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Forschungsaufsatz

Interkulturelle Klangraume zwischen Japan und
Deutschland:

Toshio Hosokawa und die transnationalen
Netzwerke der Darmstadter Ferienkurse (1980-
2006)

Joevan de Mattos Caitano

Abstract:

This article re-examines Toshio Hosokawa’s presence at the Darmstadt Summer
Courses between 1980 and 2006, moving beyond interpretations that frame his work
primarily as intercultural mediation between Japan and Europe. Instead, it situates
his activities within historically evolving transnational networks, institutional
constellations, and aesthetic debates that shaped the global field of contemporary
music after 1945. Drawing on archival materials from the Internationales Musikinstitut
Darmstadt—including correspondence, registration documents, audio recordings,
and programme texts—the study analyses the institutional and interpretive contexts
through which Hosokawa’s music became legible within Darmstadt.
Methodologically, the article distinguishes between compositional self-description,
institutional positioning, and critical framing, while foregrounding programmatic and
theoretical contexts rather than a systematic reconstruction of contemporary press
reception. Building on theoretical perspectives by Rolf Elberfeld and Christian Utz,
the article approaches “interculturality” not as an inherent property of musical works,
but as a historically situated and institutionally mediated category. In this perspective,
recurrent notions such as “breath”, “nature”, “silence”, and “spirituality” are
understood less as essential cultural characteristics than as historically produced
semantic constructions.

By embedding Hosokawa’s participation within a longer genealogy of Japanese
composers at Darmstadt since the 1950s, the article argues that his role should not
be understood as the late integration of a non-European composer into a European
avant-garde. Rather, it demonstrates that Japanese composers were already
constitutively involved in the formation of a polycentric modernity of contemporary
music. Hosokawa'’s trajectory from participant to influential artistic and institutional
figure thus illuminates how interculturality was negotiated, institutionalized, and
redefined within Darmstadt at the turn of the twenty-first century.

Keywords: Toshio Hosokawa; Darmstadt Summer Courses; interculturality;
contemporary music; IMD Archiv; Japan
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Einleitung

Die internationale Rezeption japanischer Komponisten innerhalb der europdischen
Nachkriegsavantgarde ist bislang iiberwiegend im Horizont kultureller Transfer- und
Einflussmodelle beschrieben worden. Auch im Fall von Toshio Hosokawa wird
seine Prisenz bei den Darmstédter Ferienkursen héufig als Ausdruck eines interkul-
turellen Dialogs interpretiert, in dem sich ,,0stliche* und ,,westliche* musikalische
Traditionen begegnen. Eine solche Perspektive greift jedoch zu kurz, da sie die kom-
plexen historischen, institutionellen und kulturpolitischen Bedingungen ausblendet,
unter denen diese Begegnungen iiberhaupt erst moglich wurden (Everett und Lau
2004).

Der vorliegende Beitrag setzt hier an und argumentiert, dass Hosokawas Wirken in
Darmstadt nicht primér als Vermittlung zwischen zwei klar voneinander getrennten
kulturellen Sphéren zu verstehen ist. Vielmehr ist es als Teil eines globalen Dispo-
sitivs musikalischer Moderne zu begreifen, das sich seit den 1950er Jahren im Kon-
text des Kalten Krieges herausgebildet hat. Institutionen wie die Darmstédter Feri-
enkurse, internationale Festivals, Austauschprogramme sowie GrofBlereignisse wie
die Expo ’70 in Osaka fungierten dabei als miteinander verflochtene Knotenpunkte
eines transnationalen Netzwerks, in dem é&sthetische Innovation, kulturpolitische
Strategien und Formen symbolischer Représentation eng ineinandergriffen (Stephan
1996; Borio und Danuser 1997; Galliano 2012; Wade 2013; Kasai 2015).

Vor diesem Hintergrund erscheint auch der Begriff des ,,Interkulturellen‘ nicht als
analytisch neutrale Kategorie, sondern als historisch situierter Diskurs. In Anleh-
nung an Rolf Elberfeld ist Interkulturalitédt nicht als Begegnung zwischen stabilen
kulturellen Einheiten zu verstehen, sondern als ein prozessualer Zusammenhang, in
dem kulturelle Differenzen erst hervorgebracht, vermittelt und transformiert werden
(Elberfeld 2007). Differenz erscheint damit nicht als vorausgesetzte Eigenschaft mu-
sikalischer Werke oder Praktiken, sondern als Resultat spezifischer Wahrnehmungs-
und Deutungsformen innerhalb institutionell gerahmter Kontexte. Gerade im Um-
feld der Darmstadter Ferienkurse, die seit ihrer Griindung als zentraler Ort der Aus-
handlung musikalischer Moderne fungierten, ldsst sich diese Produktion von Diffe-
renz besonders deutlich beobachten.

Die Wahl Toshio Hosokawas als Fallbeispiel ist in diesem Zusammenhang aus meh-
reren Griinden aufschlussreich. Zum einen markiert seine erste Teilnahme an den
Darmstadter Ferienkursen im Jahr 1980 eine Phase, in der sich die dsthetischen und
institutionellen Strukturen Darmstadts bereits erheblich pluralisiert hatten. Wahrend
die Kurse in den 1950er und 1960er Jahren héufig als Zentrum einer spezifischen
avantgardistischen Asthetik beschrieben wurden, zeigen neuere Forschungen deren
zunehmende Heterogenitit und Offnung seit den 1970er Jahren (Iddon 2013; Heiter
und Schmidt 2025). Zudem steht Hosokawa in einer Kontinuitit mit fritheren japa-
nischen Akteuren — darunter Komponisten wie Toshird Mayuzumi, Yoritsune
Matsudaira, Maki Ishii oder Minao Shibata — die bereits seit den 1950er Jahren an
den Ferienkursen beteiligt waren und mafBigeblich zur Etablierung transnationaler
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Austauschprozesse beigetragen haben (Sawabe 1992; Schliiter 2012; Fukunaka
2021). Seine Présenz ist daher nicht als singulédres Ereignis, sondern als Teil einer
langerfristigen Verflechtung zwischen Japan und Darmstadt zu verstehen.

Zugleich fallt Hosokawas Wirken in eine Phase, in der Interkulturalitdt im Diskurs
der Neuen Musik zunehmend programmatisch aufgeladen wurde. Seit den 1980er
und insbesondere den 1990er Jahren fungierte der Begriff ,,Interkulturalitdt® als Leit-
kategorie, um Prozesse dsthetischer Offnung und Internationalisierung zu beschrei-
ben. Diese diskursive Verschiebung bildet den Kontext, in dem auch Hosokawas
Positionierung in Darmstadt zu verorten ist — nicht als nachtrégliche Synthese kul-
tureller Differenzen, sondern als Ausdruck einer bereits globalisierten musikalischen
Praxis, in der kulturelle Zuschreibungen selbst Teil dsthetischer und institutioneller
Strategien werden.

Vor diesem Hintergrund konzentriert sich der vorliegende Beitrag auf den Zeitraum
von 1980 bis 2006 — von Hosokawas erster Teilnahme an den Ferienkursen bis zu
seiner etablierten Position innerhalb des internationalen Neue-Musik-Diskurses. Ziel
ist es, seine kiinstlerische Entwicklung, seine institutionelle Einbindung sowie die
diskursiven Rahmungen seiner Rezeption im Spannungsfeld von Interkulturalitit,
globaler Netzwerkbildung und kulturpolitischen Kontexten zu analysieren. Dabei
wird gezeigt, dass japanische Akteure nicht lediglich als ,,externe* Impulsgeber in
die européische Avantgarde integriert wurden, sondern selbst konstitutiv an der Her-
ausbildung einer polyzentrischen musikalischen Moderne beteiligt waren.

Methodisch basiert der Beitrag auf der Auswertung von Archivmaterialien des In-
ternationalen Musikinstituts Darmstadt, insbesondere von Korrespondenzen, An-
meldungen, Vortragsmanuskripten, Audioaufzeichnungen und weiteren dokumenta-
rischen Quellen, die Hosokawas institutionelle Einbindung und é&sthetische Selbst-
positionierung rekonstruierbar machen (Schmidt 2018). Hinzu kommen publizierte
Gespriche, Selbstzeugnisse sowie Forschungsliteratur zur Biographie und zum
Werk des Komponisten. Eine systematische Auswertung zeitgendssischer Pressebe-
richte und Zeitungskritiken konnte im Rahmen dieses Beitrags nicht geleistet wer-
den. Der vorliegende Aufsatz beansprucht daher keine vollstindige Rezeptionsge-
schichte, sondern konzentriert sich auf die institutionellen, diskursiven und dstheti-
schen Bedingungen, unter denen Hosokawas Priasenz in Darmstadt sichtbar und
wirksam wurde.

Theoretische Verortungen: Interkulturalitét als historisch-
institutionelle Kategorie

Die Untersuchung von Toshio Hosokawas Wirken in Darmstadt erfordert einen the-
oretischen Rahmen, der musikalische Produktion nicht allein als &dsthetisches Pha-
nomen, sondern als Ergebnis historisch situierter Austauschprozesse begreift. Der
Begriff der Interkulturalitit bildet dabei einen zentralen Ausgangspunkt, bedarf je-
doch einer kritischen Prizisierung: Er ist nicht lediglich als analytische Kategorie zu
verstehen, sondern als historisch gewachsener Diskurs, der eng mit institutionellen,
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kulturpolitischen und dsthetischen Entwicklungen seit der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts verbunden ist.

Christian Utz hat gezeigt, dass interkulturelle Konstellationen in der Neuen Musik
seit den 1950er Jahren nicht als oberflidchliche Hybridformen zu begreifen sind, son-
dern als Prozesse, die tief in gesellschaftliche, institutionelle und machtpolitische
Strukturen eingebettet sind (Utz 2002; 2014; 2016). Interkulturalitit erscheint in die-
sem Zusammenhang nicht nur als Beschreibung musikalischer Praxis, sondern als
Teil eines grofBeren kulturhistorischen Rahmens, der durch internationale Festivals,
Austauschprogramme und kulturpolitische Netzwerke geprégt ist.

Gerade im Verhéltnis zwischen Japan und der europdischen Avantgarde wird deut-
lich, dass Interkulturalitét nicht als abstrakte Kategorie, sondern als historisch situ-
ierter Prozess zu verstehen ist. Neuere Studien haben gezeigt, dass die Darmstédter
Ferienkurse bereits seit den spaten 1950er Jahren aktiv an der Konstruktion eines
interkulturellen Diskurses beteiligt waren. Fuyuko Fukunaka hat {iberzeugend dar-
gelegt, dass Darmstadt eine zentrale Rolle dabei spielte, ,,japanische” Musik in einen
globalen Kontext zu iberfithren und als Teil einer entstehenden ,,Weltmusik der
Avantgarde® zu prasentieren (Fukunaka 2021). Im Zentrum dieses Prozesses standen
nicht nur Werkauffithrungen, sondern insbesondere diskursive Formate wie Vor-
trage und institutionell organisierte Begegnungen. Die zwischen 1959 und 1962 in
Darmstadt gehaltenen Vortrdge japanischer Musiker zeigen, dass ,,Japan® hier zu-
gleich als traditionell und modern inszeniert wurde — eine doppelte Zuschreibung,
die sowohl den dsthetischen Interessen der internationalen Avantgarde als auch der
strategischen Positionierung japanischer Komponisten im globalen Musikdiskurs
entsprach.

