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Samstag, 16 Uhr / Einfiihrung 2: Vokalmusik / Hans-Peter Jahn im Gesprdch mit Reinhard Ermen

3
Samstag, 12. Februar / 17 Uhr / T2

attaccaSWR in ECLAT
Juan-Manuel Chévez <> mortuus, regnat vivus _cad0
2. Streichquartett (2009/2010) Urauffiihrung

I. victimae / Il. agnus / lll. mors et vita / IV. dic nobis / V. angelicos / VI. credendum / VII. scimus
Franklin Cox <> Spiegelgeschichte C ca7

flir 28 Stimmen (2009/2010) Urautfithrung
IV. Zwischenraum / V. Verkldarung

Pause
Flo Menezes «» Retrato Falado das Paixoes _ 35

fir gemischten Chor (32 Stimmen) und Live-Elektronik (2007/2008) Urauffithrung
I. Angustiae / Il. Lust / IlI. Trust

Minguet Quartett
Ulrich Isfort, 1. Violine / Annette Reisinger, 2. Violine / Aroa Sorin, Viola / Matthias Diener, Vicloncello

Live-Elektronische Realisation:
Experimentalstudio des SWR / Joachim Haas und Gregorio Karman, Klangregie

SWR Vokalensemble Stuttgart / Leitung Marcus Creed

Regie: Marcelo Cardoso Gama

SWR2» E]
Sqndung Mittwoch, 2. Mdrz und Mittwoch, 9. Marz 20m, JetztMusik 23.03 Uhr
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Komplexe Einfachheit
Ein Gesprach mit dem Komponisten Flo Menezes

Hans-Peter Jahn Ist Retrato Falado das Paixoes fiir Sie autarke Musik oder ist es ein multitheatralisch konzipiertes
Werk?

Flo Menezes Das ist eine interessante Frage. Meine Musik wird theatralisch gespielt. Fiir mich ist wichtig, dass die

Musik das Theater, den ganzen Raum mit einbezieht. Das ist fiir mich eine wichtige Seite der musikalischen Struktur. Ret-
rato Falado das Paixoes ist kein Musiktheater, sondern eine Theater-Musik in dem Sinne, dass die Musik die Hauptsache
ist. Aber die Musik eignet sich im Raum und durch den Raum und mit den Leuten um das Publikum herum als theatralische
Komponente, auch innerhalb der elektronischen Gesamtaura. In diesem Gesamtklang reagieren die Sanger so, als waren sie
in einem Musiktheaterraum.

HPJ  Die Sprache der Musik ist entsprechend der vielen Sprachen, die gesungen werden, sehr facettenreich. Es gibt man-
nigfach unterschiedliche musikalische Situationen und Charaktere. Fiir mich, der ich im Moment nur die Partitur lesen kann,
und also auch fiir den Dirigenten und fiir das Ensemble ist das Imaginare die Elektronik. Ist die Elektronik artverwandt mit
dieser Vielschichtigkeit der Sprachen und der notierten Vokalmusik oder ist sie die strengere Begleiterin, die diese Vielge-
staltigkeit nicht besitzt?

FM_ Die Elektronik ist eine zusatzliche Ebene der Musik. Sie begleitet nicht, sondern sie gehort ganz wesentlich zur



Musik. Die Elektronische Musik ist eine Multiplikation der Gesten und bringt in bestimmten Phasen der Komposition ganz
bestimmte Elemente, die es im Instrumentalen und Vokalen nicht gibt. Die Elektronik ist keine Begleitung im Sinne eines
Klaviers innerhalb einer Liedkomposition. Wobei das Klavier ja auch keine Begleitung ist, wenn wir zum Beispiel die Musik
von Schubert oder Schumann betrachten. Es gibt Verfahren kompositorischer Art, die ich nur mit der Elektronik realisieren
kann. Ein Beispiel dafiir ware, was ich ,Ausspracheform” nenne. Es handelt sich da um eine Ausdehnung der Phoneme, die
nur durch die Elektronik méglich ist. Das ist eine radikale Ausdehnung des Wortes, durch die phonematischen Momente
wird die Form des Wortes aufgebrochen. Dann gibt es Verfahren, die fiir das Milieu der Elektronik spezifisch sind und die
dann wesentlich fiir die Notation der Musik sind.

HPJ__ Die Elektronik ist also ganz autark innerhalb Ihres Werkes. Sie hat eine eigenstandige Qualitat und damit eine eigen-
standige Wirkung. Spielen Sie in diesem Werk mit den Wirkungsmaéglichkeiten unterschiedlicher Klangsprachen?

