Christoph Kleinschmidt
Intermateriales Theater

Kurt Schwitters’ Biihnenkompositionen Oben und unten
und Zusammenstof. Groteske Oper in 10 Bildern

Kurt Schwitters’ Merzkunst ist eine kiinstlerische Praxis mit universalem
Anspruch. ,,Merz“, so schreibt er 1924, , bedeutet Beziehungen schaffen, am
liebsten zwischen allen Dingen der Welt.“! Diese Verkniipfungsleistung hat
Schwitters in kleinerem MaBstab vielfach erbracht, so in seinen Collagen und
Assemblagen, seiner entfesselten Typografie, der Kombination theoretischen
und literarischen Schreibens, im Merzbau und nicht zuletzt in seinen Rezi-
tationen und Theaterarbeiten. Wihrend die Postulate zur Merzbiihne zu den
kithnsten Forderungen der Avantgarde gehéren und dementsprechend in
keiner Anthologie zur Kunstprogrammatik des friihen 20. Jahrhunderts feh-
len diirfen, sind Schwitters’ eigene dramatische Arbeiten weit weniger be-
kannt. Das liegt zum einen daran, dass sie innerhalb der Theatermoderne
gegeniber den futuristischen und expressionistischen Blihnenexperimenten
in ihrer Innovationskraft zuriickstehen, zum anderen, dass die meisten von
ihnen keineswegs so radikal ausfallen, wie Schwitters’ Forderungen vermu-
ten lassen wiirden. Dennoch — und das gilt es im Folgenden zu zeigen —
folgen zumindest die beiden Stiicke Oben und unten von 1925/1929 und
Zusammenstof3. Groteske Oper in 10 Bildern in seiner dritten Fassung von
1927 dem wichtigsten Prinzip von Schwitters’ Merzkunst: der Verbindung
und Gegeneinanderwertung verschiedener Materialien zu einer Asthetischen
Einheit.

Schwitters hat diesen Grundsatz in verschiedenen Beitragen immer
wieder formuliert und zu einem zentralen Bestandteil seiner Theater-
schriften gemacht. Mit ihm einher geht der Anspruch an eine Demo-
kratisierung des Materials, bei der alles und jeder zum Inventar der Kunst
werden kann. Welche Bedeutung und welchen dkonomischen Wert etwa ein
Geldschein oder eine Konservendose im lebensweltlichen Kontext haben
mag, mit der Kunstwerdung wird dieser nivelliert, die Materialien werden zu
einem gleichwertigen Bestandteil des Kunstgebildes erhoben. Fiir das
Theater macht Schwitters diesen Anspruch in seinem beriihmten Aufruf An
alle Biihnen der Welt von 1919 gleich zu Beginn deutlich: ,Ich fordere die

' Kurt Schwitters (1921): Merz. In: Kurt Schwitters. Das literarische Werk. Hrsg.
von Friedhelm Lach. Bd. 5: Manifeste und kritische Prosa. Kéln 1981, S. 187.
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prinzipielle Gleichberechtigung aller Materialien, Gleichberechtigung
zwischen Vollmenschen, Idiot, pfeifendem Drahtngtz und Gedankew-
pumpe.“? Diese Demokratisierung des Materials ist dle. Voraussetzung fir
den entscheidenden Schritt der Vermerzung, be.i. der in qen X\gorten des
Gesamtkiinstlers ein ,Deformieren, Kopulieren, Uberschneiden“? der aus-
gewihlten Materialien stattfindet:

Nun beginne man die Materialien miteinander zu \./ern?.éihlen. Man
verheirate z. B. die Wachstuchdecke mit der He1msEatt<.enakt1en-
gesellschaft, den Lampenputzer bringe man in ein Verhaltnis zu der
Ehe zwischen Anna Blume und dem Kammerton a.*