Diese Entwicklungen stehen in engem Zusammenhang mit den kulturpolitischen
Konstellationen des Kalten Krieges. Die Konferenz ,,Tokyo East-West Music En-
counter* von 1961 stellt hierbei einen wichtigen Referenzpunkt dar. Die Konferenz
war Teil der Aktivitdten des Congress for Cultural Freedom (CCF), einer Organisa-
tion, die internationale intellektuelle und kiinstlerische Netzwerke gezielt im Sinne
westlicher Kulturpolitik forderte (East-West Music Encounter Committee 1961).
Neuere Forschungen haben gezeigt, dass solche Initiativen nicht lediglich als Platt-
formen kulturellen Austauschs zu verstehen sind, sondern als Bestandteil umfassen-
der Strategien kultureller Diplomatie (Langenkamp 2014; 2021). Interkulturalitit er-
scheint damit nicht als neutraler Begriff, sondern als historisch kontingente Katego-
rie, die im Spannungsfeld von Asthetik, Politik und geopolitischen Interessen her-
vorgebracht wurde.

Darmstadt war in diese Prozesse personell und diskursiv eingebunden und fungierte
als europédischer Resonanzraum solcher Entwicklungen. Die Darmstédter Ferien-
kurse erscheinen damit nicht lediglich als Ort der Rezeption internationaler Stro-
mungen, sondern als aktiver Produktionsraum eines interkulturellen Diskurses, der
zugleich dsthetisch und kulturpolitisch strukturiert ist.
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Gerade im Kontext der Darmstidter Ferienkurse ldsst sich Interkulturalitdt auch in
spéteren Phasen als diskursive und institutionelle Kategorie nachweisen. Dies wird
besonders deutlich im Symposium ,,Musik-Kulturen — Interkulturelle Spuren im
zeitgenodssischen Komponieren®, das im Rahmen der Ferienkurse 2006 unter der
Leitung von Jorn Peter Hiekel stattfand. Hier wurde Interkulturalitit explizit als
zentrales Thema der zeitgenossischen Musik verhandelt und zugleich als dsthetische
wie programmatische Leitkategorie etabliert (Hiekel 2008). Der Begriff erscheint
damit weniger als neutrale Beschreibung musikalischer Eigenschaften als vielmehr
als Ergebnis konkreter diskursiver Praktiken, in denen Fragen kultureller Differenz,
Globalisierung und &sthetischer Positionierung ausgehandelt werden.

Luciana Galliano hat mit dem Begriff ,,Yogaku® gezeigt, dass die Rezeption westli-
cher Musik in Japan nicht als linearer Transfer verstanden werden kann, sondern als
Prozess aktiver Aneignung und Transformation (Galliano 2002). Stefan Menzel er-
génzt diesen Befund, indem er darauf hinweist, dass auch die sogenannte ,,traditio-
nelle” Musik Japans im 20. Jahrhundert selbst Ergebnis moderner Transformations-
prozesse ist (Menzel 2015). Fiir die Analyse von Hosokawa bedeutet dies, dass seine
Bezugnahmen auf Atem, Zeit oder Ritual nicht als Rickgriff auf eine unveridnderte
Tradition verstanden werden konnen, sondern als Teil eines bereits historisch und
institutionell geprégten kulturellen Feldes.

Vor diesem Hintergrund gewinnt das Konzept einer polyzentrischen Moderne be-
sondere Relevanz. Tobias Janz und Chien-Chang Yang haben gezeigt, dass musika-
lische Moderne nicht als von Europa ausgehender linearer Prozess zu verstehen ist,
sondern als Geflecht multipler, miteinander verbundener Zentren (Janz und Yang
2019). Darmstadt erscheint in diesem Modell nicht als isoliertes Zentrum, sondern
als Knotenpunkt innerhalb eines globalen Netzwerks, in dem interkulturelle Aus-
handlungsprozesse sichtbar und wirksam werden.

Rainer Nonnenmann betont, dass die japanisch-deutschen Musikbeziehungen seit
den 1950er Jahren durch eine produktive Spannung zwischen Nihe und Differenz
geprégt sind (Nonnenmann 2014). Diese Spannung ist jedoch nicht als Gegensatz
zweier geschlossener kultureller Spharen zu verstehen, sondern als dynamischer
Prozess, der durch konkrete institutionelle Kontexte strukturiert wird.

Vor diesem theoretischen Hintergrund lasst sich Hosokawas Wirken in Darmstadt
neu einordnen: nicht primér als individuelle Vermittlungsleistung zwischen Japan
und Europa, sondern als Teil eines historisch gewachsenen Diskurses der
Interkulturalitdt, der in Institutionen wie den Darmstaddter Ferienkursen aktiv
produziert und reflektiert wurde. Seine Rolle besteht somit weniger darin, zwischen
zwei Kulturen zu vermitteln, als vielmehr darin, innerhalb eines bereits etablierten
interkulturellen Feldes zu agieren und dieses zugleich mitzugestalten.
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Globale Kontexte: Expo 70 Osaka und die Internationalisierung
der Neuen Musik

Die zunehmende internationale Vernetzung der Neuen Musik seit den 1960er Jahren
ldsst sich nicht allein iiber Institutionen wie die Darmstddter Ferienkurse erkliren,
sondern muss im Zusammenhang mit globalen kulturpolitischen und technologi-
schen Entwicklungen betrachtet werden. Ein besonders pragnantes Beispiel hierfiir
stellt die Weltausstellung Expo *70 in Osaka dar, die als Plattform fiir die Présenta-
tion avantgardistischer Musik im Kontext technologischer Innovation fungierte
(Kasai 2015: 6-7).

Die Expo 70 in Osaka war jedoch nicht lediglich ein technologisches oder kiinstle-
risches GroBereignis, sondern zugleich ein zentraler Schauplatz der Reprisentation
des nachkriegszeitlichen Japans. Wie Amane Kasai gezeigt hat, fungierte die Expo
als strategisches Instrument zur Re-Inszenierung einer nationalen Identitét, die nach
dem Zweiten Weltkrieg neu formuliert werden musste (Kasai 2015: 6-8).
»Japaneseness® erschien dabei nicht als gegebene kulturelle Essenz, sondern als Er-
gebnis komplexer Aushandlungsprozesse zwischen Tradition, Moderne und interna-
tionaler Wahrnehmung. Sandra Wilson hat in diesem Zusammenhang sowohl die
Olympischen Sommerspiele 1964 in Tokio als auch die Expo *70 in Osaka als be-
sonders selbstbewusste Inszenierungen nationaler Identitdt im Nachkriegsjapan be-
schrieben (Wilson 2012: 159-160).

Im Rahmen der Expo realisierte Karlheinz Stockhausen ein umfangreiches musika-
lisches Projekt in einem eigens konzipierten spharischen Auditorium, das auf kom-
plexen rdumlichen Klangdispositionen beruhte. Diese Anlage ermdglichte eine neu-
artige Erfahrung von Musik als immersives, rdumlich organisiertes Ereignis und ver-
weist zugleich auf die enge Verbindung von musikalischer Avantgarde und techno-
logischer Infrastruktur (Stockhausen 1971: 153—-184).

Die Expo *70 kann damit als wichtiger Knotenpunkt internationaler kultureller Netz-
werke verstanden werden, in dem sich dsthetische Innovation, institutionelle Koope-
ration und kulturpolitische Représentation iiberlagerten. Im Kontext des Kalten
Krieges fungierten solche GroBereignisse zugleich als Schauplitze symbolischer
Konkurrenz und kultureller Diplomatie, in denen unterschiedliche Modelle von Mo-
dernitét sichtbar wurden. Charakteristisch war dabei die Spannung zwischen tech-
nologischer Zukunftsorientierung und der selektiven Reaktivierung kultureller Tra-
ditionen, die innerhalb der Expo parallel existierten (Kasai 2015: 10—14).

Vor diesem Hintergrund erscheint auch die Beziehung zwischen Japan und den
Darmstédter Ferienkursen in einem neuen Licht: Beide waren Teil eines transnatio-
nalen Zusammenhangs, der weit {iber bilaterale Austauschprozesse hinausging. Die
Prisenz japanischer Komponisten in Darmstadt — und umgekehrt die Rezeption eu-
ropdischer Avantgarde in Japan — ldsst sich daher weniger als isolierter Kulturtrans-
fer als vielmehr als Ausdruck eines bereits etablierten globalen Geflechts musikali-
scher Praxis verstehen.
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Auch Toshio Hosokawas Position 1ésst sich vor diesem Hintergrund préziser veror-
ten. Obwohl er selbst nicht direkt an der Expo *70 beteiligt war, gehort seine musi-
kalische Sozialisation einer Generation an, die mafigeblich durch die dort sichtbar
gewordenen kulturellen und dsthetischen Transformationen gepréigt wurde. Die von
der Expo ausgehenden Diskurse iiber ,,Tradition, ,,Modernitit* und ,,Japaneseness*
bildeten den Hintergrund, vor dem sich auch die nachfolgende Komponistengenera-
tion positionierte.

Hosokawas frithe Begegnung mit der internationalen zeitgendssischen Musik — ins-
besondere durch das im Jahr 1973 von Toru Takemitsu initiierte Festival ,,Music
Today* — ist in diesem Zusammenhang von zentraler Bedeutung. Takemitsu selbst
war eng in die dsthetischen und institutionellen Konstellationen der Expo 70 einge-
bunden und verkdrperte eine Haltung, die traditionelle japanische Elemente nicht als
statische Identitdtsmarker verstand, sondern als Bestandteil eines offenen, global ori-
entierten musikalischen Denkens.

Hosokawas spiteres Wirken erscheint damit nicht als nachtrdgliche Vermittlung
zwischen zwei getrennten kulturellen Sphéren, sondern als Fortfithrung eines bereits
etablierten transnationalen Diskurses. Seine kiinstlerische Entwicklung ist somit
kein individueller Briickenschlag, sondern Ausdruck einer Generation, deren &sthe-
tische Positionierung von Beginn an in einem globalen Kontext entstand.

Berlin und Freiburg als institutionelle Knotenpunkte

Hosokawas Weg nach Darmstadt ldsst sich nur unzureichend iiber seine Herkunft
oder eine Zugehorigkeit zu ,interkulturellen” Diskursen erklaren. Entscheidend sind
vielmehr jene institutionellen und padagogischen Kontexte, in denen seine &stheti-
sche Positionierung zunéchst ausgebildet wurde. In diesem Zusammenhang kommt
seiner Ausbildung in Deutschland — insbesondere in Berlin und Freiburg — eine zent-
rale Bedeutung zu (Long 2004).

Nach seiner Ubersiedlung nach Deutschland im Jahr 1976 studierte Hosokawa an
der Hochschule der Kiinste Berlin (HdK) bei Isang Yun (1917-1995), dessen Kom-
positionsklasse durch eine ausgeprigt internationale Zusammensetzung gepréagt war.
Yun selbst verkdrperte eine Form musikalischer Moderne, die sich nicht entlang na-
tionaler Kategorien definierte, sondern im Spannungsfeld politischer Erfahrung, kul-
tureller Hybriditét und transnationaler Vernetzung stand. Fiir Hosokawa bedeutete
das Studium bei Yun daher nicht nur eine kompositionstechnische Schulung, son-
dern auch die Einbindung in ein internationales Netzwerk von Komponistinnen und
Komponisten, das eng mit den zentralen Institutionen der europdischen Avantgarde
verbunden war (Hosokawa und Sparrer 2012; Knodel 2022).

