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Der schone und der neue Klang
Zur Oper Zaide-Adama von Chaya Czernowin

Harry Lehmann (Berlin)

Das Musiktheater Zaide-Adama ragt wie ein Fremdkorper aus der weitlaufigen
Opernlandschaft heraus. In dieser erblickt man auf der einen Seite die grofen
Schldsser, Burgen und Palastanlagen von Monteverdi {iber Mozart bis Verdi,
und man erkennt auf der anderen Seite die aus den neuen Materialien Stahl,
Glas und Beton errichteten Werke der Moderne von Berg, Schonberg oder
Lachenmann. Die Oper Zaide-Adama aber liegt im Niemandsland dazwischen,
ein Hybrid, der sich weder in die Klassik noch in die Moderne richtig einordnen
lasst. Wir schauen auf eine alte Schlossruine aus dem 18. Jahrhundert mit einer
abgebrockelten barocken Fassade, einem lochrigen Dach, an der ein ganzer
Seitenfliigel fehlt und die Tlirme abgebrochenen sind. In diese architektonischen
Liicken wurde mit grauem Sichtbeton, abstrakten Glasfensterfronten und aben-
teuerlichen Stahlkonstruktionen ein zweites modernes Gebdude dariiber-, hi-
nein- und dazwischengebaut.

Zaide ist ein Singspiel von Mozart, das Fragment geblieben ist, und dessen
fehlende Hilfte von Chaya Czernowin durch einen zweiten Handlungsstrang
und eine vollkommen anders geartete Musik ,ergidnzt® oder besser gesagt kont-
rapunktiert wurde. 4dama heilit das zeitgendssische Spiegelbild von Zaide. Bei
dieser kompromisslosen Gegeniiberstellung von Klassik und Moderne in ein
und demselben Stiick zeigt sich etwas, was fiir die aktuelle Musik an sich auf-
schlussreich ist: Es findet eine unmittelbare Selbstbefragung der Neuen Musik
im Lichte der Klassik statt. Schon bei den ersten Takten spiirt man, dass man
sich in einer zeitgendssischen Oper befindet: Kleine Steinchen rieseln in ein
Metallgefal3; die Musik setzt mit einem Gerdusch ein, das eigentlich aus der
Natur und nicht aus der Sphére der Kunst stammt. Die Neue Musik definiert
sich geradezu iiber solche Phidnomene, die im herkoémmlichen, klassischen
Sinne keine Musik sind. Man begegnet derartigen charakteristischen Entgren-
zungen des Musikbegriffs in Czernowins Adama-Teil auf allen musikalischen
Ebenen: im Gebrauch der Instrumente, in Bezug auf die Stimmen und selbst im
Hinblick auf den hinzugefiigten Libretto-Teil.

Bei den Streichinstrumenten zum Beispiel werden die Saiten nicht etwa mit
dem Bogen ,gestrichen‘, so dass ein vollklingender, reiner Ton im Resonanz-
korper der Violine, des Cellos oder des Kontrabasses entstehen kann, sondern
sie werden — ebenfalls im Auftakt zu horen — mit hohem Druck iiber die Seiten
,gekratzt’. Gemessen am schonen Klang der Streicher, wie man ihn im An-
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schluss gleich wieder bei Mozart horen kann, ein extrem héssliches, geradezu
schmerzliches Gerdusch. In gleicher Weise werden die Blasinstrumente auch
nicht ,geblasen‘, sondern es sind zum Beispiel die Klappengerdusche der Kla-
rinette, die horbar gemacht werden, oder es wird in die Instrumente hinein ,ge-
atmet‘, so dass sie eben gerade keinen Ton, sondern, vollkommen dysfunktio-
nal, ein tonloses Gerdusch erzeugen. Eine andere Technik, die sich sowohl bei
den Blas- als auch bei den Streichinstrumenten gleichermaflen wiederfindet,
besteht darin, dass man auf ihnen nicht mehr die Grundtdne spielt (zur Erzeu-
gung von denen die Instrumente ja konstruiert wurden), sondern dass man alle
moglichen Sekundéreffekte ausnutzt und Spielweisen entwickelt, bei denen nur
noch die Obertdne zu hdren sind.

