias 234f, 260, 263, 277, 

286,309-311,368f,376-378,387,389,393 
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Hawkins, Coleman 206, 376 

Haydn, Joseph 82 

Haydn-Orchester 59 

Hayes, Tubby 80 

Haynes, CharIes 107, 246f 

Heath, Ted 26 

Heidrich, Walter 23,71 

Heijden, Rinus van der 44,216,391 

Heilingsetzer, Semlrah 44 

Heinisch, Eduard 326 

Heinrich, Heiner 200 

Heinz, Gerhard 113 

Hellbusch, August .. Aleddin" 55 

Heller, Andre 311,321,323,346,352 

Henderson, Joe 24 

Hendrix, Jimi 376 

Henisch, Peter 190, 226, 253, 340 

Henkels, Michael 344 

Henry, Ernle 86 

Herbolzheimer, Peter 27 

Herget, Raoul 370 

Herman, Woody 23, 26 

Hermann, Heinz von 26f, 59, 61 

Hermann, Peter 305 

Herrmann, Gerhard 247,304,331 

Herzmanovsky-Orlando, Fntz von 242, 302f, 

351,389 

Heyse, Ulli 251 

Higashwama 198 

Hmdemlth, Paul 195 

Hmo, Terumasa 299 

HipHop Fmger 203, 380, 385 

HlpP, Jutta 24, 27 

Hochrainer, Richard 71,321 

Hodges, Johnny 391 

Hodina, Karl 202 

Höfler, August 32f 

Högler, Christa 185 

Hölderlin, Friedrich 384 

Hörler, Walter 60,178, 261f 

Hofer, Andreas 339 

Hoffmann, Karl Ernst 171 

Hoffmann, Wolfgang 350 

Hofmann, Werner 111, 134, 258 

Holiday, Billie 374 

Holland, Dave 180 

Hollegha, Wolfgang 53f 

Holler, Karl Heinz 39 

Hollywood Saxophone Ouartet 47 

Holman, Bill 23 
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Holzbauer, Siegfried 215 