Gleichzeitig war diese Phase nicht allein durch dsthetische Integration geprégt, son-
dern auch durch konkrete Erfahrungen des Ankommens und der Anpassung. Ob-
wohl Hosokawa bereits in Japan Deutsch gelernt hatte, erwies sich die Alltagsspra-
che in Berlin zunichst als schwer verstandlich. Die Differenz zwischen erlernter und
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gelebter Sprache verweist auf eine grundlegende Dimension transnationaler Mobili-
tdt, die in musikgeschichtlichen Narrativen hdufig ausgeblendet bleibt: die Erfah-
rung des Fremdseins im Alltag. Auch in praktischer Hinsicht war diese Zeit von
Herausforderungen geprigt — etwa durch neue Lebensgewohnheiten, andere Esskul-
turen und die Notwendigkeit, sich in einem fremden sozialen Umfeld zu orientieren.
Diese Erfahrungen sind nicht lediglich als biographische Randnotizen zu verstehen,
sondern als Teil jener Bedingungen, unter denen dsthetische Positionierungen ent-
stehen (Galliano 2005).

In diesem Zusammenhang kommt auch der Unterstiitzung durch bereits etablierte
japanische Komponisten eine wichtige Rolle zu. Insbesondere Maki Ishii (1936—
2003) und Joji Yuasa (1929-2024), die ihrerseits eng mit den Darmstéddter Ferien-
kursen verbunden waren, begleiteten Hosokawa in dieser frithen Phase und erleich-
terten ihm den Zugang zu den institutionellen und sozialen Strukturen der europii-
schen Avantgarde. Diese Formen kollegialer Unterstiitzung verweisen auf die Be-
deutung informeller Netzwerke innerhalb der internationalen Szene der Neuen Mu-
sik. Zugleich wird deutlich, dass transnationale Mobilitdt nicht allein iiber Instituti-
onen vermittelt wird, sondern auch iiber personliche Beziehungen und generationelle
Kontinuitdten (Hosokawa und Sparrer 2012).

Ergénzt wurde diese Pragung durch Studien an der Hochschule fiir Musik Freiburg
bei Klaus Huber, dessen Kompositionsklasse ebenfalls einen bedeutenden Knoten-
punkt internationaler Austauschprozesse bildete. Hier begegnete Hosokawa Kom-
ponisten wie Brian Ferneyhough und wurde mit dsthetischen Fragestellungen kon-
frontiert, die das Verhéltnis von Struktur, Zeit und klanglicher Materialitdt in den
Mittelpunkt riickten. Zugleich zeichnete sich Hubers Ansatz durch eine ausgepragte
Sensibilitdt fiir politische und kulturelle Dimensionen kompositorischen Handelns
aus, wodurch sich die Perspektive auf Musik als gesellschaftlich eingebettete Praxis
weiter schérfte (Stephan 2003).

Diese Ausbildungsstationen fungierten somit als entscheidende ,,Knotenpunkte*, die
Hosokawas spéteres Wirken in Darmstadt iiberhaupt erst erméglichten. Sie markier-
ten den Ubergang von einer national geprigten musikalischen Sozialisation zu einer
Position innerhalb transnationaler Netzwerke, die durch Institutionen wie die
Darmstédter Ferienkurse strukturiert wurden. Seine Prisenz in Darmstadt erscheint
damit weniger als unmittelbare Folge kultureller Differenz oder individueller Ver-
mittlungsleistung, denn als Ergebnis spezifischer institutioneller Anschlussprozesse,
die stets auch durch biographische, soziale und materielle Bedingungen vermittelt
wurden.

Zugleich relativiert dieser Befund die Vorstellung, Hosokawas ésthetische Position
sei primér aus einer direkten Gegeniiberstellung von ,,japanischer* und ,,europii-
scher Musik hervorgegangen. Vielmehr wurde sie in einem Kontext geformt, in
dem unterschiedliche musikalische Traditionen bereits komplex miteinander ver-
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schrankt waren. Berlin und Freiburg fungieren damit als zentrale Vermittlungs-
rdume, in denen sich jene transnationalen Konstellationen verdichten, die spéter in
Darmstadt sichtbar werden.

Formationsphase und erste Werke in Darmstadt (1980-1990)

Die Darmstédter Ferienkurse fiir Neue Musik etablierten sich seit ihrer Griindung
1946 nicht nur als Auffiihrungsort, sondern als wichtiger institutioneller Resonanz-
raum internationaler Avantgarde-Netzwerke. Thre Bedeutung lag dabei weniger in
der bloen Priasenz einzelner Komponisten aus unterschiedlichsten Landern als viel-
mehr in ihrer Funktion als Ort dsthetischer und kultureller Aushandlungsprozesse
(Stephan 1996; Borio und Danuser 1997; Custodis 2010; Deliége 2011; Iddon 2013).
Vor diesem Hintergrund ist auch die seit den 1950er Jahren kontinuierliche Teil-
nahme japanischer Musikerinnen und Musiker nicht primér als bilateraler Kultur-
austausch zu verstehen, sondern als Teil einer umfassenderen Internationalisierung
der Neuen Musik, in der ,,Japan® zugleich als &sthetische und diskursive Kategorie
innerhalb eines globalen Avantgarde-Kontexts sichtbar wurde (Schliiter 2012;
Fukunaka 2021).

Toshio Hosokawas kiinstlerische Formationsphase ist in diesem Zusammenhang
nicht isoliert zu betrachten, sondern als Ergebnis spezifischer institutioneller und ds-
thetischer Konstellationen, die sich zwischen Japan und Europa in den 1970er und
1980er Jahren herausbildeten. Seine Teilnahme am von Toru Takemitsu initiierten
Festival ,,Music Today* markierte friih den Eintritt in transnationale Netzwerke zeit-
gendssischer Musik, in denen Fragen kultureller Identitdt bereits unter den Bedin-
gungen globaler Zirkulation verhandelt wurden.! Entscheidender noch waren jedoch
seine Studienjahre in Berlin und Freiburg. In Berlin, im Umfeld Isang Yuns und
interkulturell orientierter Festivalformate wie ,,Metamusik®, begegnete Hosokawa
erstmals expliziten Versuchen, musikalische Moderne jenseits strikt europdischer
Referenzrahmen zu denken. Die Erfahrung der hofischen Gagaku-Musik im Jahr
1978 fungierte dabei weniger als Riickgriff auf eine ,,Tradition* im engeren Sinne,
sondern vielmehr als dsthetischer Impuls, der sich mit zeitgendssischen komposito-
rischen Fragestellungen verschrinkte (Galliano 2002; Galliano 2005; Boyle 2007,
Hosokawa und Vonderscher 2010; Michielon 2022).

Das anschlieBende Studium bei Klaus Huber in Freiburg bildete einen weiteren zent-
ralen institutionellen Knotenpunkt. Hier wurde Hosokawas kompositorische Praxis
in unmittelbaren Kontakt mit Diskursen der europdischen Nachkriegsavantgarde ge-
bracht, insbesondere mit Fragen der Klangorganisation, Zeitstruktur und Material-

1 Die Programme der zwanzig Ausgaben des von Toru Takemitsu geleiteten Festivals ,,Music Today*
(% H O &%, Kyo no Ongaku) werden in den Archives of Modern Japanese Music ( H A3 A% & %%
) der Bibliothek der Meiji Gakuin University aufbewahrt. Eine systematische wissenschaftliche
Aufarbeitung des Festivals steht bislang aus. Der Autor konnte die Materialien im Juni 2017 vor Ort
einsehen.
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behandlung. Die Verbindung dieser Kontexte — Berlin als Ort interkultureller Refle-
xion und Freiburg als Ort kompositorischer Prazisierung — schuf jene Voraussetzun-
gen, unter denen Hosokawas spétere Position in Darmstadt erst mdglich wurde.
Seine frithen Werke der 1980er Jahre sind daher nicht als Ausdruck einer einfachen
Synthese ,,japanischer und ,,européischer” Elemente zu verstehen, sondern als Re-
sultat komplexer Aushandlungsprozesse, in denen unterschiedliche dsthetische Mo-
delle in neue Relationen gesetzt wurden (Hosokawa und Sparrer 2012; Knodel 2022;
Holtz 2024).

Vor diesem Hintergrund gewinnen auch Hosokawas erste Teilnahmen an den
Darmstédter Ferienkursen eine spezifische Bedeutung. Seine Anwesenheit seit 1980
— zunéchst in Seminaren, etwa bei Gérard Grisey — markiert noch keine etablierte
Position, sondern den Eintritt in ein institutionelles Feld, in dem é&sthetische Legiti-
mation durch Sichtbarkeit, Diskussion und Einbettung in bestehende Netzwerke er-
zeugt wurde. Im Verlauf der 1980er Jahre, insbesondere durch die Begegnungen mit
Helmut Lachenmann und Brian Ferneyhough, verdichteten sich diese Beziechungen
zunehmend zu einer strukturellen Anbindung, die {iber individuelle Kontakte hin-
auswies (Hosokawa und Sparrer 2012).2

Die Auffiihrungen und Préasentationen des Jahres 1990 markieren in diesem Prozess
einen wichtigen Ubergang. Mit der Prisentation mehrerer seiner Werke im Rahmen
der Ferienkurse tritt Hosokawas kompositorische Position deutlicher als zuvor im
Darmstédter Diskurs hervor. Entscheidend ist dabei weniger die bloBe Auffiihrung
einzelner Stiicke als die Art und Weise, wie diese im Kontext von Komponistenforen
und Diskussionen verhandelt wurden. Die dort vorgestellten Werke machen eine
kompositorische Praxis sichtbar, die durch Prozesse der Verdichtung und Aufl6-
sung, durch mikrozeitliche Differenzierungen sowie durch eine spezifische Organi-
sation von Klangschichten geprégt ist.

Gerade in diesen Kompositionen zeigt sich, dass Hosokawas Musik nicht als radi-
kale Alteritét zur europdischen Avantgarde verstanden werden kann. Vielmehr lasst
sich eine strukturelle Nédhe zu kompositorischen Entwicklungen der japanischen
Nachkriegszeit erkennen, etwa in der Arbeit mit Klangflachen, zeitlicher Dehnung
und differenzierten Schichtungsprozessen. Die Bezugnahme auf Kategorien wie
Atem oder Zeit erscheint vor diesem Hintergrund weniger als Ausdruck kultureller
Differenz, sondern als spezifische Reartikulation bereits etablierter &sthetischer
Problemstellungen.

Das Jahr 1990 markiert somit nicht den Beginn einer interkulturellen ,,Vermittlung®,
sondern einen Moment, in dem Hosokawas kompositorische Praxis innerhalb des
Darmstédter Diskurses zunehmend als anschlussfahig sichtbar wird. Seine Prisenz
ist nun nicht mehr allein biographisch oder institutionell, sondern manifestiert sich

2 Vgl. die Anmeldungen Toshio Hosokawas zu den Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik 1980
und 1982 (IMD-Archiv, Signaturen: IMD-A100399-201652-19; IMD-A100399-201652-18) sowie
die frithen Auffithrungen von Winter Bird (1980), Manifestation und Urbilder (1982) in den Pro-
grammunterlagen des IMD.
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konkret in Auffiihrung, Diskussion und #sthetischer Positionierung — ein Ubergang,
der die Grundlage fiir seine wachsende Bedeutung in den 1990er Jahren bildet.

