Laurent de Wilde, piano et Furio De
Castri, basse, conférant & ces mélodies
une irrésistible essence, ils suscitérent
d’admirables et énigmatiques* insurrec-
tions de désirs.

Jean-Noél von der Weid

1. Mais la France posséde un bon swing en
cette musique qui fut trop longtemps consi-
dérée dans I’Hexagone « comme une musi-
que de sauvages » (!). Quelque cinquante
clubs programment du jazz — mais chacun
pour soi et sur de courtes périodes, il est
vrai —, presque trop de disques sont diffusés
(plus de trois cents nouvelles références
arrivent chaque mois dans les bacs de
grands magasins comme la Fnac ou Virgin).
«Un chiffre trompeur, précise Pascal
Anquetil, responsable du Centre d’in-
formation du jazz, car il s’agit pour la
majorité de rééditions, ce qui rend la nou-
velle production plus fragile que jamais. »
Notons encore que c’est grice a Maurice
Fleuret, directeur de la Musique et de la
Danse de 1982 & 1986, que le jazz, long-
temps ignoré par 1’Etat, est enseigné dans
une bonne douzaine de conservatoires na-
tionaux. Enfin, sachons que sur les 2000 a
2500 professionnels recensés en France, une
centaine seulement vit de sa musique. Alors,
le jazz frangais, écartelé entre technique et
passion, peut-il soutenir la comparaison
avec les grands noms du jazz américain ?

2. Quelques festivals hors période estivale, du
Mans & Angouléme, d’Amiens a Coutance,
de Mulhouse & Banlieues bleues (autour de
Paris), sattachent en outre & diffuser du jazz
européen ; nous en reparlerons.

3. A écouter: non dimenticar, Aldo Romano
Quartet (Paolo Fresu, trompette, Franco
d’Andrea, piano, Furio Di Castri, basse).

4, « Ein Riéitsel ist Reinentsprungenes... » écri-
vait Halderlin & propos du Rhin. Souvent
les codas de ces mélodies semblent sourdre
comme le jaillissement pur des origines.

mprovisations-
fest

La Chaux-de-Fonds: Féte des Musi-
clens Suisses
(2.—4. September 1994)

Vor zwolf Jahren, bei dem noch von
Klaus Huber initiierten «Fest der
Musik» in Zofingen, versuchte der
Schweizerische Tonkiinstlerverein erst-
mals in seiner Geschichte improvisierte
Musik gezielt ins Programm eines Ton-
kiinstlerfestes einzubeziehen. Damals
benannte man diese Musiker mit dem
inzwischen aus der Mode gekommenen
Adjektiv «alternativ», und fiir ihr Tun
versuchte man sogar die Kategorie der
A-Musik einzufithren. Die improvisie-
renden Musiker mussten in Zofingen
allerdings zum grossten Teil aus exter-
ritorialen Zonen des Tonkiinstlervereins
rekrutiert werden, denn kaum einer war
Mitglied des Tonkiinstlervereins, es sei
denn, er hitte sich — wie Urs Peter
Schneider — auch als «seridser» Kom-
ponist seinen Namen gemacht. Heute
hat sich in dieser Hinsicht beim Ton-
kiinstlerverein vieles gedndert. In der
zweiten Hilfte der achtziger Jahre wur-
den improvisierende Musiker zwar
noch einmal ausgegrenzt, seit einigen

Jahren aber konnen sie dem Verein
problemlos beitreten, und sie haben mit
Jacques Demierre und jetzt neu mit
Dorothea Schiirch, die ihm nachfolgt,
sogar einen stindigen Vertreter im Vor-
stand. Das Fest von La Chaux-de-Fonds
war gleichsam die dussere Bekriiftigung
dieser Offnungstendenz. Dass diese in-
nerhalb des Tonkiinstlervereins nicht
auf eitel Freude stosst, haben die mei-
sten komponierenden Mitglieder mit
ihrer Abwesenheit bestitigt. Solches
konnte dem Erfolg des Festes keinen
Abbruch tun; der Publikumsandrang
war sehr gross.