FM__ Ganz sicher. Es ist wichtig, sich dieser unterschiedlichen Facetten bewusst zu sein und sie kansequent zu benutzen.
Ich hasse Klangeffekte. Wenn Klangtransformationen passieren, spielen sie eine strukturelle, expressive und musikalische
Rolle. Das , Zwischenspiel” zwischen Elektronik und Stimmen ist eine ganz wichtige Seite der Strukturierung des Werkes.

HPJ __Es gibt viele Texte von bedeutenden Schriftstellern, Autoren und Dichtern, die Komposition jedoch sagt meist im
Augenblick ihres Geschehens, es ist gar nicht so wichtig zu verstehen, was gerade gesagt wird. Was ist das Ausdrucksmittel,
um dennoch die Textsituationen erlebbar, nachvollziehbar zu machen? Sie vertonen ja nicht. Es ist aus der Partiturlektiire
heraus ein Spiel. Sie spielen mit Inhalten.

FM___Ja. Die Inhalte sind sehr wichtig. Wie bei jeder Vokalkomposition ist es sehr schwierig, dass jedes Wort verstéandlich
wird. Es gibt einen Text von Schonberg, der im Zusammenhang mit Pierrot lunaire entstand und in welchem Schonberg
durch die Aura bedeutender Gedichte so inspiriert wurde, dass er sich vom konkreten Text beim Komponieren ganz ent-
fernen konnte. Bei der spateren Kontrolle ergab sich aber, dass die Textinhalte im Kompositorischen mannigfach prasent
verarbeitet waren. Es zeigt, dass der Text im Werk nicht unbedingt verstandlich sein muss. Aber der Text ist da. Damit kann
der Mensch als Teil des Publikums zu ihm einen Zugang haben, indem er partiell Momente versteht, er kann aber auch im
Nachhinein den Text lesen und sich den Kontext dann imaginieren. Wenn eine Musik einen Text benutzt, dann gehort der
Inhalt zur Musik und dieser ist nicht unbedingt durch die Auffiihrung véllig vermittelt.

HPJ _ Bei der groben Betrachtung der Gesamtkomposition habe ich festgestellt, dass sie aus drei Teilen besteht und dass
Sie in diesen Teilen immer dhnliche Strategien entwickeln, insofern namlich, als dass es Phasen von extremer Komplexitat
gibt, also von Gleichzeitigkeiten, die beim Durchblick in das Getiimmel den Blick fiir das Detail verstellen. Details konkurrie-
ren um die Vormacht, oder anders gesagt, sie wettstreiten miteinander.

Die Strategie des kompositorischen Vorgehens macht dann aber immer wieder das extreme Gegenteil. Sie biindelt plétzlich
die Vielfalt auf einen einzigen Nenner. Ubertragen auf das Vokale bedeutet dies, dass das Kollektiv in homophonen Gesten
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singt. Ist diese Beobachtung Oberflaichenwahrnehmung oder ist es ein strategisches Prinzip, Prozesse entstehen zu lassen,
die von Verdichtung zur Entdichtung fiihren und umgekehrt?

FM__ Ich glaube, Sie haben das Werk véllig verstanden und ich bedanke mich fiir diese Aufmerksamkeit gegeniiber dem
Werk. Es ist namlich auch eine Vorliebe von mir, die Dichte zu benutzen. Diese ist ja in der gegenwartigen Musik zum Prinzip
geworden. Die Suche nach der Dichte, nach der Komplexitat. Sie zeigt den Abstand, die Entfernung zwischen der radikalen
Musik und der Pop-Musik. Aber die Dichte kann unméglich die ganze Zeit da sein. Sie brachte eine Saturation des Harens
und am Ende versteht man dann nichts. Das heiBt, in meiner Komposition werden immer Komplexitaten strukturiert, die
dann aber abgelost werden von einfachen Momenten, besser von einer Reduzierung der Informationen. Diese scheinbare
Einfachheit ist allerdings auch komplex. Aber anders komplex. Durchsichtiger, nachvollziehbarer. Wie die Musik Mozarts.
Mozart ist nicht einfach, sondern in der Einfachheit extrem komplex. Die Menge der Dichte soll variieren. Von Nuancen der
Komplexitat innerhalb des Singens sollen Nuancen des Einfachen stattfinden, also das Horen kann sich auf einen scheinbar
einfachen Gesang konzentrieren und die Nuancen des Einfachen wahrnehmen.