Interkulturelle Reflexionsraume: Die Gesprachsrunde
»Erfahrungen mit den Musikkulturen in Europa und Japan“
(1992)

Die Gespréachsrunde ,,Erfahrungen mit den Musikkulturen in Europa und Japan® im
Rahmen der Darmstédter Ferienkurse 1992 markiert einen wichtigen Moment, in
dem Fragen der Interkulturalitdt nicht mehr lediglich implizit iiber Repertoire oder
Personalstrukturen verhandelt wurden, sondern explizit als Gegenstand &sthetischer
und institutioneller Reflexion in Erscheinung traten (s. Abb. 1). Ihre Bedeutung liegt
weniger in den einzelnen Beitrdgen als vielmehr in der Funktion des Formats selbst:
Es etablierte einen diskursiven Raum, in dem kulturelle Differenz nicht nur repré-
sentiert, sondern aktiv produziert, verhandelt und funktionalisiert wurde.?

Gerade darin zeigt sich eine Verdichtung bereits zuvor angelegter Entwicklungen
innerhalb der Darmstédter Diskurse. Wahrend frithere Phasen der Ferienkurse durch
die Integration nicht-europdischer Akteure primir auf der Ebene von Teilnahme und
Repertoire operierten, treten Anfang der 1990er Jahre verstirkt Fragen nach Wahr-
nehmung, Ubersetzbarkeit und institutioneller Rahmung kultureller Differenz in den
Vordergrund. Die Diskussionen kreisten nicht mehr allein um die ,,Einfiihrung*
fremder Musikkulturen, sondern um die Bedingungen ihrer dsthetischen Lesbarkeit
innerhalb historisch gewachsener Systeme der Neuen Musik (Heiter 2025: 416).

Bereits in den 1980er Jahren wurden &hnliche Problematiken im Umfeld der
Darmstédter Ferienkurse reflektiert. Dorte Schmidt hat dies exemplarisch am Fall
Younghi Pagh-Paans gezeigt, deren Positionierung zwischen Freiburg, Darmstadt
und koreanischer Herkunft zentrale Fragen kultureller Selbstverortung, musikali-
scher Tradition und institutioneller Erfahrung bertihrte (Schmidt 2020). Vor diesem
Hintergrund erscheint die Gespréachsrunde von 1992 weniger als Neubeginn, son-
dern als pointierte Zuspitzung eines bereits langer bestehenden interkulturellen Dis-
kurses innerhalb der internationalen Neuen Musik.

Die Auseinandersetzung mit Toshio Hosokawas Werk spielte in diesem Zusammen-
hang eine zentrale Rolle, allerdings weniger im Sinne einer autorzentrierten Analyse
als vielmehr als Projektionsflache fiir grundlegende Fragen nach kultureller Diffe-
renz und &sthetischer Anschlussfahigkeit. Begriffe wie ,,Atem*®, ,,Stille* oder ,,Ritu-
alitdt®, die in den Gespréachen prominent auftauchten, fungierten dabei nicht als neut-
rale Beschreibungen musikalischer Eigenschaften, sondern als diskursive Marker,
mit denen eine spezifische Form von ,,JJapaneseness® innerhalb des Darmstadter
Kontextes artikuliert wurde. Diese Zuschreibungen ermdglichten es, Hosokawas

3 Audioaufnahme: Toshio Hosokawa, Mayumi Miyata (Sho) und Robert HP Platz, Erfahrungen mit
den Musikkulturen in Europa und Japan. Ein Gespréch, 24.07.1992, IMD-Archiv, Signatur: IMD-M-
3825651.
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Musik zugleich als andersartig und anschlussfahig zu rahmen — ein Spannungsver-
héltnis, das fiir die interkulturelle Positionierung zentral ist.

Die Beitrdge von Robert H. P. Platz verschieben diese Perspektive, indem sie Inter-
kulturalitét nicht als abstrakten Dialog, sondern als Ergebnis konkreter institutionel-
ler und padagogischer Erfahrungen in Japan begreifen. Entscheidend ist hierbei, dass
»~Erfahrung® nicht als unmittelbarer Zugang zu einer anderen Kultur verstanden
wird, sondern als mediatisierter Prozess, der durch spezifische Auffiihrungssituatio-
nen, Wettbewerbe und Ausbildungskontexte strukturiert ist. Damit wird deutlich,
dass interkulturelle Wahrnehmung nicht auflerhalb, sondern innerhalb institutionel-
ler Rahmenbedingungen entsteht.

Eine dhnliche Funktion kommt der Prasenz der Sho-Interpretin Mayumi Miyata zu.
Thre Rolle lésst sich nicht auf die Einfithrung eines ,,neuen® Instruments reduzieren.
Vielmehr fungiert die Sho als klangliches und symbolisches Medium, durch das al-
ternative Modelle von Klangorganisation, Zeitlichkeit und musikalischer Geste in
den Darmstédter Diskurs eingebracht werden. Entscheidend ist jedoch, dass diese
Modelle nicht unvermittelt iibernommen werden, sondern erst im Kontext der euro-
paischen Avantgarde als &dsthetisch lesbar gemacht werden. Die Sho wird damit zu
einem Ort der Ubersetzung, nicht der unmittelbaren kulturellen Authentizitiit (s.
Abb. 2).

Vor diesem Hintergrund erscheint die Gesprachsrunde von 1992 als ein Reflexions-
raum, in dem grundlegende Fragen verhandelt wurden: Unter welchen Bedingungen
wird kulturelle Differenz musikalisch wahrnehmbar? Welche asthetischen Katego-
rien sind {ibertragbar, und welche werden im Prozess der Ubertragung transformiert?
Und inwiefern ist der Begriff ,, Tradition* iiberhaupt Teil dieses diskursiven Aus-
handlungsprozesses? Diese Fragen verweisen darauf, dass Interkulturalitit hier nicht
als harmonischer Austausch, sondern als konflikthafte Aushandlung zu begreifen ist.

Die parallel stattfindenden Auffithrungen von Hosokawas Werken verstérken diese
Perspektive. Werke wie ,,Birds Fragments III* oder ,,Landscape” wurden nicht als
exotische Erweiterung des Repertoires présentiert, sondern als Beitridge zu bestehen-
den dsthetischen Problemstellungen innerhalb der Neuen Musik, etwa der Organisa-
tion von Klangfldchen, der Differenzierung von Zeitlichkeit oder der Beziehung
zwischen Klang und Stille. Gerade hierin wird deutlich, dass die Wahrnehmung von
~Fremdheit weniger aus den musikalischen Strukturen selbst resultiert als aus den
diskursiven Rahmungen, in denen diese interpretiert werden.

Die Gesprachsrunde von 1992 fungiert somit als ein historischer Moment verstarkter
Selbstreflexion, in dem die Darmstédter Ferienkurse ihre eigene epistemische Ord-
nung zunehmend zum Gegenstand dsthetischer und institutioneller Diskussionen
machten. Interkulturalitit erscheint hier nicht als Erweiterung eines bestehenden
Systems, sondern als Kategorie, die dessen Voraussetzungen sichtbar macht und zu-
gleich destabilisiert. In diesem Sinne bildet 1992 weniger einen absoluten Neube-
ginn als vielmehr einen wichtigen Verdichtungspunkt jener diskursiven Verschie-
bungen, die die Ferienkurse in den folgenden Jahren prigen sollten.
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Abbildung 1: Mayumi Miyata, Toshio Hosokawa und Robert H. P. Platz wéhrend der
Darmstédter Ferienkurse 1992; aufgenommen von Sascha Miiller. IMD-
Archiv, Signatur: IMD-B3007535. Ort: Georg-Biichner-Schule, Horsaal.

Abbildung 2: Gesprichsrunde ,,Erfahrungen mit den Musikkulturen in Europa und Japan*
wihrend der Darmstédter Ferienkurse 1992; am Podium: Robert H. P. Platz,
Mayumi Miyata und Toshio Hosokawa, mit Publikum. Fotografie von Sa-
scha Miiller. IMD-Archiv, Signatur: IMD-B3007093. Ort: Georg-Biichner-
Schule, Horsaal.
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Akiyoshidai, transnationale Netzwerke und die asiatische
Ausweitung des Darmstadter Projekts

Die Griindung des Akiyoshidai-Festivals im Jahr 1989 lisst sich nicht lediglich als
regionales Ereignis der japanischen Musikgeschichte beschreiben, sondern als Teil
einer strukturellen Verschiebung innerhalb der globalen Netzwerke der Neuen Mu-
sik. Entscheidend ist dabei, dass sich hier kein einseitiger Transfer eines ,,europdi-
schen Modells* vollzieht, sondern ein Prozess der Reartikulation, in dem Darmstadt
selbst als institutionelles und dsthetisches Paradigma in einem neuen kulturellen
Kontext neu gefasst wird. Das Akiyoshidai-Festival fungiert somit nicht als blofe
Peripherie, sondern als aktiver Knotenpunkt, in dem sich transnationale Austausch-
prozesse verdichten und transformieren (Galliano 2013).

Zwar orientierte sich das Festival in seiner Organisationsstruktur sichtbar an den
Darmstéidter Ferienkursen — etwa durch die Kombination von Seminaren, Werkstatt-
proben und dffentlichen Auffithrungen — doch ist diese Ahnlichkeit weniger als Ko-
pie, sondern vielmehr als eine strategische Aneignung zu verstehen. Die Ubernahme
bestimmter Formate diente dazu, internationale Anschlussfahigkeit herzustellen, zu-
gleich aber wurden diese in eine japanische institutionelle und kulturelle Logik ein-
gebettet. Gerade hierin zeigt sich, dass das sogenannte ,,Darmstiadter Modell* nicht
einfach exportiert wurde, sondern erst im Prozess seiner Ubertragung Gestalt an-
nahm.*

Die Entstehung des Akiyoshidai-Festivals fdllt in eine Phase, in der die japanische
Neue Musik durch eine doppelte Dynamik gepragt war: einerseits durch eine weit-
reichende Integration westlicher Avantgardetechniken, andererseits durch das Be-
diirfnis, diese nicht lediglich zu reproduzieren, sondern in eigenstindige dsthetische
Konstellationen zu tiberfithren. Vor diesem Hintergrund wird das Akiyoshidai-Fes-
tival zu einem Laboratorium, in dem sich diese Spannung produktiv entfalten
konnte. Die Einladung von Musikerinnen und Musikern mit engen Beziigen zu
Darmstadt — etwa aus dem Umfeld europidischer Ensembles und Interpretierender —
ist daher nicht nur als Import von Expertise zu verstehen, sondern als gezielte Her-
stellung von Vermittlungsinstanzen innerhalb eines sich ausbildenden transnationa-
len Netzwerks (Heiter 2025: 409—421).

In den frithen 1990er Jahren verdichtet sich diese Funktion weiter. Das Akiyoshidai-
Festival etabliert sich als ein Raum, in dem nicht nur Werke zirkulieren, sondern
auch asthetische Kategorien, paddagogische Praktiken und Formen des Horens ver-
mittelt werden. Die Auffiihrung europédischer Werke und die Auseinandersetzung
mit Komponisten wie Lachenmann oder Zimmermann markieren dabei weniger eine
Rezeption im klassischen Sinne als vielmehr die Integration spezifischer Denkwei-
sen in lokale Kontexte. Entscheidend ist, dass diese Prozesse nicht auf der Ebene

4 Brief von Toshio Hosokawa an Friedrich Hommel, 27.09.1992, IMD-Archiv, Signatur: IMD-
A100418-202492-05.
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stilistischer Ubernahme verbleiben, sondern die epistemischen Grundlagen musika-
lischer Praxis betreffen (Hosokawa und Sparrer 2012: 81-84).