Am schockierendsten fiir den Liebhaber der Mozartoper ist wahrscheinlich
der Bruch zwischen neuer und klassischer Musik beim Gesang. Auch hier wird,
im herkdommlichen Sinne, nicht mehr ,gesungen‘. Anstelle des schonen Ge-
sangs, bei dem sich die Melodielinien girlandenartig durch die Arien spinnen,
werden einzelne Laute gezischt, gefliistert, gejammert, gebrummt oder ge-
haucht. Die Altstimme singt: ,.p, s, z, b, d*, der Bariton stammelt dazu seinen
,Kontrapunkt® auf , )k, 1, t, n, p, s“. Finden die beiden Sénger zusammen, dann ist
es cher ein gemeinsames lautes Atmen, das sie vereint, als dass sie gemeinsam
singen. Die stimmigsten Momente im Duett sind die, wo die Sanger sich in
einen gemeinsamen Schwebeklang hineinsummen und in kleinsten Variationen
aufeinander reagieren, aber auch dies sind, wenn {iberhaupt, nur kurze, parallel-
laufende statische Tonlinien, denen alle Dynamik des traditionellen Gesanges
fehlt.

SchlieBlich ist fiir eine Oper die Sprache konstitutiv; es gab im klassischen
Musiktheater immer einen Text, der eine Geschichte erzihlt, die sich tber die
einzelnen Akte hinweg entfaltet. Der Satz als Sinneinheit, wie er im Libretto
von Zaide selbstverstindlich ist, ldsst sich in Adama kaum finden. Der Gesang
muss sich an einzelne Laute, Silben oder Wortfetzen halten, so singt man etwa
»Augenli, ein Wort, dass sich erst langsam iiber ,,Augenlide als ,,Augenlider"
zu erkennen gibt. Offensichtlich geht es mehr um die Wahrnehmung der Spra-
che als um ihren Sinn. Der einzelne Laut bildet kein Wort, das einzelne Wort
bildet keinen Satz, der einzelne Satz erkldrt nicht den Kontext anderer Sitze.
Der Text, der Czernowins Opernteil zugrundeliegt, hat mithin keine bestimmte
Aussage zu transportieren. Dieses Prinzip der absichtsvollen Sinnverweigerung
zeigt sich nicht zuletzt daran, dass einige Textabschnitte in arabisch und he-
briisch verfasst sind, also in Sprachen, die fiir die meisten Horer unversténdlich
bleiben miissen.

Die Instrumente, der Gesang und die Sprache werden mithin in einer ganz
spezifischen anomalen Weise gebraucht, die typisch fiir Neue Musik ist. Gene-
rell kénnte man sagen, dass die Medien der tonalen Musik, der sinnhaften Spra-
che bzw. des schonen Gesanges nicht ,benutzt® werden (wie dies in Zaide im-
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mer wieder geschieht), sondern dass eine Zerlegung in ihre elementaren Bau-
steine — in einzelne Laute, Klédnge oder abgebrochene Melodielinien — stattfin-
det. Es ist ein Kennzeichen Neuer Musik, dass sie in diesem Sinne mit dem mu-
sikalischen Material arbeitet, dass sie die Moglichkeiten des akustisch Horbaren
erforscht, nicht aber im herkdmmlichen Sinne mit dem tonal, rhythmisch und
klanglich préparierten Material komponiert. Der ganze Begriff des Komponie-
rens hat sich jetzt verdndert. Es geht weniger darum, einen musikalischen Zu-
sammenhang zu schaffen, also wie in Mozarts Musik Erwartungen aufzubauen,
die sich fiir den Horer einlésen lassen, enttduscht werden konnen oder sich in
eine andere Erwartung, zum Beispiel in eine andere Tonart, transponieren. Die
Kompositionstechniken sind hier, in Analogie zur Konzeptkunst, hochgradig
intellektuell. Zum Beispiel muss man es irgendwie wissen, bevor man es wahr-
nehmen kann, dass jener am Anfang horbare Steinchenregen spéter viel lauter
und kréftiger noch einmal von den Streichern imitiert wird, wenn diese mit dem
Holz ihrer Bogen auf die Seiten schlagen. Eine solche Horweise ist weder
angeboren, noch erlernt man sie beim Singen von Kinderliedern, sie basiert
vielmehr auf einer hochgradig theorieverhafteten Kompositionstechnik, die man
sich aneignen muss. Hinzu kommt, dass Neue Musik mit dem Zerfall eines fiir
alle Kompositionen verbindlichen tonalen Systems keine gemeinsame musik-
sprachliche Grammatik mehr besitzt und entsprechend in eine Vielzahl von
kompositorischen ,Privatsprachen® zerfillt. Neue Musik wird also extrem kom-
mentarbediirftig, was aber erst in dem Moment sinnfdllig wird, wo die unmit-
telbare Faszination am neuen Material zu erléschen beginnt.