Aber nicht nur beim Tonkiinstlerverein,
sondern auch bei den improvisierenden
Musikern hat sich vieles zum Guten
verindert. Von einer eigenstiindigen
Szene der improvisierten Musik konnte
in Zofingen noch keine Rede sein; wenn
damals iiberhaupt improvisiert wurde,
dann zerfielen die Improvisationen im
besseren Falle in ihre stilistischen In-
gredienzien, oder sie konnten sich — im
schlechteren Falle — von den Fesseln
der Jazzidiome erst gar nicht befreien.
Einzig das Duo Moslang-Guhl gab in
Zofingen mit zum Teil abstrusen In-
strumenten eine Andeutung von den
wirklichen Perspektiven einer frei
improvisierten Musik.

Das Fest in La Chaux-de-Fonds zeigte
ein ganz anderes Bild, sowohl in der
Professionalitit, z.B. in der technischen
Beherrschung, als auch in der Vielfalt
unterschiedlicher Tendenzen. Die Jazz-
aufkleber haben sich entweder verlo-
ren, oder sie sind ironisch eingebaut
wie etwa bei den Strassenmusikern der
Fanfare des Loups. Yor allem aber sind
die improvisierenden Musiker fast
génzlich von der ebenso autoritiren wie
ohrenbetiiubend hohen Lautstirke ab-
gekommen; es wird kaum mehr dem
alles entdifferenzierenden Power gehul-
digt. Mit Ausnahme der adoleszenten
Befreiungsschlidge von Adrien Kessler,
die ich hier aus gebotenem Respekt
vor der Jugend tibergehen will, hat im-
provisierte Musik heute — pointiert for-
muliert — sehr viel mehr mit einem
Streichquartett zu tun als mit den popu-
laren Musikrichtungen, denen sie —
historisch betrachtet — entstammt. Das
musikalische Material ist dasselbe wie
bei der fortschrittlichen Musik, und
viele improvisierte Texturen wéren bei
einem Blindversuch von komponierten
kaum mehr zu unterscheiden, Versucht
man die Musik dieser drei Tage pau-
schalisierend zu beschreiben, so er-
scheinen Stilmerkmale, die heute auch
bei einem Festival mit «seritser» Musik
itberwiegen: auf der einen Seite domi-
nieren einfache formale Gesten, wie
z.B. langsamer Auf- und Abbau oder
lange und kontinuierlich sich verin-
dernde Muster mit sensibilistisch-
meditativer Tendenz; auf der andern
Seite erklingen kurze eruptive Ausbrii-
che, die sehr kérperlich wirken, weil sie
in Dauer und Bewegungsablauf mit ein-
fachen Korpergesten — z.B. mit einem
Armauswerfen — korrespondieren; sol-
che Ausbriiche konnen sich vereinzelt
auch in ein Tuttiwiiten steigern.

Gerade wegen dieser Konvergenz zwi-
schen improvisierter und komponierter
Musik ist es bedauerlich, dass nur
wenige Komponisten dieses Fest in
La Chaux-de-Fonds besuchten. Diese
hitten sich hier ndmlich mit interessan-
ten (In-)Fragestellungen ihres Tuns
konfrontieren konnen. Zwar ist in der
postseriellen Musik der Einbezug im-
provisatorischer Elemente immer wie-
der ein Thema gewesen; dieses wurde
aber — vom Radikalismus eines Cage
mal abgesehen — hiufig auf den gleich-
sam «padagogischen» Aspekt reduziert,
wieviel Freiheiten denn einem Interpre-
ten innerhalb einer vorgeschriebenen
Struktur belassen werden konnen. Die
frei-improvisierenden Musiker stellen
heute diese Fragen grundsiitzlich neu;
auf die Autoritit des Komponisten sind
sie nicht einmal mehr im Sinne von
Cage’s abwesendem Autor angewiesen.
Sie bringen Losungen zustande, die der
Komposition ebenbiirtig oder sogar
iiberlegen sind. Wenn man hort, mit
welcher Leichtigkeit improvisierende
Musiker beispielsweise Ubergénge zwi-
schen Gerusch und Ton zu realisieren
wissen und in welchem Masse der
Spannungsablauf hier in einzelnen Ab-
schnitten stimmt, weil er erlebt und
nicht bloss ausgezihlt ist, steht plotz-
lich die Rolle des Komponisten selber
zur Disposition, und zumal die Rolle
von Komponisten, die quasi intuitiv aus
dem Moment heraus schreiben und sich
an keine sogenannt «intellektuellen»
Ordnungen halten, indem sie entweder
«erinnerungslose» oder dann extrem
redundante Musik komponieren.