Die institutionelle Verkniipfung mit Darmstadt Anfang der 1990er Jahre — insbeson-
dere durch die Initiative eines Austauschs zwischen beiden Zentren — macht diese
Entwicklung explizit sichtbar. Doch auch hier ist Vorsicht gegeniiber linearen Trans-
fermodellen geboten. Die Beziehung zwischen dem Akiyoshidai-Festival und den
Darmstédter Ferienkursen ldsst sich nicht als einseitige Ausstrahlung verstehen, son-
dern als zirkuldrer Prozess, in dem beide Seiten voneinander profitieren und ihre
jeweiligen Positionen neu bestimmen. Das Akiyoshidai-Festival fungiert damit nicht
nur als ,,Empfénger®, sondern als Ort, an dem sich die Bedingungen der internatio-
nalen Avantgarde selbst veridndern.’

Gerade in dieser Perspektive erweist sich auch das héufig verwendete Narrativ eines
,japanischen Darmstadt™ als problematisch. Eine solche Bezeichnung verschleiert
die komplexen Aushandlungsprozesse, die der institutionellen und dsthetischen For-
mierung des Akiyoshidai-Festivals zugrunde liegen, und reproduziert implizit eine
hierarchische Vorstellung kultureller Zentren und Peripherien. Stattdessen ist dieses
in Japan stattfindende Festival als eigenstéindiger Reflexionsraum zu begreifen, in
dem globale Avantgardemodelle nicht nur rezipiert, sondern transformiert und neu
kontextualisiert werden.

Die Entwicklung des Festivals in den 1990er Jahren — einschlie8lich seiner zuneh-
menden Internationalisierung und der Einbindung weiterer Musikschaffender — be-
statigt diese Dynamik. Zugleich zeigen sich hier die strukturellen Grenzen solcher
Projekte: finanzielle Unsicherheiten, institutionelle Fragilitdt und die Herausforde-
rung, ein hoch spezialisiertes Avantgardefestival auBerhalb urbaner Metropolen
langfristig zu stabilisieren. Mit dem Ende der kiinstlerischen Leitung Toshio Ho-
sokawas im Jahr 1998 ging die Griindungsphase des Festivals in eine neue instituti-
onelle Phase iiber, in der Joji Yuasa die kiinstlerische Leitung iibernahm. Diese Ver-
dnderung verweist weniger auf ein Scheitern als auf die inhédrente Prekaritét trans-
nationaler Kulturprojekte, die auf spezifische historische Konstellationen und die
Initiative einzelner Akteure angewiesen sind.®

Gerade vor diesem Hintergrund wird die Bedeutung des Akiyoshidai-Festivals deut-
lich. Es kann als ein Ort verstanden werden, an dem sich die Globalisierung der
Neuen Musik konkret materialisiert — nicht im Sinne einer homogenen Ausbreitung,
sondern als Prozess der Differenzierung und Neuverhandlung. Es zeigt exempla-
risch, dass die internationale Avantgarde nicht von einem Zentrum aus gesteuert

5 IMD-Archiv: Materialien zu den Beziehungen zwischen den Darmstadter Ferienkursen und dem
Akiyoshidai International Contemporary Music Seminar and Festival, darunter Dokumente zum
Akiyoshidai-Darmstadt-Stipendium (1994; Signatur: IMD-A100095-203053-17) sowie ergénzende
Dossiers (u. a. IMD-A100121-201355-13; IMD-A100117-201323-16).

6  Ein Teil der Programmbhefte des Akiyoshidai International Contemporary Music Seminar and Festi-
val wird im Archives of Modern Japanese Music ( H A48 #% 246H) der Bibliothek der Meiji Gakuin
University in Tokyo aufbewahrt.
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wird, sondern sich in einem Geflecht von Bezichungen konstituiert, in dem lokale
Kontexte eine aktive und produktive Rolle spielen. Das Akiyoshidai-Festival ist da-
mit weniger als ,,Ableger” Darmstadts zu begreifen, sondern vielmehr als Teil jener
transnationalen Konstellation, die das Projekt Darmstadt selbst in den spéten 20.
Jahrhundert neu definiert hat.

Takefu und die Weiterfithrung der Darmstadter Netzwerke in
Japan

Neben dem Akiyoshidai-Festival etablierte sich das Takefu International Music Fes-
tival seit Mitte der 1990er Jahre als ein zweiter, strukturell anders gelagerter Kno-
tenpunkt innerhalb der transnationalen Netzwerke der Neuen Musik. Seine Bedeu-
tung liegt weniger in der bloBen Fortfiihrung eines ,,Darmstiadter Modells* als viel-
mehr in der spezifischen Art und Weise, wie dieses unter veranderten institutionellen
und &sthetischen Bedingungen neu konfiguriert wurde und wird. Unter der kiinstle-
rischen Leitung Toshio Hosokawas fungiert dieses Festival nicht als peripherer Ab-
leger, sondern als Ort, an dem sich internationale Avantgardepraktiken stabilisieren
und zugleich transformieren (Hosokawa und Sparrer 2012: 84).

Im Unterschied zum Akiyoshidai-Festival, das stirker als experimenteller Vermitt-
lungsraum zwischen lokaler Offentlichkeit und internationaler Szene operierte, pro-
filierte sich das Takefu-Festival schon friih als hoch spezialisierte Plattform fiir pro-
fessionelle Musikschaffende. Die Orientierung an Formaten wie Vortrage, Werk-
stattproben und intensiven Probenphasen verweist zwar auf eine strukturelle Nahe
zu Darmstadt, doch ist diese weniger als Ubernahme zu verstehen, sondern als funk-
tionale Anpassung. Entscheidender ist, dass hier nicht nur Werke zirkulieren, son-
dern verschiedene Formen des Denkens, Horens und Vermittelns, die in den Kontext
einer globalisierten Neuen Musik eingebettet sind.’

Die enge Verbindung zu Darmstadt wird dabei nicht nur praktisch, sondern auch
historiografisch reflektiert. Die Prasenz von Musikschaffenden aus dem Darmstadter
Umfeld sowie explizite Bezugnahmen auf die Geschichte der Ferienkurse zeigen,
dass das Takefu International Music Festival bewusst als Teil einer groleren Gene-
alogie der Avantgarde positioniert wird. Zugleich wird deutlich, dass diese Genea-
logie nicht linear fortgeschrieben wird, sondern in einem neuen Kontext ihre Bedeu-
tung verdndert. Das Festival fungiert somit als institutioneller Rahmen, in dem insti-
tutionelles Gedichtnis nicht lediglich bewahrt, sondern aktiv umgedeutet wird.®

In dieser Perspektive erscheint das Takefu-Festival als stabilisierende Phase inner-
halb der asiatischen Ausweitung der Darmstidter Netzwerke. Wahrend das
Akiyoshidai-Festival die experimentelle Offnung markiert, steht Takefu fiir deren

7  Einige Programmbhefte des Takefu International Music Festival sind im Archives of Modern Japanese
Music (H A AR5 2£8F) der Bibliothek der Meiji Gakuin University in Tokyo iiberliefert.

8 Vortrag von Solf Schaefer, gehalten 2005 in Takefu/Japan, 2005, IMD-Archiv, Signatur: IMD-
A100119-201331-02.
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Konsolidierung: fiir die Etablierung dauerhafter Strukturen, fiir die Professionalisie-
rung padagogischer Formate und fiir die Ausbildung einer Generation von Musik-
schaffenden, die sich selbstverstdndlich innerhalb transnationaler Kontexte bewe-
gen. Die Weiterfiihrung der Darmstédter Netzwerke erfolgt hier nicht als Expansion
eines Zentrums, sondern als Reorganisation eines bereits global gewordenen Feldes.

Hosokawa in Darmstadt 1996: Von der Teilnahme zur
institutionellen Position

Die Darmstéddter Ferienkurse 1996 markieren einen Punkt, an dem sich Toshio Ho-
sokawas Rolle grundlegend verschiebt. Er erscheint hier nicht mehr primér als Teil-
nehmer oder Vermittler, sondern als Akteur, der aktiv zur Strukturierung des Dis-
kurses beitrdgt. Diese Verschiebung lasst sich weniger iiber die blofe Prisenz seiner
Werke erkléren als iiber die Verschrankung von kompositorischer Praxis, theoreti-
scher Reflexion und institutioneller Einbindung.

Seine Vortrage verdeutlichen, dass Kategorien wie Klang, Atem und Zeit nicht le-
diglich &sthetische Metaphern darstellen, sondern als konzeptionelle Werkzeuge
fungieren, mit denen kompositorische Prozesse beschrieben und legitimiert werden.
Entscheidend ist dabei, dass diese Begriffe im Darmstddter Kontext nicht als radikal
fremd erscheinen, sondern an bestehende Diskurse iiber Klangorganisation und Zeit-
lichkeit anschlieBen. Die vermeintliche Differenz wird somit erst im Prozess ihrer
diskursiven Rahmung erzeugt.’

Auch die dichte Priasenz seiner Werke verweist weniger auf eine individuelle Er-
folgsgeschichte als auf eine strukturelle Einbindung in das dsthetische Feld der
1990er Jahre. Die aufgefiihrten Kompositionen lassen sich als Varianten einer Prob-
lemstellung lesen, die auch fiir die européische Avantgarde zentral ist: die Organi-
sation von Zeit jenseits metrischer Modelle, die Differenzierung von Klangfldchen
und die Transformation musikalischer Gesten. In diesem Sinne erscheint Hosokawas
Musik weniger als Gegenmodell, sondern vielmehr als spezifische Reartikulation
bestehender #sthetischer Fragestellungen. !

Seine Mitwirkung in der Jury des Kranichsteiner Musikpreises macht diese Entwick-
lung institutionell sichtbar. Sie zeigt, dass seine Position nicht mehr nur durch Re-
zeption bestimmt wird, sondern dass er selbst an den Mechanismen der Bewertung

9 Vgl die Vortrage Toshio Hosokawas im Rahmen der Darmstéddter Ferienkurse 1996, IMD-Archiv,
Signaturen: IMD-M-1996VHS011-01; IMD-M-1996VHSO011-02.

10 Vgl. die Auffiihrungen von Hosokawas Werken bei den Darmstidter Ferienkursen 1996, darunter
Vertical Song I-1I, Vertical Time Study II-11I, Nachtklinge und Slow Dance for 6 Players (IMD-
Archiv, Signaturen: IMD-M-1996CDR033-07; IMD-M-1996CDR036-02; IMD-M-1996CDR044-
02; IMD-M-1996CDR005-01; IMD-M-1996CDR025-04; IMD-M-1996CDR042-03).
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und Kanonbildung beteiligt ist. 1996 markiert somit einen Ubergang von der Teil-
nahme zur Mitgestaltung — ein Moment, in dem Hosokawa nicht nur im Darmstédter
Diskurs priisent ist, sondern ihn aktiv mitformt.!!

Hosokawa und die Globalisierungsdebatte 1998

Die Podiumsdiskussion von 1998 zur ,,Globalisierung der Neuen Musik* bringt eine
Problematik auf den Punkt, die bereits in den vorangegangenen Jahren aufgekom-
men ist: die Frage nach der Giiltigkeit von Kategorien wie Zentrum und Peripherie.
Entscheidend ist dabei, dass diese Kategorien nicht als geographische Gegebenhei-
ten erscheinen, sondern als diskursive Konstruktionen, die von den jeweiligen Posi-
tionierungen der Musikschaffenden abhingen.'?