Wie zu Mozarts Zeiten heifit Komponieren auch heute, musikalische Ereig-
nisse in einen wahrnehmbaren Zusammenhang zu bringen. In der Moderne ha-
ben sich diese Mdglichkeiten ins Unendliche potenziert, so dass man bei jedem
einzelnen Komponisten konkret untersuchen muss, mit welchen speziellen
Verfahren er arbeitet. So dhnelt Chaya Czernowins Kompositionsapparat etwa
einem akustischen Mikroskop, mit dem sich das musikalische Material analy-
sieren, beobachten und manipulieren ldsst. Bei ihr stehen vor allem zwei
Techniken im Vordergrund, aufeinanderfolgende musikalische Ereignisse mit-
einander zu verkniipfen: sie werden vergrof3ert oder verkleinert, und sie werden
scharf oder unscharf gestellt. Der erste Fall entspricht dem eben erwdhnten Bei-
spiel der rieselnden Steinchen, deren Aufschlagen anschlieBend von anderen
Instrumenten imitiert und verstirkt wird. Der zweite Fall tritt ein, wenn etwa die
einzelnen akustische Ereignisse nicht mehr mit dem Ohr zu unterscheiden sind
und ein Steinchenstrom zu horen ist, der wie Regen in ein Rauschen tibergeht.

Die stindige Konfrontation mit der klassischen Mozart-Oper, der inszenierte
Sprung zwischen den beiden unvertriglichen asthetischen Welten, muss deshalb
bei vielen Opernliebhabern reflexartig die Frage aufwerfen, wozu diese ,Ver-
fremdung‘, ,Verschmutzung‘, ,Verhdsslichung® der schonen Musik gut sein
soll; welchen Grund es gibt, sich auf derart unnatiirliche Horerfahrungen einzu-
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lassen. Hinter dieser naiv gestellten Frage, steckt ein in seiner Tragweite kaum
zu Uberschitzendes Problem, eine grundsitzliche Schwierigkeit, an der sich
nicht nur das Schicksal der Neuen, sondern auch die Zukunft der Klassischen
Musik entscheidet. Weshalb ist man vor etwa einhundertfiinfzig Jahren eigent-
lich von den Idealen der Wiener Klassik abgeriickt? Wie war dies iiberhaupt
moglich geworden und worin bestand der tiefere Sinn dieses kulturellen Bru-
ches mit der Tradition? Drei Momente scheinen mir fiir eine solche Erklarung
wichtig zu sein: ein anthropologischer, ein geschichtlicher und ein inhaltlicher
Aspekt.