Dies wurde fiir mich in La Chaux-de-
Fonds bei jenen Improvisationen am
offensichtlichsten, die von gewissen
Puristen als «Komposition» disqualifi-
ziert wurden, ndmlich bei den Vorfiih-
rungen des schwarzen Musikers Butch
Morris. Er war als auslidndischer Gast
vom Tonkiinstlerverein fiir dieses Fest
eingeladen worden.

Morris arbeitete wihrend einer Woche
mit Studenten der Konservatorien
Le Locle, La Chaux-de-Fonds und
Neuchétel und mit einer Gruppe impro-
visierender Musiker zusammen und
erprobte mit ihnen sein Konzept der
conducted improvisation. Diese Form
der geleiteten Improvisation hat Butch
Morris vor allem mit Ensembles von
Kammerorchestergrosse erfolgreich er-
probt. Das «Orchester» in La Chaux-
de-Fonds bestand aus unterschied-
lichsten Instrumentalisten und einer
Vokalistin (ohne Solo-Funktion). Die
einzelnen Musiker spielten hier nicht
einfach drauflos, sondern sie wurden
von Butch Morris kontrolliert und diri-
giert. Die sogenannte Selbstverwirkli-
chung ist bei diesem stark gefiihrten
Konzept von untergeordneter Bedeu-
tung; deshalb sind einige Musiker wohl
auch wiihrend der Probephase ausge-
stiegen. Mit Komposition allerdings
oder mit traditionellem Dirigieren hat
die conducted improvisation nahezu
nichts zu tun. Will man unbedingt
nach einem Analogen suchen, so wire
Morris® Rolle am ehesten mit jener
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eines Theaterregisseurs vergleichbar,
der sich von Schauspielern Angebote
machen ldsst und diese selektioniert,
memorisiert und variiert; all dies ge-
schieht bei Butch Morris in real time:
Wiihrend das «Orchester» spielte, wiihl-
te Morris standig Ausschnitte und Frag-
mente aus, und er liess sie mit einem
speziellen «Memo»-Zeichen gleichsam
«abspeichern». Auf solche memorisier-
te Texturen konnte Morris dann wih-
rend der Improvisation immer wieder
zuriickkommen. Fast noch eindriickli-
cher wirken bei der conducted improvi-
sation jene Verfahren, wo Morris direkt
das ganze Orchester «dirigiert», sei es
in hochst differenzierten Tutti-Stellen,
sei es, indem er mit schneller Hand-
bewegung iiber das Orchester hinweg-

sen: mit einem quasi «jubilierenden
Jauchzen» im héchsten Register klang
die Improvisation aus.

Mit Butch Morris’ durchgehorten Im-
provisationen konnten die unconducted
improvisations betreffs musikalischer
Dichte und formaler Schliissigkeit nur
schwer mithalten. Zwar spielte hier die
sogenannte Selbstverwirklichung eine
viel grossere Rolle, aber wie bei Selbst-
verwirklichungen in andern Disziplinen
steht und fillt hier alles mit den Mog-
lichkeiten und natiirlich auch mit der
momentanen Stimmung der Improvisie-
renden. So fehlte dann jemand, der die
Pianistin Iréne Schweizer dazu anhielt,
das musikalische Material zu erneuern
und vor allem die Pausen und die Mo-
mente mit gefdrbter Stille ihrer Partne-