Die Vermerzung bedeutet demzufolge eine aggressive Relat'ionsse.tzung der
verwendeten Materialien, die als Intermaterialitdt beschreibbar ist. Unter
Intermaterialitit ist die Beziehung zweier oder mehrerer .ArFefakte- oder
Zeichengebilde zu verstehen, wenn sie auf materialer Basis mteraglerer),
wenn also das Material selbst, seine technischen Voraussetzungen od;er dlg
materiale Qualitat semiotischer Differenz verhandelt werden.> Bei
Schwitters’ intermaterialer Merzkunst handelt es sich um ganz ko.nkret.e
Dingmaterialien, die miteinander in Beziehung ggsetzt werden, w1e.bfe"1-
spielsweise Hufeisen, Fahrkarten oder Schrauben in den. Assemblagen; . ur
die Biihne sind es iiberdies das Sprachmaterial, das Mater.lal Mensch unfi 1{15-
gesamt alle erdenklichen Biihnenmaterialien wie ,,samtliche fes.te., fluss1ge
und luftférmige Korper”, ,samtliche Tone und Gerdusche®, ,,Ln}len[, d!e]
sich zu Flichen erweitern“, ,Flichen, die sich verdichten®, ,Dinge[, d‘l‘e]
sich drehen und bewegen“ sowie ,,samtliche den Verstand' und das Gefuhl
erregende Erlebnisse“.® Unverkennbar besitzt Schwitter.s <.a1nen. sehr weiten
Materialbegriff, wogegen das Arrangement dieser Materialien einer ggnaugn
intermaterialen Ausrichtung folgt, die den Schwerpunkt des Kunstgebildes in

2 Kurt Schwitters (1919): An alle Biihnen der Welt. In: Kurt Schv.vi.tters. Das lite_r.a-
rische Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 5: Manifeste und kritische Prosa. Koln

1981, S. 39.
3 Schwitters 1981 (wie Anm. 2), S. 41.
4 Ebd.

5 Vgl. Christoph Kleinschmidt: Intermaterialitat. Zum Verhaltnis von Schrift, Bild,
Film und Biihne im Expressionismus. Bielefeld 2012, S. 23—56. . '

6 Kurt Schwitters (1919): Die Merzbiihne. In: Kurt Schwiftters. Das llt?rarlsche
Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 5: Manifeste und kritische Prosa. Koln 1981,

S. 42.
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der Schwebe hélt und fiir sein ,,charakteristisches Gleichgewicht“? sorgt. Vor
diesem Hintergrund werden die Forderungen Schwitters’ nach einer Einheit-
lichkeit von Raum und Zeit der Merzbiihne versténdlich. Sie sind keineswegs
als ironischer Kommentar auf das Aristotelische Theater zu lesen, sondern
dem Anspruch auf dsthetische Autonomie und der eigengesetzlichen ,,Logik
des Kunstwerkes“® verpflichtet. Fiir die Merzbiihne findet sich folgerichtig
eine Vorgabe fiir die Feinabstimmung des Materialeinsatzes: »Man nehme
Unterrcke und andere dhnliche Sachen, Schuhe und falsche Haare, auch
Schlittschuhe und werfe sie an die richtige Stelle, wohin sie gehdren, und
zwar immer zur richtigen Zeit.“® Der Hinweis auf ,die richtige Stelle“ und
»die richtige Zeit“, an die und zu der die Materialien eingesetzt werden
sollen, zeigt, dass es Schwitters bei aller abstrusen Zusammenstellung um
eine feste intermateriale Ordnung geht. Im Sinne eines in Bewegung
gesetzten Merzbildes stellt die Merzbiihne ein dreidimensionales Material-
arrangement dar, das einer strikten intermaterialen Komposition folgt.
Schwitters entwickelt diese Vorgaben in seinen utopischen Entwiirfen zur
Merzbiihne um 1919. BekanntermaBen ergénzt er seine Theaterambitionen
ab 1924 um die praxisorientierte Normalbiihne Merz, die in ihrer Hinter-
grund- und Begleitfunktion, der Zentralstellung von Handlung und mensch-
lichem Darsteller, der Beschrinkung auf bestimmte Gegenstandstypen und
exakte MaBvorgaben nichts mehr mit der Merzbiihne gemeinsam hat.
Dennoch gibt es einen Aspekt, der die beiden gegensatzlichen Theater-
konzeptionen eint: das Prinzip der Intermaterialitit als Austarieren der
materialen Krafteverhéltnisse. So schreibt Schwitters in einem Artikel von
1925 zur Normalbiihne: ,Durch Werten dieser ungleichwertigen Dinge®
gegeneinander entsteht das kiinstlerische Gleichgewicht.“' Und in einem
anderen Beitrag: ,Wichtig ist die rechte Verteilung der Schwerpunkte.“'2

Kurt Schwitters (1923): [Die Bedeutung des Merzgedankens in der Welt]. In: Kurt
Schwitters. Das literarische Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 5: Manifeste
und kritische Prosa. Koln 1981, S. 134.

8 Schwitters 1981 (wie Anm. 6), S. 42.

Schwitters 1981 (wie Anm. 2), S. 40 (Hervorh. C. K.).

Gemeint sind die normalen, typischen und individuellen Materialien.