Das Wunder der Musik hat seinen Grund in der menschlichen Wahrneh-
mung. Das Horen dient wie das Sehen oder der Geruchssinn der Orientierung
und ist tief in der animalischen Stammesgeschichte der Menschen verankert.
Horen heilit vor allem, dass man ,etwas‘ hort, dass sich eine bestimmte Gestalt
aus dem Meer aller anbrandenden akustischen Ereignisse heraushebt und ein
Tier sein Verhalten — sein Fluchtverhalten, seine Nahrungssuche, sein Paarungs-
verhalten — an solchen Horgestalten orientieren kann. Das Wahrnehmen einer
akustischen Gestalt ist aber nur eine Seite des Horens, auf der anderen Seite ist
es eine Uberlebensnotwendigkeit, dass die Aufmerksamkeit sich bestindig von
allen neuartigen Eindriicken ablenken ldsst. Das Auge sucht den Horizont nach
Auffilligkeiten ab, das Ohr registriert automatisch das, was unbekannt klingt.
Umgekehrt wird das einmal identifizierte Gerdusch uninteressant und der Ge-
horsinn schweift von selbst wieder von ihm ab, wenn es kein Verhalten auslosen
kann. Das Wahrnehmen richtet sich also nicht bloB auf verhaltensrelevante Ge-
stalten, sondern ebenso auch auf das sinnlich ,Neue‘. Das heiflt konkret, auf den
,neuen‘ amorphen Sinneseindruck, auf das erste Anzeichen einer neuen lebens-
relevanten Gestalt, auf die ein Tier gegebenenfalls reagieren miisste. Man konn-
te auch sagen, dass Gestalthaftigkeit und Neuheit komplementdre Werte sind,
auf die jeder Wahrnehmungsapparat von der Evolution her geeicht wurde.

Den ésthetischen Phdnomenen kommt man auf die Spur, wenn man sich vor-
stellt, dass diese von Wahrnehmungsgestalten gleichermalen angezogene und
abgestoBene Aufmerksamkeit aus allen praktischen Kontexten herausgenommen
wird. Das Wahrnehmen wird dann auf sich selbst zuriickgeworfen und bemerkt
an sich selbst einen Unterschied zwischen den mehr oder weniger ,gestalthaf-
ten‘ und den mehr oder weniger ,neuartigen‘ Wahrnehmungen. Oder kurz ge-
sagt, eine derart freigesetzte Wahrnehmung registriert ihre Eigenwerte, und
zwar primdr ,Schonheit* als die besonders gestalthafte Gestalt und das Ereignis
als das besonders neuartige Neue. Sowohl auf der Gestalt- als auch auf der
Aufmerksamkeitsseite lassen sich je noch ein anderer spiegelbildlicher Eigen-
wert bestimmen, ndmlich ,Erhabenheit’ und ,Ambivalenz‘. Die Erfahrung des
Erhabenen macht man an Phidnomenen, welche die Gestaltbildung nicht in an
sich selbst verstdrken, sondern sie vielmehr blockieren, sprich, wo es zu einer
unendlich leeren Gestaltwahrnehmung wie beim Blick auf das offene Meer
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kommt. Die Erfahrung der Ambivalenz stellt sich bei Phinomenen wie dem
Vexierbild ein, welche die Wahrnehmung unendlich verzogern, so dass sie fiir
die Aufmerksamkeit im Prinzip immer neu und interessant bleiben und in
diesem Sinne auch nicht altern kénnen.'