Der Gast des Schweizerischen Tonkiinstlervereins, Butch Morris, mit Studenten in

La Chaux-de-Fonds

gleitet und — als wiire sein Dirigierstab
ein Lichtkegel — immer nur jene Instru-
mente spielen, auf die sein Taktstock
zeigt." Gerade dies letzte ermoglicht
geschmeidige Klangbewegungen und
rasend schnelle Farb- und Register-
wechsel, die sich jeglicher Reproduk-
tion im Sinne einer Partitur entziehen.
In der Hauptsache beschrinkte sich
Morris’ Rolle allerdings auf eine Ar-
beit, fiir welche die improvisierenden
Musiker im Eifer des Gefechtes hiufig
keine Zeit mehr haben, — nimlich auf
die des Horens. Ahnlich wie ein guter
Kameramann unsern Blick auf die we-
sentlichen Dinge lenkt, konnte Morris
mit seinen oft kargen Handbewegungen
die interessanten Momente hervor-
heben. Auch aus den einzelnen Inter-
preten holte er dabei das beste heraus,
— wunderbar etwa, wie er zwei junge,
durch klassisches Repertoire einiger-
massen verbildete Geigerinnen von
ihren Vorbildern zu befreien wusste,
oder wie er in der gleichen Improvisa-
tion die Vokalistin Dorothea Schiirch —
mit sehr viel mehr Erfahrungen und mu-
sikalischen Moglichkeiten — gleichsam
in ein Gestikulieren zuriickband, um ihr
dann die Gestaltung des zwingendsten
Schlusses dieser drei Tage zu iiberlas-
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rin Joélle Léandre aufzunehmen, anstatt
alle zehn Sekunden eine brillante Mann-
heimer Rakete oder anderes Feuerzeug
aus ihrem Repertoire virtuoser Spiel-
figuren loszuschiessen. Umgekehrt be-
hiitete niemand die Kontrabassistin und
Vokalistin Joélle Léandre vor ihren
dilettierenden Ausfliigen ins instrumen-
tale Theater, Wie ich schon andeutete,
umging Butch Morris mit seinem Vor-
gehen eine der Hauptschwierigkeiten
des freien Improvisierens, ndmlich die
beschrinkten Memorisierungsmaoglich-
keiten eines improvisierenden Musi-
kers. Am manifestesten wurde dies
beim Projekt Vernetzungen/Réseaux der
Coopérative suisse de musiciens (CSM ).
In einer einstiindigen Improvisation
wurde da aus dhnlichen Gesten eine
Musik zu entwickeln versucht. Als Zu-
horer befand man sich bei dieser «kom-
ponierten» Improvisation schon bald in
der paradoxen Situation, dass man mehr
wusste als die Musiker: das Material
war bekannt und auch die Entwicklun-
gen blieben voraussehbar, Die neun
Musiker der CSM mochten dies gespiirt
haben und inszenierten Ausbruchs-
versuche. Hier scheuten sie leider vor
billigsten Gags nicht zuriick. — nicht
einmal in den Niederungen des franzo-

sischen Boulevardtheaters wagt man
heute solche Abgegriffenheiten wie das
laute Verlassen des Saales oder das
Zuknallen einer Tiire noch zu verwen-
den! Auch der ideologische Kern der
freien Gruppenimprovisation, das be-
freite und befreiende Zusammenspiel
in der Gruppe, wurde kaum eingeldst.
Was von dieser bemiihten Improvi-
sation, bei der sich die Musiker alle
auch ein gutes Stiick zu ernst nahmen,
in Erinnerung blieb, war schliesslich
die Leistung eines einzelnen, nimlich
ein durchaus beeindruckendes Solo des
Pianisten.

Wie schwierig es ist, Tiefsinn zu impro-
visieren, ohne sich in ausgetretenen
Pfaden zu bewegen, war bei den Im-
provisationen der Vokalistin Hannah
E. Haenni zu beobachten. Mit dem
Selbstverstdndnis einer Tragodin erging
sie sich in Orientalismen, aber trotz des
grossziigigen Gebrauchs eines face
shifters war sie weder dem artikulato-
risch-diastematischen noch dem intona-
torischen Reichtum der grossartigen
Anrufungs- und Beschworungsgesinge
ihrer Vorbilder gewachsen.
Erfrischend war daneben die Beschei-
denheit und Unkompliziertheit des
kanadischen Vokalisten Paul Dutton; er
leerte in einer guten halben Stunde seine
ganze Trickkiste, indem er zeigte, wie
er von einem Riilpsen bruchlos in hohes
Wisteln iiberleiten kann, oder welche
verbliiffenden Stereo-Wirkungen er mit
zwei Mikrophonen erzielt, oder wie sich
ein «Zerkauen» des Mikrophons anhort
etc. Duttons Improvisationen iiber-
schritten kaum den Rahmen wvon
Zirkuskunst, aber solches wollten sie
auch in keinem Moment; entsprechend
unterhaltsam waren sie.