Das Pendeln zwischen groBer Dichte und Einfachheit ist wichtig in meiner Musik. Daraus entsteht eine Art Mobilitat der
Form. Die Komplexitit ist da, ganz phanomenologisch, aber nicht als Apologie der Komplexitat fiir die Komplexitat iiber-
haupt. Ich beziehe mich hier, vielleicht soll ich das nicht sagen, auf die ,new complexity” von Ferneyhough. Das ist eine in-
teressante Poetik, die mir jedoch sehr fremd ist. Man verliert die phanomenologische Kontrolle des Horens. Ich mag mehr
eine Komplexitat im Sinne Stockhausens oder Berios.

schon fast eine intime Frage, dass in lhnen die elektronischen Facetten, die Notationen der konkreten Vokalmusik, die in-
szenatorischen Imponderabilien innerhalb der Partitur, also die Textbezogenheiten, dass das alles gleichzeitig schon vorab
in lhnen in dieser Vielschichtigkeit strukturiert und vorgebaut ist? Oder miissen sie da ganz brav additiv vorgehen, also erst
das eine, dann das andere, dann die Kombinationen und so weiter und so fort?

FM___In jeder Ebene ist eine Vielfalt da. Ich versuche immer, verschiedene Winkel auszuarbeiten, sei es in der Elektronik,
in der Schrift oder in der Instrumentalmusik. Wenn die verschiedenen Sphéren der Komposition zusammenkommen, dann
soll das durch die Interaktion multipliziert werden. Wobei die Interaktion durch strategische Elemente verbunden wird. Die
Harmonik in dieser Hinsicht spielt eine riesige Rolle in meiner Musik. Ich glaube noch immer, dass die Harmonik die Mut-
ter der Musik ist. Das unterscheidet meine Musik von der Musik anderer Komponisten vielleicht am meisten. Denn es gibt
wenige Komponisten, die ein wirkliches Bewusstsein fiir das Harmonische haben. Das versuche ich immer weiter zu ent-
wickeln, auch wenn ich akusmatische Musik schreibe. Auch wenn es hin und wieder Gerausche in dieser Komposition gibt
und groBe Entfernungen zu einfachen Intervallen entstehen. Es ist schwierig fiir das Publikum, die Ubertragungen dieser
harmonischen Strukturen von der Vokalmusik zur Elektronik und umgekehrt immer prazise wahrnehmen zu konnen. Aber
diese Prozesse sind mir ungemein wichtig. Sie halten meine Komposition zusammen.



HP]  Dann konnen Sie sehr gut verstehen, wenn ich als Partiturenleser lhrer Komposition nur Fragmente lese. Ich lese
Bausteine, die zu etwas flihren sollen, was erst am Abend, wenn alle Teile libereinandergeschichtet sind, erfahrbar, also mit
den Ohren lesbar wird. Uber den wichtigen Bereich der Harmonik kann ich nicht sehr viel erfahren. Natiirlich kann ich die
Einzelakkorde des Chores auf ihre Struktur hin, auf ihre historische Geladenheit hin befragen. Ein Akkord ist ja nicht der ge-
schriebene Akkord, sondern er ist die Vielfalt seiner Wirkung in Kombination mit der elektronischen Erweiterung innerhalb
eines Raumes, der aus allen Winkeln Klang ausstreut. Das lasst sich aber aus der Partitur nicht herauslesen. Deshalb hat die
elektronische Musik etwas, was die Instrumental- und Vokalmusik nicht besitzt: namlich das Geheimnis, das sich erst offen-
bart im Moment des Ereignisses selbst, also erst dann, wenn die Auffiihrung statthndet.

Nun noch die allerletzte Frage: Sie wollen kein Musiktheater, die Realisation lhrer Komposition bendtigt jedoch einen Regis-
seur. Wollen Sie in diesem Zusammenhang einem Regisseur radikal vertrauen oder haben Sie nicht doch auch ein bisschen
Furcht vor seinen Eingriffen?

FM__ Es ist wichtig, dass das, was passiert, eine konsequente Verbindung mit dem Inhalt des Werkes hat. Es darf nicht
willkiirlich sein. Wenn ich sage, dass meine Musik kein Theater ist, dann sage ich, dass das Theater nicht vor die Musik
gestellt werden soll. Aber die theatralische Dimension und Konzeption, die mit einbezogen wird, ist wichtig und daher ist
wichtig, dass diese Regiearbeit von einem professionellen Regisseur gemacht und richtig verstanden wird, damit eine kon-
sequente Gesamtwirkung entsteht.