Aus der Perspektive dieser Eigenwerte-Asthetik bekommt der historische
Bruch zwischen Klassik und Moderne ein wahrnehmungstheoretisches Funda-
ment. Man kann jetzt sagen, dass die Kunst der &sthetische Moderne von dem
einen auf den anderen Wahrnehmungspol umschwenkt, und sich weniger an den
Mechanismen der Gestaltbildung als an denen der Aufmerksamkeitskonzentra-
tion orientiert. Bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts war die Kunst schone Kunst
und speziell der Gesang war vom schonen Gesang, dem Belcanto, gepréigt. Die
moderne Kunst ist hingegen mit dem Anspruch aufgetreten, absolut modern,
sprich neu, zu sein, und diese Umstellung auf Neuheit kommt besonders deut-
lich in der Neuen Musik zum Ausdruck, die sich selbst tiber diesen anderen
Wert benennt. Neuheit wird jetzt nicht nur in Form von neuen Gestalten ge-
sucht, sondern als Eigenwert des Wahrnehmens selbst. In allen Kiinsten kommt
es deswegen zunéchst zu einer Umstellung von ,Schonheit® auf ,Erhabenheit’,
und spéter in einem noch viel radikaleren Sinne von ,Schonheit* auf die dsthe-
tischen Werte von ,Ereignis® und ,Ambivalenz‘. In der Neuen Musik war die
Entdeckung der Ambivalenz von besonderer Relevanz, insofern sie als ,Eman-
zipation der Dissonanz‘ in die Geschichte eingegangen ist.

Die Musik hat sich, so wie auch alle anderen schonen Kiinste, urspriinglich
und primér iiber den Eigenwert der Schonheit (und nur zum Teil liber den des
Erhabenen) entfaltet und hat hierbei das Neue iiber Jahrhunderte hinweg als
einen eingefalteten Nebenwert behandelt, der sich nur an Stilwechseln bemerk-
bar machte. Das tonale System macht die Erfahrung des Schonen wahrschein-
lich, der harmonische und geordnete Zusammenklang ist vorkomponiert, wenn
man in diesem klassischen Medium der Musik arbeitet. Dass die Kunst in ihrem
Ursprung schone Kunst war und die Unterhaltungskunst im wesentlichen an
dieser Tradition anschlieSt — man denke nur an den unverwiistlichen Dreiklang
und das Taktschema in der Unterhaltungsmusik —, ist letztendlich auf die hohere
soziale Anschlussfahigkeit dieses Eigenwerts der Wahrnehmung zuriickzufiih-
ren. Die dsthetische Moderne konnte sich erst ausbilden, nachdem sich ein auto-
nomes Kunstsystem etablierte, das liber die ndtigen 6konomischen, rechtlichen,
politischen und weltanschaulichen Ressourcen verfiigte, um relativ unabhéngig
von der Offentlichkeit agieren zu konnen. Erst diese soziale Souverinitit
gegeniiber dem breiten Publikumsgeschmack fiihrte zu einer systematischen
Aufwertung des Neuen gegeniiber dem Schonen und zu einer Aufspaltung der

Zur Asthetik der Eigenwerte siehe Harry Lehmann: Gehaltsasthetik. Eine Kunstphiloso-
phie, Paderborn: Wilhelm Fink 2016, S. 33-79.
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Kunst in eine U- und E-férmige Halbsphére; eine Trennung, die es zu Mozarts
Zeiten noch nicht gab.

Nachdem die Kunst sich erst einmal auf jenen Wahrnehmungsmodus des
Neuen umstellen konnte, wurde das ,Ereignis‘ und die ,Ambivalenz‘ zur Pri-
mirerfahrung der dsthetischen Moderne. Neu ist zunichst einmal die abstrakte
Zuriickweisung des Alten, was in der Musik zwangsldufig zur Auflosung des
tonalen Systems fiihrte und in der Idee eines unendlichen Materialfortschritts
kulminierte: Kunst definiert sich fortan {iber eine Negation dessen, was Kunst
einmal war.

Doch worauf lduft dieses Argument hinaus? Es soll noch einmal die extreme
Unwabhrscheinlichkeit, d.h. der extremen Bedingtheit von Neuer Musik im all-
gemeinen und Czernowins Musik im besonderen aufzeigen. Dass bei den klassi-
schen Instrumenten die Nebengerdausche gesucht, verstirkt und auskomponiert
werden, ist Resultat einer konsequent zu Ende gedachten Uberbietungslogik, zu
dem eine auf Neuheitswerte ausgerichtete Musik frither oder spéter gelangen
muss. Nicht anders verhidlt es sich mit der Aufmerksamkeitsverschiebung in
Adama-Zaide vom Gesang zum Atemgerausch, zum gefliisterten Wort oder zum
ausgestoBenen Laut.