Kurt Schwitters (1925): Normalbiihne. In: Kurt Schwitters. Das literarische Werk.
Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd.5: Manifeste und kritische Prosa. Kéln 1981,
S. 207.

Kurt Schwitters (1925): Einige praktische Anweisungen zur Normalbiihne. In: Kurt
Schwitters. Das literarische Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 5: Manifeste
und kritische Prosa. Kéln 1981, S. 213.
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Diese rechte Verteilung meint die Biihnenmaterialien im Verhaltnis zur
Handlung, sie betrifft aber auch das Verhaltnis .z.um ZL‘J.schauerr.aum L.md
sogar zur Architektur der Stadt, in der das jeweilige Stgck gesplelF wird.
Wihrend die Radikalitdat eines kakophonischen Mater1alre1ge.ns in der
Merzbiihne durch ein Normalitatskonzept abgeldst ist, das“ ,,gmfach Hnd
zeitgemaB, billig, [...] leicht zu verdndern [ist] [..] [un"d] fur ]eFles Stiick
[passt],“'? bleibt der Anspruch von Merz als einer Verknupfungslelstung be-
stehen. Als gemeinsamer Nenner der Merzbiihne und der No.rma'lbuh.ne Merz
lasst sich daher das Prinzip der Intermaterialitét als ein Einheit stlftendes
Moment festhalten, das die zum Einsatz kommenden Materialien ane!nander
ausrichtet. Bei der Merzbiihne geschieht dies durch einen AL.JSglelCh der
heterogenen Materialien und bei der Normalbﬁhne. durch eine 'Para.lle-
lisierung von Biihnenmaterial und Handlung. Wie beide !(onzepte m.emef
Theaterkomposition umgesetzt sein konnen, verdeutlichen Schwitters
Schépfungsdrama Oben und unten und seine kuriose Revue Zusammenstofs.

Groteske Oper in 10 Bildern.

Intermateriale Parallelisierung — Oben und unten

Kurt Schwitters’ Einakter Oben und unten prasentiert sich eingangs ganz im
Stile expressionistischer Wortkunst nach dem Vorbild des Sturmkreises.
Orientiert an den Sprachexperimenten August Strammﬁ und besoncliers
Lothar Schreyers werden FigurenduBerungen zu Einwort§atzer1 s.yntakt1sc.h
verknappt und einzelne Begriffe in einer beschwdrenden Litanei wiederholt:

Stimmen Nichts.
Von Draussen Nachten.
Nichts.
Dumpfen.
Drohnen.
Schleier schweben.
Ohne.
Urewig.
Grenze.

13 Kurt Schwitters (1924): Die normale Biihne Merz. In: Kurt Schv.«i.tters. Das lite.r.a-
rische Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 5: Manifeste und kritische Prosa. K6ln

1981, S. 202.
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Unendlich tausendfaltig null.
Nichts,

Nachten,

Null, 14

Das Stiick lasst sich in zwei Abschnitte gliedern: in die Weltschopfung aus
dem Nichts im ersten Teil, an dessen Ende MaB und Begrenzung, aber auch
die Siindhaftigkeit des Menschen stehen, und den zweiten, umfangreichen
Teil mit dem Turmbau als Allegorie auf die menschlichen Kulturleistungen
und deren Kehrseite von Machtstreben und Instrumentalisierung der
Vernunft zum eigenen Profitstreben. Im Verlauf dieses zweiten Abschnitts
kommt es zu einer Aufspaltung der Menschen in vier Gruppen, die um die
Fihrerschaft und die Privilegien des Oben streiten, was schlieBlich zu Krieg
und Revolution und dem sinnfilligen Abtragen des Turms als Nivellieren der
Klassenunterschiede fiihrt. Das Stiick verhandelt in verdichteter Weise die
Ontogenese der Menschheit im Sinne marxistischer Lehren vom historischen
Materialismus mit dem Telos einer einzigen Weltgemeinschaft. Es kennt vor
diesem Hintergrund keine individuellen Figuren, ebenso keine Typen,
sondern nur Gruppen als Reprisentanten verschiedener Klassen, die sich
zum Schluss untereinander und mit dem Publikum vereinen und gemeinsam
einen Gesang auf die Zukunft der Menschheit anstimmen. Ob diese Verbrii-
derungsgeste in einer konkreten Inszenierung ohne einen ironischen
Unterton auskommen kann, ist bei Schwitters kaum vorstellbar. Insbeson-
dere vor dem Hintergrund, dass das Stiick zum Repertoire der Merzabende
zahlte" und Kinderlieder und Passagen der Ursonate zu seinen Bestandteilen
gehdren. Dennoch weist Oben und unten mit der Idee der Einheit und seinen
Anleihen beim mystizistischen Friihexpressionismus ein ernstes Anliegen auf,
das als solches fiir den intermaterialen Einsatz der Biihnenmaterialien
grundlegend ist. Schwitters macht in den Regieanweisungen exakte Vor-
gaben, wie das Sprachmaterial und die agierenden Darsteller mit dem
Einsatz von Licht, Fotoprojektionen und Klangelementen zu unterstiitzen
sind. Oben und unten sieht eine ,mitspielende‘ Biihne vor, die mithilfe
optischer und akustischer Materialien den Eindruck der Handlung intensi-
viert. Schwitters selbst formuliert dies in einer der Regieanweisungen mit
dem Hinweis, dass ,,die Handlung mit &hnlichen Formen in iibersetzten