HPJ _ Nun ist hier ja kein autistischer Theaterregisseur am Werk, der lhre Musik zu eigenen Ideen und Zwecken benutzt,
sondern ein aus der Musik und Komposition herausgeborener Mensch, der schlieBlich Regisseur geworden ist: Marcelo
Cardoso Gama. Insofern ein idealer Partner. Nachbohrend dennoch noch einmal die penetrante Frage, gibt es da nicht doch
ein wenig Angst, ob hier nicht eine zweite Autoritat an der Primdrautoritdt vorbei arbeitet?

FM__Ich hoffe nicht. Aber wir werden es ja erleben.
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Musiktheater als Kdrperarbeit
Gesprach mit dem Regisseur Marcelo Cardoso Gama

Hans-Peter Jahn  Retrato Falado das Paixoes, zu deutsch: Phantombild der Leidenschaften ist kein Theaterstiick,
sondern eine Komposition fiir Elektronik und Vokalensemble. Dennoch gibt es viele theatralisch-signifikante Momente im
Werk. Muss ein Regisseur fiir eine solche Komposition unabdingbar notwendig sein oder reicht dazu der Dirigent?

Marcelo Cardoso Gama Die Komposition ist etwas mehr als eine Konzertsituation, aber ich finde wichtig, dass man sie
als Konzertsituation zunachst einmal sieht. Der Komponist Flo Menezes komponiert mit seinen abstrakten musikalischen
Gedanken auch Bewegungen im Raum, die vom Zuschauer im Saal als Theater verstanden werden konnen. Im Theater ist
ein zentraler Gedanke, alles mit einer Kausalitat zu verbinden. Um diese Kausalitaten herzustellen und sie iberzeugend dar-
zustellen, ist ein Regisseur notwendig.

HP)  Es gibt drei groRe Bldcke in diesem Werk, die eine innere Uberschrift haben, also zu Beginn , Angstlichkeit", dann
im Mittelteil etwas Konvulsiveres ,Lust” als die ganze Virtuesitat des Erotischen, also die Lebensfreude, und schlieRlich der
Schlussteil eher so etwas wie ein Blick in die Zukunft mit der Uberschrift ,Glaube", Schon allein diese drei Begriffe setzen
den Regisseur in eine Situation, wo er liber die Vorschriften der Partitur hinaus inszenatorische Entscheidungen treffen
muss. Welche Freiheiten ergaben sich fir Sie im Vergesprach mit dem Komponisten und welche Entscheidungen haben Sie
flir sich selbst getroffen?

MCG _Zuerst einmal bin ich, bevor ich Regisseur wurde, Musiker. Und ich glaube, meine eigene Identitét als Musiker
macht, dass mir solche Stiicke gefallen, die Bewegungen auf der Biihne immer auch noch als Musik sehen kénnen. Die drei
Teile sind immer in diesem abstrakten Raum, in diesem abstrakten Denkraum prasentiert und ich habe deshalb versucht,
dem Ganzen eine Art Subtext zu geben, was die Geschichte vereinfacht, vielleicht zu sehr vereinfacht, aber damit wird es fir
uns, die wir mit dem Stlick arbeiten missen, {iberblickbar.

Es entsteht ein Kontext, der sich selbst betrifft, also die Uberwindung der eigenen Individualitit als Singer oder als Kiinst-
ler, um durch diesen Verzicht eine Bihne betreten zu kdnnen, damit man sehr gut miteinander und untereinander blihnen-
gemald funktioniert.

Das Stiick beschreibt diesen Weg, der nattirlich Gberhaupt nicht geradlinig ist, sondern voll ist mit Verzdgerungen, mit Mo-
menten, in denen man zu weit geht und danach sich wieder zuriicknehmen muss. Wichtig indes scheint mir, Kommunikati-
onen zu entwickeln, aus denen heraus sich das Stiick aufbaut und erklart.