Am meisten iiberzeugten in La Chaux-
de-Fonds jene Musiker, die keine
«autonome» Improvisation anstrebten,
sondern «iiber etwas» improvisierten,
Die Gruppe CoCo aus Genf prisentierte
unter dem Titel Notes pour un opéra
eine scharfsinnige Persiflage auf den
Nonsens von Chansons- und Schlager-
texten, Mit ganz anderem Anspruch
verarbeiteten das Blechblidserquartett
Quatuor Novus und die Tanztruppe
Objets-fax den Roman Der Lakai und
die Hure von Nina Berberova. In einer
Umkehrung des traditionellen Tanzthea-
ters bildete dabei nicht die Musik den
festen Ausgangspunkt, sondern viel-
mehr eine bis ins Detail festgelegte und
ausgezeichnet getanzte Choreographie,
zu der das Quatuor Novus improvi-
sierte.

Hohepunkt des Improvisierens iiber
eine nicht-musikalische Vorlage war
Daniel Moutons gesungene, ge-
schrieene, gefliisterte, gemimte und
in verschiedene Sprachen iibersetzte
«Vertonung» von fiinf Interviews, wel-
che er mit Komponisten und Interpreten
gefiihrt hatte. Daniel Mouton war damit
nicht nur der einzige, der die Konfron-
tation zwischen Komponieren und Im-
provisieren thematisierte, ihm gelang es
auch, alles Eigentlichkeits- und Inner-
lichkeitsgetue, alle (vor)gespielte Kon-
zentration wie wegzublasen. Zudem



schaffte er den Balance-Akt jeder
grossen Komik, nimlich das Objekt des
Spasses mit dem Spass nicht zu zer-
storen, sondem dessen besie Seiten zu
zeigen.
Am Somnntag standen zwei unterschied-
liche Mdglichkeiten ven Filmmusik-
Improvisationen auf dem Programm.
René Krebs improvisierte zu Experi-
mentalfilmen der zwanziger Jahre (von
Walter Ruttmann, Ch. Dekeukeleire
und Jean Painlevé), Urs Blochlinger
und seine Gruppe improvisierten zu
Griffiths Stwinmfilm Broken Blossom.
Alle Filme sind von solch exorbitanter
Qualitit und Intensitit, dass sich hier
fiir mich die Frage stellte, ob sie denn
der Musik iberhaupt bediirfen. Natiir-
lich wurde in den zwanziger Jahren bei
ihrer Auffiihrung Musik gespielt, so wie
im Sprechtheater den 19, Jahrhunderts
Musik erklang oder wie viele klassische
und romantische Gedichte erst mit ihret
Vertonung populér wurden. Muss aber
dieser Synkretismus fortgeschrieben
werden?
Mir wire es jedenfalls lieber gewesen,
ich hiitte gerade die seriellen Schnitt-
verfahren der kurzen Experimental-
filme sehen und studieren kénnen, ohne
von Krebs Improvisationen, welche
«Polyphonie» anstrebten und einfache
Analogien zv den Filmschnitten zu ver-
meiden suchten, stindig irritiert zu
werden. Die «Polyphonie» wurde fiir
mich — anch wegen der viel zu hohen
Lautstirke — zur Stdrung, zur negativen
Interferenz zwischen einem hochiech-
nisierien und sich der Technik autonom
bedienenden Filmkunsiwerk, das keine
Platitiiden aus dem Leben mehr erzihlt,
und einer Musik, die aus dem Bauch
kommt und die u.a. mit Meeresschnek-
ken (Caracoles) nach sehr viel «Ur»
strebt und jene «ganzheitliche» Welt
méchte, deren Parzellierung die Filme
mit einmalig visiondrer Kraft gerade
prognostizieren. Urs Blochlinger und
seine Gruppe «vertonten» den Filim viel
traditioneller, aber auch viel dialekti-
scher: zurtickgenommene oder aggres-
sive Momente korrespondierten mit den
Assoziationen des Films, wobei innere
Verzweiflung mit besonders aggressiver
Musik begleitet wurde. Der eindrnick-
lichste Moment blieb aber auch hier
die «Musik» zu jener Szene, wo ein
Midchen von seinem Vater zusammen-
geschlagen wird: die vollige Stille.
Roman Brotheck