" Kurt Schwitters (1925/29): Oben und unten. In: Kurt Schwitters. Das literarische

Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 4: Schauspiele und Szenen. Kéln 1977,
S. 89.

Vgl. den Hinweis von Friedhelm Lach in: Kurt Schwitters. Das literarische Werk.
Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 4: Schauspiele und Szenen. Kéln 1977, S. 342.
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Farben durchscheinend parallel wiederholt“'® werden soll. .Im ersten Tg]l
sind die Biihnenmaterialien allerdings mehr als nur Begleitfaktoren. Sie
bilden im Sinne der Merzbiihnendsthetik bzw. einer eingestanc?enerj Aus-
nahme der Normalbiihne eine aktive, gleichberechtigte Fu.nktro‘n m der
Darstellung eines chaotischen Urzustandes, aus dem her.aus sich die eigent-
liche Handlung des Stiickes erst entwickelt. Mit dem Emsatg von blenden-
dem Licht, einer opulenten Farbenvielfalt, bewegten Spiegeln, ohrgn-
betaubender Musik und Nebelschwaden schafft die Biihnengestaltung e.me
heterogene Vielfalt sinnlicher Eindriicke und damit eine korqplexe Verwgl-
faltigung des durch die Begriffsfetzen erzeugten FragmenFarlschen. Erstl im
zweiten Teil der Bithnenkomposition kristallisiert sich mit dem Bau eines
Turms ein konkretes Handlungsziel der darstellenden Akteure heraus. Der
Turmbau kann zugleich als eine Inszenierung der Formwerdung d.er
Materialien verstanden werden. Eingeleitet wird diese.durch das He!'.eln-
tragen einer roten Scheibe, die ein wichtiger Bestandtgll der Normalbiihne
ist'7 und nun selbst zum Gegenstand der Handlung wird. Gesprochen von

verschiedenen Gruppen heiBt es hierzu:

Gruppe 2 Unendlich tausendfaltig rollt der Kreis.

Die rote Scheibe rollt
Gruppe 3 Balken, Klétze, Kreissegmente.

Bauen spielen, Form gestalten.
Gruppe 1 Wir rollen den Ball.

Der Ball ist die Erde.

Der Ball ist die Sonne.

Der Ball ist der Ball.
Gruppe 2 Der Ball soll schweben,

Wir wollen ihn tragen.

Wir wollen ihn heben.

Der Ball schwebt nach oben.
Gruppe 3  Die Scheibe soll drehen.

Der Balken soll tragen.
Gruppe 2 Wir bauen die Klotze im Kreis.
Gruppe 3  Der Schleier soll teilen.
Gruppe 1 Der Schleier soll binden.

16 Schwitters 1977 (wie Anm. 14), S. 108. . . . "
7 |n Schwitters’ Konzept der Normalbiihne dient die Kreisform im Zusammenspie

mit anderen Formelementen wie Balken oder Dreiecken als ko§gi§rendes
Raumsegment. Als herabgesenkte Kugel kann sie beispielsweise »unheimlich und
drohend wirken“. Schwitters 1981 (wie Anm. 11), S. 212.
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Gruppe 4  Wir bauen ein Oben,
Dicht unter der Sonne,
Dicht unter dem strahlenden Himmel. '8