HP]  Wenn man dieses Stiick als Partitur komprimiert und innerhalb von wenigen Sekunden erleben konnte, dann ware
es kunterbuntes Welttheater. Es kommen sehr viele Sprachen von sehr beriihmten Autoren vor, es gibt diese drei Kategorien
der Befindlichkeiten, es bewegen sich die Sdnger wahrend des Stiicks haufig im Raum, also auf der Biihne, aber auch zwi-
schen den Reihen des Publikums. Kann man als von der Musik her konditionierter Regisseur trotzdem seine eigene kinstle-



rische Handschrift dem Werk einschreiben, ohne jetzt dem Komponisten allzu sehr weh zu tun, sich aber selbst auch nicht
weh zu tun durch allzu groRe Bescheidenheit?

MCG Ich gebe jetzt eine Antwort, die sich wahrscheinlich selbst verrat: In dieser Produktion muss die Regiearbeit von
subtiler Art sein und sich unsichtbar machen. Wenn es die Regie schafft, unsichtbar zu sein, was ungeheuer schwer ist, dann
ist das die beste Handschrift.

HPJ  Dann ware das aber eine rein konzertante Realisation, die gleichzeitig durch den Regisseur geformt ist, ohne dass es
der Zuschauer merkt. Wenn ich ins Theater gehe und ich weiR, hier handelt es sich um eine von Marcelo Gama in Bewegung
gebrachte Inszenierung im Zusammenhang mit einem Musikstlick, dann mochte ich auch etwas durch ihn erleben, auch
erleben, was er dem Komponisten und vor allem der Komposition antut, notfalls auch mit kiinstlerischer Gewalt. Kiihne
Eingriffe dieser Art wiirden mir als Wahrnehmenden Spal® machen. Haben Sie sich denn nicht wenigstens kleine Freiheiten
dem Komponisten gegeniiber und dem Werk gegeniiber erlaubt?

MCG __Ich habe mir einiges erlaubt, wobei ich das alles mit dem Komponisten absprechen konnte. Wir haben es geschafft,
herauszufinden, was nicht auf dem Partiturpapier steht, sondern in seinem Kopf. Also gemeinsam herausgefunden, was er
fir ein System in seinem Kopf hat und wie ich ganz ehrlich in dieses System einsteigen kann. In Momenten, wo ich ihm wi-
dersprochen habe, konnten wir dennoch einen fruchtbaren Dialog fuhren.

HP]___Eine letzte Frage, eine die mich seit Jahren beschaftigt, stehtim Zusammenhang mit der Elektronik. Im Kontext eines
szenisch inspirierten Stilicks mit Elektronik ist die elektronische Klangsprache fiir mich irrational, also imagindr, ungreifbar,
unformbar, bithnentechnisch und theaterimmanent unbrauchbar, wenn man sie nicht als ddmonische Konstante verkitschen
mochte.

Dieses Werk von Menezes ist uberfiillt mit elektronischer, im Raum wandernder Musik, dariiber hinaus auch noch live-
elektronische Musik, die in die konkrete Musik eingreift, sie verwandelt, moduliert und komplex macht. Wie kann man als
Regisseur vorab imaginieren, was da passiert, was in der Partitur nicht lesbar ist?

Begniigt man sich mit hoffnungsloser Phantasie? War das auch im Gesprach mit dem Komponisten ein relevantes Thema
fur Sie?

MCG _Mit dieser Frage habe ich ihn (iberhaupt zuallererst konfrontiert. Die Elektronik als unvorhersehbar und unvorher-
horbar offnet einen Raum in der Arbeit, der fir mich lautet: Im Nichtwissen arbeiten! Dieser Raum von Nichtwissen heift
auch Nichtkontrollierenkénnen, sich auf Ungewissheiten zu verlassen. Fiir manche Regisseure kdnnte das ein Zwang, eine
Unfreiheit bedeuten. Fiir mich ist es genau das Gegenteil. Fiir mich ist die elektronische Musik der Schlissel zu einem intu-
itiven Zugang.

Ich muss etwas vertrauen, das ich nicht hundertprozentig im Kopf habe. Ich habe ein Gefiihl dafiir. Mit diesem Gefiihl muss
ich 32 Leute auf der Biihne liberzeugen. Auf dieser Ebene entsteht dann eine ganz besondere Kommunikation mit dem Pub-
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- 32 Programm  likum. Dann glaube ich namlich an die Kommunikation durch und mit dem Kérper, durch das Kérperliche der Stimme. Stim-
me ist nicht nur der Trager von Wértern, sondern durch Korperarbeit kommuniziert sie weit mehr. Diese Kérperarbeit auf
der Biihne ist der groBte Beitrag des Musiktheaters, das macht Musiktheater unersetzbar.
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