Homesick James 376 

Honsmger, Tristan 200 

Horenstein, Steve 184 

Horton, Bob 58, 62 

Hot Club d'Autriche 373 

Hot Club Vienna 22 

Hotel Morphila Orchestra 362 

Hove, Fred van 12f, 19, 203 

Hrdlicka, Alfred 68, 117,370 

Hubbard, Freddle 25, 29, 363 

Huber, Harald 41 

Huber, Thomas 359 

Hubmann, Franz 67, 112 

Hubseh, Wolfgang 248 

Human Arts Ensemble 331 

Human Dates Ensemble 366 

Hummel, Franz 289f 

Hundertwasser, Friedensreich 51,54,58, 66f, 

B5 

Hunter, Rodney 385 

Huston, John 333 

HygeJund, Nate L 131 

Jbrahlm, Abdullah 163,341,373,382 

Improvising Eleven 355,361 

Improvlsmg Orchestra 355 

Inderhees, Ca rlo 200 

Inside Out 355 

InternatIonal Workshop Orchestra 337f 

Interplay 331 

Isaiah, Richard 355, 357, 360, 362f 

Ives, Charles 263, 333, 340 

Izenzon, David 259 

Jackson, Ambrose 107,111,164,247 

Jackson, Milt 249 

Jacquet, Illinois 93 

Jäger, Heinz 323-325, 329f, 335, 337, 340, 357 

James, Harry 30 

Jandl, Ernst 226, 237 

Jannotta,Roger 382 

Jaritz, Leo 311 

Jarrett, Keith 259 

Jaschke, Bruno 216 

Jazz Composers (Guild) Orchestra (JCO) 28, 

232, 268, 286 

Jazz Darings 14 

Jazz-Kapelle TOn! Mlchlmayr 16&--168, 174, 

204 



Jazz Messengers 108 
Jeannee, Michael 123,125,160 

Je1mek, Elfriede 141 

Jeilnek, Fnednch 10 

Jenkins, Leroy 35, 317, 322 

Jesus von Nazareth 83 

Jeunesse·Chor 322 

Johnson, J. J. 27,29,47 

Jones, Carmell 28 

Jones, CurtlS 114 

Jones, Elvin 80, 108, 250 

Jones, Qumcy 220 

Jordan, Sheila 341 

Josel, Manfred 29 

Josel, Rudolf 29f, 93, 117 

Jose/·Tno 30,73,74 

Joseph Ho/brooke 14, 211 

Jost, Ekkehard 11-19,21,31,37,39,391 

Joyce, James 225, 302f, 348, 351, 357, 360, 

389f 

Jungen, Margarete 387 

Jungk, Robert 226 

Jungwirth, Martha 66,90, 117, 148 

Kagel, Maunclo 149, 287f, 323 

Kahowez, Günter 226 

Kalnem, Heinrich von 371 

Kampmann, Wolf 39 

Kandmsky, Wassily 85 

Kandut, Helmut 240 

Karajan, Herbert von 172 

Karajan Street Jazzband 25,83 

Karg, Jürgen 164 

Karl, Ingnd 36, 184, 198, 200 

Karner, Manfred 355 

Kassecker (Produzent) 199 

Katz, Dill 374. 380 

Kaufmann, Dieter 297, 307f, 318, 325f, 346, 

370, 393 

Keane, Shake 80 

Kedl, Rudolf 162 

Kellem, Butch 180 

Keiner, Martm Myron 216 

Kemptner, Helmuth 181,196,290 

Kenton, Stan 24, 26, 50 

Kenyatta, Robm 239 

Kernfeld, Barry 39 

Kerouac, Jack 226 

Kerschbaum, H C "Cherry" 290 

KhaJjam, Omar 105, 227 

Kiehtrelber, Albert Conrad 53 

King,BB . 115 

Kirk, Roland 95, 199 

Kirnbauer, Susanne 159 

Kitt, Florian 346 
Klaffenbäck, Harry 308,355,357,360,381 

Klamer, Bernd 227, 232 

Klee, Paul 85 

Klein, Christoph 164 

Kleines Tanzorchester von Radio Graz 30 

Klein, Helmut J. 136 
Klei n, Oscar 24, 27 

Kleinschuster, Ench 29f, 33-36, 89, 115, 248, 

320, 323, 353 

Klemmer, Peter 223 

Klemmer, Robert 226 

Klimm, Joe 14 

Klos, Wolfgang 346 

Knauer, Wolfram 38 

Knelhs, Hans Maria 354 

Knessl, Lothar 41, 137f, 141, 148, 153, 173, 

190,286 

Kobalek, Otto 226 

Kocer, Renate 200 

Koch, Klaus 19 

Kocherscheidt, Kurt 66 

König, Gunda 318,325 

Königstedt, Harry 287 

Körner, Fnednch 30, 73, 191 

Körner, Theodor 98 

Kogelnlk, Kiki 66 

Kogler, Herbert 365 

Koglmann, Franz 10, 34, 36, 39, 40, 42, 128, 

157-159,162-164,167,171,176f, 

18G-185-186, 198-200,205,208,213,215, 

285,288,293, 299f, 302, 304, 306, 319, 337, 

343,346,348,361,370,376 

Kolisch, Rudolf 211 

Koller, Hans 22-24, 27f, 34, 36, 71, 88f, 187, 

221, 345, 346 

Kolleritsch, Elisabeth 40, 74 

Kolovany', Peter 239, 247 

Konitz, Lee 11,24,27 

Kopf, Cornelius 148 

Kos, Wolfgang 146, 285 

Koschatzky, Walter 65, 73, 91 

Kotrba, Fntz 10, 106f, 157, 180f, 196f, 

241- 243, 244f, 247-251, 254-256, 261, 269, 

272,290, 299,304f, 307, 313, 338f, 350, 

357, 389 
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Kovac, Roland 22, 24, 27, 35, 59 

Kovarik, Klaus 327, 329, 337 

Kowald, Peter 16f, 39,165,171,189,201, 

203f,305,306,308,319,391 

Kowanz, Karl 200 

Krajanek, Andreas 272, 290 

Kramar, Thomas 379-381,384,391 

Kramer, Kurt 237, 239 

Kraner, Dietrich Helnz 40, 217f, 270 

Krautgartner, Karel 34f, 115, 162 

Krbavac, Karl Wilhelm 10,375, 376f, 378-381, 

383,385,387,389,393 

Kreisler, Fntz 219 

Kren, Kurt 83, 104, 226 

Krenek, Ernst 346 

Kreuzer, Albert 192 

Kriesche, Rlchard 159, 162 

Kruntorad, Friedrich (7) 62 

Kubik, Gerhard 25 

Kühn, Joachlm 15,29,165,261 

Kugler, Ernst 35 
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