ider den
Darmstadt-Mythos

Ausklang der Ara Hommel bei den
37. Internationalen Ferienkursen fiir
Neuwe Musik Darmstadt

Will man die Musik der zweiten
Jahrhunderthilfte unter einem einzi-
gen Begriff zusammenfassen, so ist
dafiir wohl keiner besser geeignet als
«Darmstadt». Hier begegneten sich seit
1946 massgebliche Stromungen des
Westens. Komponisten, deren Werke

bei den iniernationalen Ferienkursen
nicht diskutiert wurden, konnten sich
andernorts nur schwer als Avantgardi-
sten behaupten. «Darmstadt» wurde zur
Wertungsinstanz, wobei der Fortschritt
des musikalischen Materials als wich-
tigstes Kriterium galt.

So monolithisch die «Darmstéidter
Schule» nach aussen hin wirkte, ist sie
in Wahrheit kaum je gewesen. Mythos
und Wirklichkeit wichen voneinander
ab. Als der serielle Dogmatismus an
Wirkungskraft einbiisste, wurde er
fiir die Ferienkurse zum belastenden
Stigma. Mittlerweile kaon man aller-
dings auf eine soeben in italienischer
Sprache erschienene Chronik der Kurse
zuriickgreifen, die die Existenz mehre-
rer Nebenstromungen belegt. Der histo-
rischen Riickschau dienen auch die
angekiindigten Darmstadt-Sonderbinde
der «Musik-Konzepte» sowie ein For-
schungsprojekt zur Kursgeschichte,
dessen Ergebnisse 1996 rechtzeitig
zum 50jihrigen Bestehen vorliegen
sollen.

Die kritische Hinterfragung des
Darmstadt-Mythos geht vor allem von
Friedrich Hommel aus, der das Interna-
tionale Musikinstitut und damit auch die
Ferienkurse seit 1930 leitet. Als
Musikjournalist hat er ihre Entwicklung
von Anfang an beobachtet und die we-
sentlichen Protagonisten persénlich
kennengelernt. Von Heidelberg aus,
wo ihn seine Klavierlehrerin, eine
Schnabel-Schiilerin, in die Neue Musik
einfiihrte, war er schon 1949 per Fahr-
rad nach Darmstadt gepilgert. Das
musikalische Bauhaus, das der Kritiker
Wolfgang Steinecke mit Unterstiitzong
des Oberbiirgermeisters Ludwig Metz-
ger und des amerikanischen Kulturoffi-
ziers John Evarts in der hessischen Stadt
eingerichtet hatte, entsprach dem Nach-
hotbedarf vieler. Einladungen gingen
aus Darmstadt nicht zuletzt an von den
Nazis ausgegrenzte Emigranten wie
Schonberg und Wolpe. Im Lauf der
Jahre kain es trotz der Suche nach welt-
weiten Kontakten aber schliesslich
unter den Kompositions- und Instru-
mental-Dozenten zu einer auffallenden
KéIn-Dominanz, die 1972 zur Krise
fiihrte.