Die historische Avantgarde zehrte lange Zeit von den Bestdnden der Tradi-
tion; sie konnte gerade deswegen mit spektakuldren Entgrenzungen der Kunst
schockieren, weil sie die grolen Darstellungssysteme wie die Zentralperspektive
in der Malerei, die gebundene Metrik der Dichtung oder das tonale System in
der Musik zum ersten Mal aufsprengen konnte. Die Wucht dieses ersten Tabu-
bruches ldsst sich nicht wiederholen, sondern hochstens noch kopieren. Entspre-
chend besitzt auch die Neue Musik heute einen ganz anderen Status, wenn sie
sich wie bei Chaya Czernowin in einen Bereich der unerhorten Gerdusche und
Klange bewegt. Das Materialexperiment allein kann die ,Neuheit® der Neuen
Musik nicht mehr legitimieren. Entscheidend ist heute, welcher ésthetische Ge-
halt sich in diesem avancierten musikalischen Material erschlieit. Neue Musik
griindet in Eigenwerten des menschlichen Wahrnehmungsvermogens, die erst in
einem autonomen Kunstsystem voll zur Entfaltung kommen kdnnen; nachdem
sie sich entfaltet haben, riickt die Welthaltigkeit der Musik in den Vordergrund.?
Zudem geht auch die Selbstverstindlichkeit verloren, mit welcher die Tonalitdt
der Klassik aus der Musik der Avantgarde verbannt wurde, und die direkte
Konfrontation der schonen Musik von Mozart mit der neuen Musik von Czer-

2 Man kann hier auch von einer ,gehaltsédsthetischen Wende® sprechen, welche die

Kunst aus der Postmoderne hinausfiihrt. Siehe hierzu ausfiihrlich Harry Lehmann:
Avantgarde heute. Ein Theoriemodell der &dsthetischen Moderne. In: Musik &
Asthetik, 10. Jg., Heft 38, Stuttgart 2006; engl. Ubersetzung: Avant-garde Today. A
Theoretical Model of Aesthetic Modernity. In: Critical Composition Today. Hotheim
2006 (= New Music and Aestetics in the 21st Century, vol. 5).
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nowin ist Sinnbild und Versuchsanordnung zugleich dieser verdnderten musik-
geschichtlichen Situation.

Bei dieser Selbstbefragung der Neuen Musik durch Mozart ist es wichtig,
dass die Musik von Zaide-Adama sich auf eine Geschichte bezieht, die, wie
fragmentiert auch immer, von der Oper erzdhlt wird: Zaide lebt am Hofe des
Sultans Soliman und wird von diesem begehrt, liebt aber selbst Gomatz, mit
dem sie gemeinsam vor dem Sultan zu flichen versucht. Der Sultan kann das
Paar wieder einfangen und sinnt auf Rache. An dieser Stelle bricht Mozarts
Singspiel ab, hier bleibt das Stiick offen und wird von einer parallellaufenden,
im hier und jetzt spielenden Liebesgeschichte zwischen einem Paléstinenser und
einer Israelin in Adama erweitert.

Diese ewige Geschichte besitzt nun in Zaide-Adama ein musikalisches Ja-
nusgesicht — auf der einen Seite klassisch, auf der anderen Seite radikal modern.
Drei Themen sind in der modernen wie in der klassischen Fassung zentral:
Liebe, Gewalt und der Konflikt zwischen zwei Kulturen. Die Geschichten sind
entsprechend vergleichbar; sie reichen iiber die Jahrhunderte hinweg, aber die
Musik, die hierzu gespielt wird, klingt wie aus einer anderen Welt. An diesem
Paradox stellt sich in aller Schérfe die Frage nach dem Sinn des Neuen in der
Neuen Musik und nach dem Preis, den die moderne Kunst zu entrichten hat,
nachdem sie mit der klassischen Asthetik des Schénen brach.