Der Turmbau spielt nicht nur auf die babylonische Sprachverwirrung an,
sondern stellt unverkennbar ebenso eine selbstreflexive Thematisierung des
Stlickes und der ihm zugrunde liegenden Normalbihnenprinzipien dar.
Weltschdpfung und Theaterschépfung fallen hier zusammen als ein Konver-
gieren von symbolischer Ausdeutung und materialem Eigenwert. Der rote
Ball — er fungiert als Sinnbild fiir die Erde und das menschliche Handeln, er
ist aber auch einfach nur ein Ball als geformtes Material. Derartige
Ambiguitéten durchziehen das gesamte Stiick. Nicht immer wie in diesem
Beispiel als realer und rhetorischer Gegenstand der Inszenierung, aber in der
Parallelisierung von Sprechgesang und Hintergrund werden Handlung und
Bihnenelemente intermaterial verschrankt. Schwitters nutzt dabei viel-
féltige Moglichkeiten: Eine aggressiv rote Beleuchtung etwa unterstiitzt den
unsichtbaren Chor der Warner jedes Mal, wenn diese ihre Mahnung
»Menschen bleibt Menschen“!® duRern. Hingegen unterstreicht eine gelbe
Hintergrundbeleuchtung die wenigen friedlichen Passagen. Ein groBer, bunte
Farben sprilhender Kreisel begleitet den Freudentanz der Menschen, und
zum Aufruf der Revolution erscheint im Hintergrund eine in sich ver-
schrénkte Balkenkonstruktion. Nicht zuletzt durch die bizarren Formen, die
die Kampfhandlung untermalen, und die Fotografien der ,,gréBten archi-
tektonischen Bauten [..] der Welt“,2° die wihrend des Turmbaus ein-
geblendet werden sollen, gestaltet sich die Intermaterialitit in Oben und
unten als eine ostentative Verstdrkung des szenischen Spiels. Mit dem
Einsatz von ({iberwiegend abstraktem Material folgt Schwitters dem
Reduktionismus seiner Normalbiihne und liegt zugleich auf einer Linie mit
dem abstrakten Theaterexpressionismus, wie er Anfang der 1910er Jahre
von Hugo Ball, Vasilij Kandinskij und anderen begriindet und von 1919 bis
1922 an der Biihne des Weimarer Bauhauses unter Leitung Lothar Schreyers
praktiziert wurde — mit Ausnahme der spezifischen Qualitdt in der
intermaterialen Ausrichtung. Die Expressionisten pladierten fiir eine neue
Harmonie als Disharmonie, mit der im Namen einer inneren Einheit eine
auBerlich gegensitzliche Materialverwendung postuliert wurde. In Oben und
unten funktioniert die intermateriale Verwendung hingegen — wie gezeigt —

®  Schwitters 1977 (wie Anm. 14), S. 97.
9 Schwitters 1977 (wie Anm. 14), S. 108.
0 Ebd.
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als Parallelisierung der Materialien. Dass Schwitters auch in seinen Schau-
spielen zu einer antagonistischen Materialverwendung fahig ist, ja dass er
den Theaterexpressionismus ebenso wie die eigenen Merzprinzipien zum
Gegenstand ironischer Reflexion machen kann, beweist er mit seiner
grotesken Oper Zusammenstof, die bereits im Titel auf Konfrontation setzt.

Intermateriales Gegenwerten — Zusammenstof. Groteske
Oper in 10 Bildern

Im Unterschied zur linearen Handlungsfiihrung und verdichteten Szenerie in
Oben und unten stellt die von Kurt Schwitters gemeinsam mit Kéte Steinitz
verfasste Oper Zusammenstof3 eine Montage von zehn Einzelbildern dar, die
nur lose miteinander verkniipft erscheinen. Bereits auf der Kompositions-
ebene ldsst sich somit eine Verbindung von verschiedenen Einheiten
konstatieren, die ganz im Sinne der Merzasthetik steht. Auch der Titel einer
Groteske verspricht eine komisch-ironische Konstellation, waéhrend der
mystizistische Einschlag in Oben und unten so gar nicht zu Schwitters’
sonstigem Stil passen will.2! Uber die abstrakten Materialen in Oben und
unten hinaus finden sich im Zusammenstofi zudem eine Reihe neuerer
Massenmedien wie das Radio, der Film, Zeitschriften, Laufschriftprojektion
und Leuchtreklame, aber auch Tanzeinlagen und Musikstiicke, die zum
kakophonischen Reigen des Stiickes gehdren. Trotz dieser Heterogenitat der
Materialien erschopft sich der Zusammenstof nicht in einem reinen
Nebeneinander disparater Elemente. Mit dem mdglichen Weltuntergang, den
der Astronom Virmula mithilfe der abstrusen Formel ,Sinus, tangens,
cotangens / Tango sinus asinus“?? vorhersagt, liegt dem Stiick ein verbin-
dendes Moment zugrunde, das durch seine standige, fast schon penetrante
Wiederholung Uiberstrapaziert wird. Die apokalyptische Bedrohung durch den
Beinahe-Aufprall des griinen Globus markiert den Fixpunkt aller diffusen
Handlungsstrénge, ohne dass sich eine stringente Entwicklungslinie abzeich-
nen wiirde. Vielmehr lasst sich das Kompositionsprinzip als eine fugenartige
Modulation von zehn Bildern beschreiben, die das gleiche Thema — die
Bedrohung der Berliner Bevilkerung durch den bevorstehenden Weltunter-
gang — immer wieder variieren. Der Diffusion einer Revue von Banalitaten