Hosokawas Beitrag lasst sich in diesem Zusammenhang als bewusste Verschiebung
dieser Ordnung lesen. Seine Hinwendung zu japanischen Traditionen ist nicht als
Riickzug in kulturelle Essenz zu verstehen, sondern als Strategie der Neupositionie-
rung innerhalb eines globalen Feldes. Indem er diese Traditionen nicht als Gegen-
satz, sondern als eigenstdndigen Referenzrahmen begreift, wird die Vorstellung ei-
nes einzigen avantgardistischen Zentrums unterlaufen.

Die Auffiihrungen seiner Werke sowie die Prisentation traditioneller Gagaku-Musik
verstirken, z. B. durch das Ensemble YUSEI (s. Abb. 3), diese Perspektive. Entschei-
dend ist hierbei weniger die Gegeniiberstellung von ,,Tradition* und ,,Moderne* als
die Art und Weise, wie beide innerhalb desselben institutionellen Rahmens neu kon-
figuriert werden. Gagaku erscheint nicht als exotisches Gegenbild zur europdischen
Avantgarde, sondern als eigenstidndiges dsthetisches System, das neue Formen des
Horens und Verstehens ermoglicht. !

Gerade hierin zeigt sich eine grundlegende Transformation des Darmstidter Pro-
jekts. Die Frage nach der ,,Abdankung Europas® verweist nicht auf einen Verlust
kultureller Autoritét, sondern auf die Herausbildung eines polyzentrischen Feldes,
in dem unterschiedliche dsthetische Ordnungen nebeneinander bestehen und mitei-
nander in Beziehung treten. Hosokawas Position ist in diesem Kontext exempla-
risch: Sie verbindet kulturelle Selbstverortung mit transnationaler Anschlussfahig-
keit und macht sichtbar, dass die Globalisierung der Neuen Musik nicht als Verein-
heitlichung, sondern als Prozess der Differenzierung zu begreifen ist.

11 Vgl. Terminankiindigung fiir die Jury des Kranichsteiner Musikpreises 1996, IMD-Archiv, Signatur
IMD-A100095-203053-15, Datum: 1996.

12 Vgl. die Roundtable-Diskussion ,,Die Abdankung Europas? Die Globalisierung der Neuen Musik*
(Darmstédter Ferienkurse 1998), IMD-Archiv, Signaturen: IMD-M-1998DAT047-01; IMD-M-
1998DAT047-02.

13 Vgl. die Auffithrungen von New Seeds of Contemplation — Mandala fiir Shomy6 und Gagaku sowie
. Traditionelle japanische Gagaku-Musik* (Ensemble YUSEI, Darmstidter Ferienkurse 1998), IMD-
Archiv, Signaturen: IMD-M-1998DAT026-02; IMD-M-1998DAT026-01.
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Abbildung 3: Konzerteinfiihrung des Ensembles YUSEI wiihrend der Darmstidter Ferienkurse 1998.
Fotografie von Siegfried Meckle, 31. Juli 1998. © Internationales Musikinstitut Darm-
stadt (IMD).

Toshio Hosokawa bei den Darmstadter Ferienkursen 2000:
Vortrdage, Werke und kiinstlerische Kollaborationen

Die Darmstédter Ferienkurse des Jahres 2000 markieren weniger eine bloBe Ver-
dichtung von Aktivititen als vielmehr einen Punkt, an dem Hosokawas Position in-
nerhalb des institutionellen und &sthetischen Gefiiges der Kurse sichtbar konsolidiert
erscheint. Seine Vortrdge und Werkprasentationen verweisen darauf, dass er nun
nicht mehr nur als Komponist mit markanter individueller Handschrift wahrgenom-
men wird, sondern als Akteur, dessen d&sthetische Kategorien innerhalb des
Darmstédter Diskurses selbst produktiv werden. Begriffe wie Atem, Zeitlichkeit
oder klangliche Reduktion fungieren dabei nicht lediglich als poetische Selbstbe-
schreibungen, sondern als konzeptuelle Werkzeuge, mit denen musikalische Diffe-
renz im Rahmen der Neuen Musik artikuliert und legitimiert wird.'*

Gerade die Vielzahl der 2000 aufgefiihrten Werke macht sichtbar, dass Hosokawas
Priasenz nicht auf Einzelstiicke oder isolierte Auftritte beschrankt blieb. Vielmehr
tritt ein kompositorisches Feld hervor, das sich durch die enge Verschrinkung von
vokalen und instrumentalen Denkweisen, durch konzentrierte Gestik und durch eine
spezifische Organisation von Zeit auszeichnet. Entscheidend ist jedoch, dass diese

14 Vgl. die Vortrage Toshio Hosokawas im Rahmen der Darmstédter Ferienkurse 2000, IMD-Archiv,
Signaturen: IMD-M-2000DAT004-01; IMD-M-2000DAT005-01.
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Verfahren nicht als radikal fremd erscheinen, sondern an &sthetische Entwicklungen
anschliefen, die in der europdischen Avantgarde bereits seit laingerem verhandelt
wurden. In diesem Sinne fungiert Hosokawas Werkprésenz nicht als exotische Er-
weiterung des Repertoires, sondern als spezifische Reartikulation bestehender Prob-
lemstellungen innerhalb eines interkulturell gerahmten Diskurses. '

Ebenso aufschlussreich ist die Dichte kiinstlerischer Kooperationen. Die Zusam-
menarbeit mit japanischen und europdischen Musikerschaffenden verweist darauf,
dass Hosokawas Position in Darmstadt nicht allein {iber Kompositionen, sondern
iiber ein Netz performativer und sozialer Beziehungen stabilisiert wurde. Diese Kol-
laborationen sind weniger eine biographische Randnotiz, sondern eine institutionelle
Tatsache: Sie zeigen, wie asthetische Vorstellungen in Probenprozessen, Auffiih-
rungssituationen und personellen Konstellationen wirksam werden. Hosokawas
Rolle verschiebt sich damit weiter von der des eingeladenen Komponisten zu der
eines Akteurs, der an der Formierung eines transnationalen Produktionszusammen-
hangs beteiligt ist.!®

Gerade darin liegt die Bedeutung des Jahres 2000. Die Verbindung von Vortrag,
Werkpréasenz und kiinstlerischer Vernetzung zeigt, dass Hosokawa im Darmstidter
Kontext nicht mehr primér als Représentant kultureller Differenz erscheint, sondern
als Komponist, dessen &sthetische und institutionelle Positionierung bereits integra-
ler Bestandteil des Feldes geworden ist. Was hier sichtbar wird, ist nicht einfach ein
»Dialog® zwischen Japan und Europa, sondern die Stabilisierung eines bereits glo-
balisierten Diskursraums, in dem kulturelle Markierungen und &sthetische An-
schlussfahigkeit untrennbar ineinandergreifen.

Toshio Hosokawa bei den Darmstadter Ferienkursen 2002:
Raum, Atem und interkulturelle Sensibilitat

Hosokawas Prisenz bei den Darmstédter Ferienkursen 2002 ist vor allem deshalb
aufschlussreich, weil sich hier seine kompositorische Poetik mit einem breiteren Re-
flexionshorizont iiber Raum, Wahrnehmung und kulturelle Artikulation verschrankt.
Seine Vortrage und Symposiumsbeitrdge machen deutlich, dass Kategorien wie
Raum, Atem oder Stille nicht als bloBe Chiffren einer ,japanischen Asthetik* fun-
gieren, sondern als diskursive Begriffe, mit denen alternative Modelle musikalischer

15 Vgl. die Auffiihrungen von Hosokawas Werken bei den Darmstédter Ferienkursen 2000, darunter
Manifestation, Nocturne, Vertical Song Ib, Sen I, IV-V, Banka, Koto-Uta, Nacht Klinge und Winds-
capes, IMD-Archiv, Signaturen: IMD-M-2000CDR002-04; IMD-M-2000CDR008-04-08; IMD-M-
2000CDR025-02; IMD-M-2000CDR030-07; IMD-M-2000CDR031-05; IMD-M-2000DATO017-05.

16 Vgl. fotografische Dokumente zu Hosokawas kiinstlerischen Begegnungen wéhrend der Darmstadter
Ferienkurse 2000 (u. a. mit Tosiya Suzuki, Makiko Goto, Yukiko Sugawara, Asako Urushihara und
dem Ensemble Recherche), IMD-Archiv, Signaturen: IMD-B3010979; IMD-B3010733; IMD-
B3010774; IMD-B3011133; IMD-B3011255.
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Organisation formuliert werden. Thre Bedeutung liegt daher weniger in einer Her-
kunftsbehauptung als in ihrer Funktion innerhalb eines spezifischen dsthetischen Ar-
guments.!’

Besonders deutlich wird dies in der Art und Weise, wie Hosokawa Raum nicht als
Behiilter, sondern als Prozess beschreibt. Seine Reflexionen iiber japanische Archi-
tektur, Zwischenrdume und die Durchldssigkeit von Innen und Auflen sind nicht als
unmittelbare Ubertragung kultureller Erfahrungen auf Musik zu lesen, sondern als
Versuch, Wahrnehmung jenseits linearer und objektivierender Modelle zu denken.
Der musikalische Raum erscheint in dieser Perspektive nicht als vorgegebene Struk-
tur, sondern als energetisches Kontinuum, in dem Klang und Stille einander wech-
selseitig hervorbringen. Gerade dadurch wird jedoch auch sichtbar, dass die haufige
Zuschreibung solcher Uberlegungen als ,.0stlich* oder ,,japanisch* problematisch
bleibt, weil sie die diskursive Produktion von Differenz mit einer vermeintlich na-
tiirlichen kulturellen Herkunft verwechselt (Hosokawa 2003: 59-61).

Die Werkauffithrungen des Jahres 2002 bestétigen diese Beobachtung. Sie machen
nachvollziehbar, wie Hosokawas kompositorische Verfahren — etwa die feine Aus-
differenzierung zeitlicher Ubergiinge, die mikrodramatische Organisation von Klang
und die Aufmerksamkeit fiir Resonanz — nicht lediglich eine kulturell markierte An-
dersheit behaupten, sondern auf Fragestellungen reagieren, die auch in der européi-
schen Nachkriegsavantgarde zentral waren. Die von ihm hervorgehobene Beziehung
von Klang und Schweigen, von Geste und Raum, ist daher weniger ein Gegenmo-
dell, sondern eine Weiterfithrung eines bereits international gefiihrten &dsthetischen
Diskurses.

Zugleich tritt 2002 deutlicher als zuvor hervor, dass Hosokawa seine Position in
Darmstadt nicht als Reprisentation kultureller Herkunft, sondern als Beitrag zu einer
verdnderten Horweise formuliert. In Podiumsgesprichen und Symposien erscheint
er nicht als ,japanischer Komponist“ im engen Sinne, sondern als Akteur, der die
Voraussetzungen musikalischer Wahrnehmung selbst zum Thema macht. Seine Be-
deutung liegt deshalb weniger in der Einfithrung neuer ,,Elemente” als in der Ver-
schiebung der Perspektive, unter der musikalische Erfahrung beschrieben und be-
wertet wird. Gerade in dieser Reflexivitat zeigt sich, dass Interkulturalitdt hier nicht
als dekorative Erweiterung, sondern als epistemische Herausforderung in Erschei-
nung tritt.