Deutlich wird dies etwa am Gesang der beiden Liebespaare. Wohingegen
Zaide und Gometz das gesamte Repertoire an natiirlichen Ausdrucksmoglich-
keiten ausschopfen konnen, die der Belcanto fiir sie bereithélt, bewegen sich die
Stimmen des modernen Paares in den sangbaren Grenzgebieten des Fliistern
oder Hauchens, die auf der Opernbiihne elektronisch verstiarkt werden miissen,
damit sie iiberhaupt wahrnehmbar sind. Das tonale System ist geradezu dafiir
geschaffen, den menschlichen Leidenschaften zum Ausdruck zu verhelfen. Es
ist der Natur der Stimme abgeschaut und kann sie deshalb um so wirkungsvoller
zur Geltung bringen. Wenn man sich nur am Material der Musik orientiert, kann
man sich der groBen Verfithrungskraft einer Belcanto-Arie iiberhaupt nicht
entzichen. Aber es kommt eben nicht nur darauf an, wie etwas klingt, sondern
auch, was damit musikalisch zum Ausdruck kommt. Wenn Zaide singt: ,,Ruhe
sanft, mein holdes Leben, / Schlafe, bis dein Gliick erwacht; / Da, mein Bild
will ich dir geben, / Schau, wie freundlich es dir lacht — dann ist dies heute in
seiner schonen Naivitit kaum noch ernst zu nehmen. Dem Text des Librettos
entspricht aber durchaus der ganze Gestus von Mozarts Musik. Thr ist die Ver-
s6hnung und das gute Ende eingeschrieben — zumindest wenn man sie stindig
im Kontrast zum Wirklichkeitsklang unserer Zeit hort, dem Czernowins Kom-
position viel eher entspricht. In ihr kommt die ganze Unselbstverstindlichkeit
und Briichigkeit der modernen Liebesbeziehung zum Ausdruck, die sich auf
keine festen Rollmuster mehr stiitzen kann und an der ein ganz anderer und tief-
greifender Zweifel nagt als der, dass die Geliebte wohlmdglich einen anderen
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liebt. Die Mozartschen Figuren wirken immer ein bisschen hdlzern, so als wiren
sie einer Puppenstube entsprungen, in dem alles seine aufgerdumte Ordnung hat
— obwohl sie mit viel mehr Herz und Leidenschaft als ihre Jetztzeitverwandten
singen diirfen. Wie gesagt wird dies vor allem deshalb sichtbar und hdrbar, weil
es die Kontrastfolie der Neuen Musik in dieser Oper gibt. Wenn man Zaide-
Adama als ein in sich stimmiges Musiktheater ernst nimmt, dann zeugen die
Arien von Zaide, Gometz, Solimann und den anderen nicht nur von einer unter-
gegangen Epoche, sondern sie versinnbildlichen auch so etwas wie das roman-
tische Wunschbild einer Liebe, das von allen beschworen, aber schon nicht
mehr gelebt wird. In diesem falschen Schein liegt die Wahrheit von Mozarts
Musik — wenn sie sich an den Klangflachen der Neuen Musik spiegelt.

Dass man zeitgendssische Musik heute weniger von ihren Materialfort-
schritten als von ihrem dsthetischen Gehalt her begreifen muss, wird am Thema
,Gewalt® der Oper am deutlichsten. Sultan Solimann rechtfertigt noch einmal
seine Racheabsichten gegeniiber dem eingefangen Liebespaar und singt: ,,Ich
bin so bos als gut: / Ich lohne die Verdienste / Mit reichlichem Gewinnste; /
Doch reizt man meine Wut, / So hab ich auch wohl Waffen, / Das Laster zu
bestrafen, / Und diese fordern Blut.“ Aber weder die gereimte Morddrohung
noch Mozarts beschwingte Musik, welche diesen Ruf zum Blutvergieflen be-
gleitet, konnen in irgendeiner Weise die tragische Wendung vermitteln, welche
die Handlung hier nimmt. Man kann solche Arien im Kontext der Moderne
eigentlich nur noch als Komddie oder Groteske inszenieren; kein noch so ra-
dikales Regietheater, das Mozart gegen den Strich liest, konnte dieser Musik
ihren trostlichen Gestus nehmen. Was an Zaide-Adama eben auch offensichtlich
wird, ist der grofle Kompromiss, der in allen zeitgendssischen Operninszenie-
rungen liegt, welche mit einem &sthetischen Material aus dem 18. Jahrhundert
arbeiten. Erst die Verdoppelung und Verschmelzung mit Chaya Czernowins
Musik, vermag den heiteren Singspielcharakter von Zaide aufzuldsen.