21 vgl. hingegen Gétz-Lothar Darsow: Mystik und Moderne. Zufall und Improvisation.
In: Schwitters Arp (Ausstellungskat. Kunstmuseum Basel). Ostfildern 2004, S. 93—
99.

2 Kurt Schwitters (1927): Der ZusammenstoB. Groteske Oper in 10 Bildern. 3. Fas-
sung. In: Kurt Schwitters. Das literarische Werk. Hrsg. von Friedhelm Lach. Bd. 4:
Schauspiele und Szenen. Koln 1977, S. 36.
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steht somit ein konsequenter Bezug der Einzelbilder aufeinander gegeniiber
Auf dieser Gegeneinanderwertung verschiedener Versatzstiicke und derer;
Anordnung zu einem kaleidoskopartigen Ganzen beruht die Intermaterialitat
des Stiickes. Raumlich ist dies zum einen durch die Wahl Berlins als Ort des
Geschehens unterstrichen, der — als GroBstadttopografie — die Moderne-
erfahrung von der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen bedient und eine
k.onzentrische Offenheit darstellt. Im Hinblick auf das Figurenarsenal zeigt
sich die Entwicklungslosigkeit des Stiickes anhand eines illustren Reigens von
Typen, die einer psychologischen Tiefe entbehren und bloB bestimmte
Klischees personifizieren. Mit dem ,Leichtgldubigen, dem ,Fetten‘ oder
dem ,Fraulein Bitte Sehr‘ treten Gestalten auf, die trotz der tddlichen
Bgdrohung nicht aus ihren Verhaltensmustern ausbrechen kénnen und zu
einer Gesellschaftscollage arrangiert sind. Besonders deutlich wird dies am
Ende des Stiickes, bei dem alle Figuren abwechselnd aus der Masse auf dem
Tempelhofer Feld heraustreten und im Angesicht des knapp vorbei-
fliegenden griinen Globus ein letztes Mal ihr Rollenprofil bestéatigen.
Aufgrund dieser Heterogenitét der Rdume, Stile und Figuren entzieht sich
das Stiick fiir Ernst Niindel einem festen Gattungsschema und vermischt .. die
Satire und das Lehrstiick, das Musical und das pathetische Theater, die (;per
und die Show“.2* Mehr noch lassen sich mit Friedhelm Lach »Gesdnge im
Stile der ,Dreigroschenoper‘, Motive aus ,Hoffmanns Erzéhlungen®, Eisen-
stgins Film-Montagen, Berliner Schlagerschnulzen, Ausdruckstanz i,m Mary
Wigman-Stil, Georg Kaisersches Stationendrama, Merzbiihneneffekte
HapRening, Opernarie, Lautgedichte und Operettengag, Gesellschafts:
kn?modie und Weltraumkatastrophe“?* als Bestandteile aufzihlen. Ein Effekt
dieser wilden Konfrontation ist eine wechselseitige Ironisierung. Die
Theatermoderne gerdt zu einem Reservoir &sthetischer Versatzstiicke als
Materialien der Inszenierung, die gegeneinander gewertet werden. Neben
E.lementen des klassischen Bildungstheaters, der Illusionsbiihne des Natura-
lismus, Erwin Piscators politischem Theater oder Brecht’schen Verfrem-
dungseffekten zéhlen hierzu vor allem Stiicke aus dem Umfeld des Theater-
expressionismus wie Oskar Schlemmers Triadisches Ballett (1919) oder die
abstrakten Biihnenkompositionen Die gliickliche Hand. Drama mit Musik

(1911) von Arnold Schonberg und Der gelbe Klang (1912) von Vasilij
Kandinskij.

2 Ernst Niindel: Kurt Schwitters. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek

bei Hamburg 1981, S. 96.