Toshio Hosokawa bei den Darmstadter Ferienkursen 2004:
Atem, Vertikalzeit und die Dekonstruktion des Exotischen

Die Beitrdge Hosokawas zu den Ferienkursen 2004 sind vor allem deshalb bemer-
kenswert, weil sie eine Phase markieren, in der seine dsthetische Position nicht nur

17 Die im Rahmen des Symposiums ,,Musik und Architektur (Darmstédter Ferienkurse 2002) gehalte-
nen Vortrage wurden publiziert in Metzger (2003). Ergidnzend dazu: fotografische Dokumente im
IMD-Archiv.
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dargestellt, sondern ausdriicklich gegen vereinfachende kulturelle Zuschreibungen
profiliert wird. Im Zentrum steht dabei nicht die Behauptung einer authentischen
Andersheit, sondern die kritische Auseinandersetzung mit dem Exotischen als Wahr-
nehmungsmodus. Hosokawa reagiert damit auf eine diskursive Situation, in der
seine Musik zwar héufig iiber Kategorien wie Natur, Atem oder Spiritualitit lesbar
gemacht wurde, diese Lesbarkeit jedoch stets die Gefahr einer Essentialisierung kul-
tureller Differenz mit sich brachte (Hosokawa 2006).!8

Gerade deshalb ist sein Vortrag ,,Wind from the Ocean® nicht bloB3 als poetische
Selbstdeutung, sondern als Intervention in einen diskursiven Zusammenhang zu ver-
stehen. Wenn Hosokawa das Exotische als Effekt eines westlichen Blicks problema-
tisiert, der Differenz dsthetisch konsumierbar macht, verschiebt er die Debatte von
der Ebene kultureller Identitét auf die Ebene der Wahrnehmungsformen selbst. Ent-
scheidend ist dann nicht mehr, ob ein Werk ,,japanisch klingt, sondern unter wel-
chen Bedingungen bestimmte Klangqualitdten iiberhaupt als fremd, naturnah oder
spirituell markiert werden. Die Frage nach kultureller Differenz wird damit in eine
Frage nach den Modi ihrer Hervorbringung iiberfiihrt. !

Auch die theoretischen Uberlegungen zur Nichtlinearitit im Musiktheater sind in
diesem Zusammenhang weniger als Manifest eines alternativen Kulturmodells, son-
dern als Kritik an den impliziten Normen westlicher Dramaturgie zu lesen. Das
Nichtlineare fungiert hier nicht als Zeichen kultureller Herkunft, sondern als dsthe-
tische Strategie, mit der teleologische und fortschrittsorientierte Strukturmodelle re-
lativiert werden. Hosokawas Position ist deshalb nicht auf einen Gegensatz von Ost
und West zu reduzieren, sondern auf eine Neuverteilung &dsthetischer Prioritéten, in
der Schweigen, Mikrogesten und Verharren konstitutive Bedeutung gewinnen.?°

Die Werkauffithrungen des Jahres 2004 machen zugleich deutlich, dass diese Refle-
xionen nicht auflerhalb der kompositorischen Praxis stehen. Vielmehr zeigen sie, wie
eng poetische Selbstdeutung und Werkstruktur miteinander verschréinkt sind. Dabei
ist jedoch zentral, dass Begriffe wie Atem, Natur oder Vertikalzeit nicht als unmit-
telbare Signaturen kultureller Herkunft gelesen werden diirfen. In ihrer konkreten
kompositorischen Auspriagung weisen sie deutliche Berithrungspunkte mit &stheti-
schen Fragestellungen auf, die die européische Avantgarde seit den 1950er Jahren
beschiftigen. Hosokawas Bedeutung liegt daher nicht in der Behauptung einer ab-
soluten Differenz, sondern in der Fihigkeit, diese Problemstellungen unter verédn-
derten Vorzeichen neu zu konfigurieren. 2004 wird damit zu einem Moment, in dem

18 Vgl. auch Toshio Hosokawa, Vortrag ,,Wind from the Ocean®, Darmstéddter Ferienkurse, 9. August
2004, IMD-Archiv, Signatur IMD-M-2004DAT004-02.

19 Toshio Hosokawa, Vortrag: “Wind from the Ocean”, 9. August 2004, IMD-Archiv, Signatur: IMD-
M-2004DAT004-02.

20 Vgl. Workshop: “Non Linearity in Recent Music Theatre”, geleitet von Toshio Hosokawa, 10. Au-
gust 2004, IMD-Archiv, Signatur IMD-M-2004DAT006-01.
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sich seine Position zugleich gegen Exotisierung abgrenzt und innerhalb des
Darmstédter Diskurses neu legitimiert. 2!

Toshio Hosokawa beim Symposium ,,Musik-Kulturen“ der
Darmstadter Ferienkurse 2006

Das Symposium ,,Musik-Kulturen: Interkulturelle Spuren im zeitgendssischen
Komponieren“ von 2006 stellt innerhalb der Darmstédter Ferienkurse einen Punkt
dar, an dem Interkulturalitdt nicht mehr nur implizit mitgefiihrt, sondern ausdriick-
lich als begriffliches und programmatisches Problem verhandelt wird. Hosokawas
Beteiligung ist in diesem Zusammenhang besonders aufschlussreich, weil sie zeigt,
dass seine Rolle sich inzwischen von der des exemplarischen ,,anderen* Komponis-
ten zu der eines diskursiv ernst zu nehmenden Mitgestalters verschoben hat. Er er-
scheint nicht mehr bloB als Objekt interkultureller Zuschreibung, sondern als Akteur,
der an der begrifflichen Rahmung dieses Feldes selbst beteiligt ist.?

Bemerkenswert ist dabei, dass Hosokawa Interkulturalitdt gerade nicht als additive
Kombination kultureller Idiome beschreibt. Seine Ausfiihrungen insistieren viel-
mehr darauf, dass interkulturelles Komponieren aus einer Transformation von Wahr-
nehmungsweisen hervorgehe. Diese Verschiebung ist zentral, weil sie die Debatte
aus dem Bereich stilistischer Oberflichen herausldst und auf die Ebene epistemi-
scher Bedingungen verlagert. Begriffe wie Atem, Resonanz oder Vertikalzeit wer-
den dadurch nicht als Signaturen einer bestimmten Tradition vorgestellt, sondern als
Modi musikalischer Erfahrung, die in unterschiedlichen kulturellen Konstellationen
jeweils anders artikuliert werden.?

Gerade im Austausch mit Figuren wie Helmut Lachenmann und Klaus Huber wird
sichtbar, dass es hier nicht um harmonische Verstindigung geht, sondern um eine
produktive Reibung unterschiedlicher Material- und Geschichtsbegriffe. Hosokawas
Position gewinnt ihre Kontur gerade dort, wo sie die Voraussetzungen europdischer
Materialdsthetik nicht verwirft, sondern verschiebt. Interkulturalitét erscheint damit
nicht als Gegenbegriff zur Avantgarde, sondern als eine Perspektive, die ihre eige-
nen impliziten Begrenzungen offenlegt (Hiekel 2008).

21 Vgl. die Auffiihrungen von Hosokawas Werken bei den Darmstédter Ferienkursen 2004, darunter
Winter Bird, Vertical Time Study I1, Sen VII, Memory, Reminiscence, Voyage IV: Extasis und Draw-
ing, IMD-Archiv, Signaturen: IMD-M-2004HDD004-04; IMD-M-2004HDDO010-06-07; IMD-M-
2004CDR006-02; IMD-M-2004CDR003-05; IMD-M-2004HDD002-02; IMD-M-2004HDD008-04.

22 Vgl. Jorn Peter Hiekel (Hrsg.), Musik-Kulturen. Darmstddter Diskurse 2 (Darmstadt: Pfau / Interna-
tionales Musikinstitut Darmstadt, 2008); sowie das Symposium ,,Musik-Kulturen. Interkulturelle
Spuren im zeitgendssischen Komponieren“ (Darmstadter Ferienkurse 2006), Programmheft im IMD-
Archiv.

23 Vgl. die Vortrdge Toshio Hosokawas bei den Darmstédter Ferienkursen 2006, IMD-Archiv, Signa-
turen: IMD-M-2006HDD028-01; IMD-M-2006HDD034-01.
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Die dichte Werkprésenz des Jahres 2006 unterstreicht diese Rolle. Sie macht deut-
lich, dass Hosokawas theoretische Beitrdge nicht losgeldst von seiner kompositori-
schen Praxis stehen, sondern innerhalb derselben &sthetischen Problemstellung ope-
rieren. Entscheidend ist dabei weniger die Vielzahl der Werke als die Sichtbarkeit
eines konsistenten Feldes von Fragestellungen: die Organisation nicht-linearer Zeit,
die Differenzierung von Klang und Stille, die Transformation musikalischer Geste
in rdumliche und energetische Prozesse. Im Kontext des Symposiums wird diese
Werkprésenz selbst zu einem Argument: Sie zeigt, dass Interkulturalitit in Darm-
stadt nun nicht mehr nur als Zuschreibung an Einzelne, sondern als Reflexionsmodus
des Feldes insgesamt fungiert.

Damit markiert 2006 einen Kulminationspunkt innerhalb des vorliegenden Artikels.
Hosokawas Bedeutung liegt hier nicht in der Représentation eines kulturellen ,,Au-
Ben®, sondern in seiner Mitwirkung an der inneren Neuvermessung des Darmstadter
Diskurses. Die Ferienkurse erscheinen nicht ldnger als Ort, an dem Differenz ausge-
stellt wird, sondern als Raum, in dem die Bedingungen ihrer &sthetischen Artikula-
tion selbst zum Gegenstand werden. In diesem Sinne ist Hosokawas Beitrag zum
Symposium kein Sonderfall, sondern Symptom einer grundlegenden Transforma-
tion des Feldes.

Diskursive Rahmungen und asthetische Positionierung
Hosokawas in Darmstadt

Die Prisenz Toshio Hosokawas bei den Darmstéidter Ferienkursen ldsst sich nicht
allein iiber Konzerte, Vortrige und institutionelle Funktionen erfassen, sondern
muss wesentlich auch iiber jene diskursiven Rahmungen rekonstruiert werden, in
denen seine Musik dort lesbar gemacht wurde. Da im Rahmen dieses Beitrags keine
systematische Auswertung zeitgendssischer Presserezensionen geleistet werden
konnte, geht es hier nicht um eine vollstindige Rezeptionsgeschichte, sondern um
die Analyse jener Begriffe und Deutungsmuster, mit denen Hosokawas Werk in Pro-
grammtexten, Gesprichen, Vortrdgen und publizierten Kontexten beschrieben und
eingeordnet wurde. Diese methodische Fokussierung verschiebt den Blick von ei-
nem vermeintlich unmittelbaren ,,Echo* der Offentlichkeit auf die Bedingungen mu-
sikalischer Wahrnehmung selbst.

Eine systematische Untersuchung der zeitgendssischen Presse- und Feuilletonreso-
nanz auf Hosokawas Auftritte in Darmstadt bleibt damit ein Desiderat weiterer For-
schung. Fiir die vorliegende Untersuchung steht jedoch bewusst die Ebene jener Dis-
kurse im Vordergrund, in denen sich &sthetische Zuschreibungen und Wahrneh-
mungskategorien zunichst formieren.