Die Stadtviter von Darmstadt fragten
sich damals, ob man auf die Kurse
nicht iiberhaupt verzichten solle, da
der Nachholbedarf mittlerweile gedeckt
sei. Der vom Kulturausschuss als
Gutachter befragte Hommel plidierte
fir eine Fortsetzung, allerdings mit
anderen Akzenten. Als Antwort auf
die kritisierte K6ln-Lastigkeit solle die
Internationalitit geftrdert und damit
zugleich das Ubergewicht der seriel-
len Schule koriigiert werden. Unter
Hommels tolerant-unpolemischer Lei-
tung wurde dieses Konzept tatkriftig
verwitklicht. Anstelle der urspriinglich
nur drei Kemponisten-Dozenten lud
er gleich fiir das erste Jahr zwanzig
Komponisten ein, eine Zahl, die er in
diesem Jahr auf sechzig steigerte. Die-
selben deutschen Kritiker, die den
Ferienkursen zuvor Starkult und Dog-
matismus vorgeworfen hatten, riigten

den neuen Pluralismus nun als unver-
bindlichen Gemischtwarenladen. Fiir
das Ausland wuchs damit jedoch, wie
der Zustrom von Bewerbungen zeigt,
die Ataktivitit der Kurse. Mit 400 Teil-
nehmern aus 40 Lindern war in diesem
Jahr eine Hischstgrenze erreicht.

Die verwirrende Vielfalt des Angebots,
in der sich griffige Trends wie «Neo-
Romantik» oder «Neue Einfachheit»
kaum noch ausmachen lassen, mag zu
dem nachlassenden Presse-Echo beige-
tragen haben. Die 1994 registrierbaren
Schwerpunkte sind eher geographischer
und personeller als stilistischer Natur.
S0 blieb die 1988 begonnene Zusam-
menarbeit mit der Universitit von
San Diego in Gestalt des Koordinators
Brian Fernevhough erhalten. Stirker in
den Vordergrund trat allerdings die Ko-
operation mit Akiyoshidai, dem «japa-
nischen Darmstadt». Zusammen mit
dem Yun-Schiiler Toshio Hosokawa,
dem kiinstlerischen Leiter dieses Festi-
vals, war eine gréssere Zahl yapanischer
Komponisten und Interpreten gekom-
men, unter ihnen der Schlagzeuger
Isao Nakamura und die Sho-Spielerin
Mayuzumi Miyata. Eigene Traditionen
verbanden sich dabei fliessend mit eu-
ropiischen Trends. Im mitternicht-
lichen Sho-Konzert erklangen neben
ansprechenden Werken von Hosokawa
Kompositionen der in Tokio lebenden
Israelin Chaya Czernowin und des
Deutschen Gerhard Stibler. Angeregt
durch das deutsche Beispiel hat Japan
damit auch auf dem Gebiet der Neven
Musik ein betrichtliches, vor allem
durch Klangsinnlichkeit gekennzeich-
netes Niveau erreicht,

Stark vertreten war die franzosische
Szene, wobei Hommel bewusst Insti-
tutionen abseits des dominierenden
IRCAM vorstellte, Zum sechzigsten
Geburtstag von Alain Bancquart, Rund-
funkmann und Professor fiir Komposi-
tion am Conservatoire National in
Paris, worde ein Konzert veranstaltet,
Bancquarts Anspruch, Mikrotonalitit
durch &hnlich feine Unterteilungen
der Zeitstrukturen zu ergénzen, iiber-
zeugte freilich eher theoretisch als
praktisch. Auch die von den Komponi-
sten José Luis Campana und Gérard
Charbonneau geleitete Pariser Klang-
werkstatt ARCEMA, bot in ausgefeilten
Darbietungen eher schwache Werke.
Die minutiose Erforschung des Klanges
hatte das Interesse an musikalischer
Form allzusehr in den Hintergrund
niicken lassen.

Zu den insgesamt 48 Konzerten der
dreiwdchigen Kurse gehorien drei Pri-
sentationen des Kiangforums Wien, die
neue Tendenzen in Osterreich vorstell-
ten, sowie Veranstaltungen der rimi-
schen Gruppe Nuova Consonanza.
Nicht erst seit Bruno Maderna und
Luigi Nono ist die Verbindung Darm-
stadts zu Italien besonders eng. Neben
Gianmario Borio, der zusammen mit
Ulrich Mosch wiederum die Asthetik-
Colloguien moderierte, war eine grés-
sere Gruppe von italienischen Kompo-
nisten, Interpreten und Wissenschaftlem
angereist, Wihrend Giuseppe Giuliano
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