2 Friedhelm Lach: Der Merzkiinstler Kurt Schwitters. Kéln 1971, S. 171.
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Gerade Letzteres ist eindeutig zitiert und ironisch imitiert. So findet sich
in Kandinskijs Stiick das Zentralsymbol bzw. -material einer kakteenartigen
Blume mit nur einem ,stachelige[n] schmale[n] Blatt“,? um die herum eine
Menschenmenge in bunter Kleidung tanzt und in ,Ekstase“?® verfallt. Bei
Schwitters wird daraus ein Ballett von Puppenpanzen und Distelkavalieren,
die in grotesker Manier mit Kakteenarmen und -beinen agieren. Die Anspie-
lungen reichen dabei bis hin zu exakten Parallelen in der Choreographie von
Licht-, Farb- und Musikspiel. Wo es namlich Kandinskij beim »grobte[n]
Durcheinander im Orchester, in den Bewegungen und Beleuchtungen [...]
plétzlich dunkel und still“?” werden |@sst, ist bei Schwitters ganz ghnlich ein
Bruch im intermaterialen Geschehen vorgesehen: ,Der folgende Tanz, der
nun frei losgelosten Puppenpanzen und Distelkavaliere steigert sich zu
wildester Ausgelassenheit. Pltzlich verloschen alle gelben Lampen,
entsprechendes Verldschen in der Musik [...]“.28 Auch wenn das Pathos der
Expressionisten konterkariert wird, erfillt das jronische Zitat nicht die
Funktion, Kandinskijs Stiick komplett lacherlich zu machen, zumal die
antagonistische Ausrichtung der Kiinste, wie sie die Merzasthetik vorsieht,
im Konzept des so genannten Gegenklangs im gleichen Mafe von Kandinskij
propagiert wird.?® Vielmehr geht es darum, das Pathos als ein Darstellungs-
verfahren von vielen in die groteske Oper einzubeziehen.

Diese Art der affirmierenden Parodie zeigt sich fiir die Material-
verwendung insgesamt, die teils abstrakt, teils symbolisch oder gar
realistisch angelegt ist. Konkret zéhlen hierzu ein naturalistisch-requisitarer,
ein abstrakt-phantastischer und ein selbstreflexiver Gebrauch von Gegen-
standen auf der Biihne. Der Materialeinsatz wechselt dabei nicht einfach von
Bild zu Bild, sondern kann innerhalb einzelner Szenen variieren und somit zu
mehrfachen Irritationen fiihren. Die Fantasielandschaft Violinas mit den
Puppenpanzen und Distelkavalieren geht etwa aus dem miefigen, mit
Plischdecken eingerichteten Wohnzimmer des Oberordnungskommissars her-
vor. Jedes einzelne Bild und die Kombination der Szenen ist damit als eine
Theatercollage im Sinne der intermaterialen Gegenwirkung zu verstehen,
bei der alle zitierten Theaterstile deshalb ihre Darstellung erfahren, um sie

35 Vasilij Kandinskij (1912): Der gelbe Klang. In: Der blaue Reiter. Hrsg. von Vasilij
Kandinskij und Franz Marc. Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit.
3. Auflage. Miinchen, Ziirich 1979, S. 219.

26 Kandinskij 1979 (wie Anm. 25), S. 220.

27 Kandinskij 1979 (wie Anm. 25), S. 228.

8 Schwitters 1977 (wie Anm. 22), S. 59.

2 ygl, Vasilij Kandinskij (1912): Uber Biihnenkomposition. In: Kandinskij, Marc 1979
(wie Anm. 25), S. 193, 202—208.
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gfegeneinander ausspielen zu kénnen. Der Zusammenstof3 préasentiert sich vor
d?esem Hintergrund als performatives Pladoyer fiir eine Kombination sich
eigentlich widersprechender Theaterpraktiken.

Ein derartig groteskes Spiel mit Theaterstilen wendet Schwitters letztlich
auf sich selbst und somit auf die intermaterialen Prinzipien der Merzbiihne
an. Die abstruse Absicht der Figur Meisterlich — ,,Ich will den Untergang
o.rganisieren“30 — muss als Parodie auf die eigene szenische Organisation
e!nes an sich chaotischen Geschehens gedeutet werden. Nicht zufallig insze-
niert sich der Zusammenstof3 mehrfach selbst, so vor allem in einer Film-
sequenz, die den Fragment- und Kontrastcharakter des Stiickes hervorhebt:

Die Biihne ist vollstandig dunkel, es sind 4 Filmflichen gegeneinander-
g.estellt, auf denen nacheinander Teile der Oper erscheinen, wie wir
sie schon erlebt haben und spiter noch erleben werden. [...] Wilde
Phaptasie von Untergang, aus durcheinandergeschobenen Teilen
Panik, Auf- und Abschweben, Massenszenen. GroBes Fragezeichen,
Film bricht ab. Biihne vollstandig finster.3 .