In diesem Sinne lisst sich an die Uberlegungen von Christian Utz anschlieBen, der
Interkulturalitét nicht als Eigenschaft von Musik versteht, sondern als Ergebnis his-
torisch situierter Diskurse und institutioneller Konstellationen (Utz 2014; 2016).
Auch im Fall Hosokawas zeigt sich, dass zentrale Begriffe wie ,,Atem®, ,Natur*,
»Stille oder ,,Spiritualitédt weniger als prézise analytische Kategorien fungieren,
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sondern als semantische Verdichtungen, durch die seine Musik innerhalb des
Darmstédter Kontextes iiberhaupt erst als ,,anders* und damit als spezifisch positio-
nierbar erscheint.

Solche Begriffe sind jedoch nicht neutral. Wie Rolf Elberfeld hervorgehoben hat,
operieren kulturphilosophische Diskurse hiaufig mit Kategorien, die Differenz nicht
einfach beschreiben, sondern durch spezifische Wahrnehmungsweisen iiberhaupt
erst hervorbringen (Elberfeld 2007). Ubertrigt man diese Perspektive auf Darmstadt,
so erscheint die Zuschreibung von ,JJapaneseness™ weniger als musikimmanente
Qualitit, sondern viel mehr als Effekt einer diskursiven Praxis, in der kulturelle Dif-
ferenz im Spannungsfeld von Erwartung, Projektion und institutioneller Rahmung
erzeugt wird.

Diese Beobachtung ldsst sich durch Fuyuko Fukunakas Analyse weiter prézisieren,
die gezeigt hat, dass die Darmstédter Ferienkurse bereits seit den 1950er Jahren aktiv
an der Konstruktion eines globalen Diskurses {iber ,,japanische” Musik beteiligt wa-
ren (Fukunaka 2021). Die Lesbarkeit von Hosokawas Werk als ,,japanisch® ist dem-
nach nicht als unmittelbarer Ausdruck kultureller Herkunft zu verstehen, sondern als
Resultat historisch gewachsener Interpretationsmuster innerhalb internationaler
Avantgarde-Netzwerke.

Gerade hierin liegt jedoch eine grundlegende Ambivalenz. Dort, wo Differenz iiber
Gegensatzpaare wie Natur und Konstruktion, Intuition und Rationalitét oder ,,asia-
tisch* und ,,europédisch* formuliert wird, droht sie essentialisiert zu werden. Bonnie
C. Wade hat gezeigt, dass musikalische Identitdten in der Moderne nicht aus stabilen
kulturellen Essenzen hervorgehen, sondern aus komplexen Aushandlungsprozessen
zwischen lokalen Traditionen, institutionellen Rahmenbedingungen und globalen
Diskursen (Wade 2014). Auch Hosokawas Bezugnahmen auf Natur oder Atem er-
scheinen vor diesem Hintergrund nicht als Riickgriff auf eine unverdnderte Tradi-
tion, sondern als Teil eines bereits historisch gepragten kulturellen Feldes.

Vor diesem Hintergrund wird es methodisch notwendig, zwischen kompositorischer
Selbstbeschreibung, institutioneller Positionierung und analytischer Beschreibung
musikalischer Strukturen zu unterscheiden. Gerade Hosokawas eigene Texte — etwa
seine Reflexionen iiber ,,Musik und Natur oder seine Gespriche mit Walter Wolf-
gang Sparrer — zeigen, dass Begriffe wie Atem oder Stille nicht als essentialistische
Marker gedacht sind, sondern als dynamische Konzepte, die Wahrnehmung und
Zeitlichkeit betreffen (Hosokawa 1995; Hosokawa und Sparrer 2012).

Auch innerhalb der Darmstéddter Diskurse selbst wird diese Spannung reflektiert.
Jorn Peter Hiekel hat darauf hingewiesen, dass Naturbeziige in Hosokawas Musik
nicht als naive Riickkehr zu vormodernen Konzepten zu verstehen sind, sondern als
hochgradig reflektierte &sthetische Strategien innerhalb der Gegenwartsmusik
(Hiekel 2010). Damit verschiebt sich der Fokus von der Frage nach kultureller Dif-
ferenz hin zu der Frage, wie bestimmte dsthetische Kategorien im Kontext der Neuen
Musik neu funktionalisiert werden.
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Ein genauerer Blick auf Hosokawas kompositorische Verfahren bestitigt diese Per-
spektive. Klangflachenbildung, zeitliche Dehnung, mikroprozessuale Entwicklung
und eine ausgepragte Sensibilitdt fiir riumliche Artikulation weisen deutliche Be-
riihrungspunkte mit zentralen Stromungen der europdischen Nachkriegsavantgarde
auf. In diesem Sinne lésst sich seine Musik weniger als radikale Alteritit, sondern
viel mehr als spezifische Reartikulation bereits etablierter dsthetischer Problemstel-
lungen verstehen — ein Befund, der sich auch mit Marek Dolewkas Analyse der &s-
thetischen Funktion von Stille in der Musik Hosokawas und Arvo Pérts verbinden
lasst (Dolewka 2015).

Gerade diese Spannung zwischen kultureller Markierung und &sthetischer An-
schlussfahigkeit macht Hosokawas Position im Kontext der Darmstéddter Ferien-
kurse besonders aufschlussreich. Sie zeigt, dass Interkulturalitdt hier nicht als Be-
gegnung zweier geschlossener Traditionen zu begreifen ist, sondern als diskursive
und institutionelle Formation, innerhalb derer musikalische Differenz zugleich her-
vorgebracht, verhandelt und integriert wird. Hosokawas Werk erscheint damit nicht
als Grenzfall zwischen ,,Japan“ und ,,Europa®, sondern als exemplarischer Ort, an
dem die Bedingungen der Wahrnehmung von Differenz innerhalb der globalisierten
Neuen Musik sichtbar werden.

Fazit

Die vorliegende Untersuchung hat gezeigt, dass Toshio Hosokawas Wirken bei den
Darmstédter Ferienkursen zwischen 1980 und 2006 nicht angemessen beschrieben
werden kann, wenn man es allein als Fall eines interkulturellen ,,Dialogs* zwischen
Japan und Europa oder als Vermittlung zwischen zwei vermeintlich geschlossenen
kulturellen Sphiren versteht. Ein solches Deutungsmuster greift zu kurz, weil es die
historischen, institutionellen und diskursiven Bedingungen ausblendet, unter denen
kulturelle Differenz in Darmstadt iberhaupt erst sichtbar, artikulierbar und &sthe-
tisch produktiv wurde.

Ausgehend von einem an Rolf Elberfeld orientierten Verstindnis von
Interkulturalitét als prozessualer und historisch situierter Formation konnte gezeigt
werden, dass Differenz in Darmstadt nicht einfach vorgefunden, sondern im
Zusammenspiel von Werkprésentationen, Gespriachsformaten, Vortragen, program-
matischen Setzungen und Rezeptionsmustern hervorgebracht wurde. Gerade
Hosokawas Fall macht deutlich, dass Zuschreibungen wie ,,Atem®, ,,Stille*, ,,Natur*,
»Ritualitdt“ oder ,,JJapaneseness® nicht als unmittelbare Spiegelungen kultureller
Essenz zu lesen sind, sondern als diskursive Marker, durch die seine Musik innerhalb
eines internationalen Avantgarde-Kontextes lesbar gemacht wurde.

Zugleich zeigt der vorliegende Beitrag, dass Hosokawas Position in Darmstadt nicht
als singuldres Ereignis zu begreifen ist. Vielmehr steht seine erste Teilnahme im Jahr
1980 in einer ldngeren Genealogie japanischer Prisenz bei den Ferienkursen seit den
1950er Jahren. Dadurch wird sichtbar, dass seine Bedeutung weniger in einer bloen
., Offnung™ Darmstadts gegeniiber einem auBereuropiischen ,,Anderen lag als in



40 Joevan de Mattos Caitano

seiner Rolle innerhalb eines bereits bestehenden transnationalen Beziehungsge-
flechts zwischen Japan und Deutschland. Seine kiinstlerische und institutionelle Po-
sitionierung ist somit nicht als Ausnahme zu verstehen, sondern als Verdichtung lan-
gerfristiger historischer Konstellationen.

Besonders deutlich wurde im Verlauf des Artikels, dass Hosokawas Weg in Darm-
stadt eine Bewegung von der Teilnahme zur Mitgestaltung beschreibt. Wahrend die
1980er Jahre zunichst durch Prozesse der Einbindung, Sichtbarkeit und &sthetischen
Anschlussfahigkeit gepragt waren, markierten die 1990er und frithen 2000er Jahre
eine Phase wachsender diskursiver und institutioneller Autoritdt. In Gespréchsfor-
maten wie im Jahr 1992, in den Debatten um Globalisierung 1998, in den intensiven
Werk- und Vortragsprésentationen ab 2000 sowie schlieBlich im Symposium ,,Mu-
sik-Kulturen® im Jahr 2006 wurde Hosokawa zunehmend nicht mehr nur als Objekt
interkultureller Zuschreibung wahrgenommen, sondern als Akteur, der an der be-
grifflichen und dsthetischen Neuvermessung des Feldes selbst beteiligt war.

Damit erweist sich Hosokawas Wirken als besonders aufschlussreich fiir eine Ge-
schichte der Darmstddter Ferienkurse, die diese nicht ldnger als monolithisches
Zentrum europdischer Avantgarde versteht, sondern als Ort, an dem musikalische
Moderne unter globalen Bedingungen ausgehandelt wurde. Darmstadt erscheint in
dieser Perspektive nicht als Ausgangspunkt einseitiger Ausstrahlung, sondern als
Knotenpunkt eines polyzentrischen Netzwerks, in dem &sthetische Modelle zirku-
lierten, transformiert und neu kontextualisiert wurden. Die Beziehungen zum
Akiyoshidai-Festival und Takefu-Festival haben dariiber hinaus gezeigt, dass sich
diese Prozesse nicht auf Rezeption beschrénkten, sondern in Japan zu neuen institu-
tionellen und padagogischen Formationen fiihrten, die ihrerseits auf das Selbstver-
standnis der internationalen Avantgarde zuriickwirkten.

Fiir die Musikgeschichtsschreibung ergibt sich daraus eine weiterreichende Konse-
quenz. Der Fall Hosokawa legt nahe, dass Interkulturalitit nicht als additive Erwei-
terung einer im Kern européischen Geschichte der Neuen Musik verstanden werden
sollte, sondern als konstitutiver Bestandteil jener historischen Prozesse, in denen
sich musikalische Moderne seit der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts als globales
Phénomen herausgebildet hat. Die Darmstddter Ferienkurse waren an dieser Ent-
wicklung nicht nur beteiligt, sondern einer ihrer zentralen Produktionsorte.

Eine systematische Untersuchung der zeitgendssischen Presse- und Feuilletonreso-
nanz auf Hosokawas Auftritte in Darmstadt bleibt ein Desiderat weiterer Forschung.
Sie konnte die hier vorgenommene Analyse institutioneller und diskursiver Rah-
mungen produktiv erginzen und nachzeichnen, in welcher Weise sich diese in jour-
nalistischen Kontexten bestétigten, verschoben oder auch widersprachen.

Bereits jetzt ldsst sich jedoch festhalten, dass Toshio Hosokawas Rolle in Darmstadt
weit liber die Figur des ,interkulturellen Komponisten® hinausweist. Sie erdffnet
vielmehr einen Zugang zu den Bedingungen, unter denen kulturelle Differenz, &s-
thetische Legitimation und globale Vernetzung in der Geschichte der Neuen Musik
miteinander verschrankt wurden.
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