Der Klang von wirklicher, auch den Zuschauer ergreifenden Gewalt wird im
zweiten Teil der Oper von einer Bassposaune erzeugt, die in abgriindigen Tie-
fenlagen ein ums andere Mal einen schweren Atemzug lang einen Ton spielt
und verstummt, diesen Ton spielt und verstummt ... Mit physischer Sinnféllig-
keit hort man, wie hier ein Leben in seinen letzten Ziigen liegt. Auch in diesem
Fall ist es eine ins Extrem gesteigerte, ungewohnliche akustische Wahrneh-
mung, welche diese Aura des Bedrohlichen erzeugt. In dieser gefahrlichen
Klangwelt vermag dann auch das Biihnenbild seine Wirkung zu entfalten. Ein
Tisch und ein Stuhl fiillen riesenhaft vergroBert die Biihne, so dass die Men-
schen, die an ihnen hochklettern, auf ihnen kimpfen oder von ihnen herabsingen
miissen — zu Zwergen werden. Eine Metapher, die zeigt, um wieviel stirker die
Krifte geworden sind, denen der Mensch heute in einer technisierten Gesell-
schaft ausgesetzt ist. Die Banalitdt des Bosen in der Moderne hat rein gar nichts
mehr mit der banalen Boshaftigkeit eines wiitenden Sultans zu tun.
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In diesem anderen musikalischen Kosmos kann die Inszenierung das Mo-
zartsche Singspiel iiberzeugend in eine zeitgendssische Oper verwandeln und
damit seinen Kunstanspruch — die tomografische Durchleuchtung unserer Wirk-
lichkeit — einlésen.’ Dieses Musiktheater begniigt sich nicht mit der postmo-
derne Brechung eines alten Stiicks. Allein schon die dramaturgische Bewegung
zwischen dem ersten und dem zweiten Teil macht deutlich, dass es um eine
Transformation der alten in neue und relevante Fragen geht. Waren die Hand-
lungen zwischen Zaide und Gometz bzw. dem Liebespaar aus dem Nahen Osten
im ersten Teil noch vollkommen voneinander getrennt, bewegten sich beide
Paare zu Anfang noch in zwei Parallelwelten, so wird das Schicksal der vier
Liebenden im zweiten Teil mehr und mehr miteinander verschmolzen.

Zaide-Adama hat etwas von einer Versuchsanordnung an sich; sie ist ein
asthetisches Experiment, das die Moglichkeiten der klassischen und der zeitge-
ndssischen Oper hinterfragt. Als aktuelle Oper wirft sie wiederum ein Licht auf
die gegenwiartige Lage der Neuen Musik, denn ihre szenischen Anlehnungs-
kontexte fordern viel expliziter als sonst deren dsthetischen Gehalt zu Tage. Das
Stiick zeigt aufgrund seiner exemplarischen Verschrankung von klassischer und
neuer Musik, wie die Neue Musik eine Klangwelt erzeugen kann, die wahrhaft
gegenwartig ist.

> Zu dieser Bestimmung der gesellschaftlichen Funktion von Kunst siehe Harry Leh-

mann: Die fliichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach Luhmann. Miinchen: W.
Fink, 2006, S. 57ff.