Ggrade anhand der Partialisierung des Stiickes wird deutlich, dass Schwitters
ein wesentliches Kennzeichen seiner Merzbiihnenasthetik zum Gegenstand
und Medium der Darstellung macht. Die utopischen Forderungen aus seinem
Aufruf An alle Biihnen der Welt nach ,riesenhaften Flachen“, die bis zur
,,gedachten Unendlichkeit* erfasst sind und ,[e]inander durchdringend zer-
einen”,* kann er mithilfe filmischer Tricktechniken merzgerecht umsetzen
und zugleich persiflieren. Auch die Instanz des Regisseurs, und damit
.Schwitters’ potentielle Funktion fir die Inszenierung, tritt in Erscheinung
indem ein fiktiver Regisseur die Auffiihrung plotzlich unterbricht und die’
Darsteller Uber ihre Rollen aufklart. ,Menschen selbst kénnen auch
verwendet werden®,* heilt es im Biihnenaufruf als Provokation gegeniiber
dfar Dominanz des Darstellers im Theater des 19. Jahrhunderts, und genau in
dles.em Sinne werden die Figuren des Zusammenstofes vom fiktiven
Regisseur in ihrem rdumlichen und zeitlichen Einsatz reflektiert und als das
dargestellt, was sie sind: Materialien einer Inszenierung.

30 Schwitters 1977 (wie Anm. 22), S. 40.
3 Schwitters 1977 (wie Anm. 22), S. 64f.
Schwitters 1981 (wie Anm. 2), S. 40.
B Schwitters 1981 (wie Anm. 2), S. 41.
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Vor diesem Hintergrund sollte die Thematik der Apokalypse nicht
tiberbewertet werden. Deutungen, wonach der Zusammenstof3 auf die Zeit
der Machtergreifung durch die Nationalsozialisten vorausweist,? sind nicht
nur aufgrund der Riickprojektion problematisch, sondern auch, weil sie das
Politische iiberpointieren. Gleiches gilt fir Interpretationen, die das Stiick
als eine Zivilisationskritik im Sinne Thomas Manns verstehen,3? weil sie an
dessen durchweg satirischem Tenor vorbeigehen. Bernd Scheffer ist hier
zuzustimmen, dass ein moglicher, zuvor aufgebauter politischer Anspruch
spatestens zum Schluss der Oper persifliert wird. ¢ Die Wahl des Weltunter-
gangsszenarios resultiert ursachlich aus der Form der intermaterialen
Zusammenstellung und wird zugleich durch sie aufgehoben. Als Groteske ist
die Oper einer Tradition verpflichtet, die extreme Polaritaten voraussetzt,
um sie zu invertieren, was ebenso fiir eine mogliche politische Dimension
gilt. Auf inhaltlicher Ebene lassen sich so viele Pointen erklaren: etwa die
Freude Virmulas, beriihmt zu werden, gleichwohl bei einem Zusammenstof
niemand mehr da ist, der sich an den Entdecker erinnern konnte; aber auch
die Reaktion der Modeindustrie, die mit der Herstellung von Untergangs-
mode versucht, Geschifte zu machen, oder der Dichter in der vierten
Fassung, der vor dem Zusammenprall noch schnell sein Werk vollenden will.
Angesichts dieser Verhaltensweisen des illustren Figurenaufgebots wird der
Aufprall selbst zur Farce. Wenn man es genau nimmt, geht es in der Oper
gar nicht um einen ZusammenstoB, nicht einmal um dessen Verhinderung,
sondern um seine Mdglichkeit. Die alles auslésende mathematische Formel,
die fiir sich genommen bereits unsinnig ist, wird durch die mehrfache
Wiederholung von einschréankenden Modaladverbien wie ,vielleicht oder
,voraussichtlich® in ihrer Gewissheit immer wieder unterlaufen. Bezeichnen-
derweise erklart die Koautorin Kite Steinitz das Wort ,voraussichtlich® zum
,Hauptmotiv“¥ der Oper. Das gesamte Stiick iiber bleibt somit der Aufprall
bloB eine Option, und nicht zuféllig endet das Untergangsszenario in der
Filmprojektion mit einem Fragezeichen. ,Es kann auch anders kommen, “38
mutmaRt Virmula im ersten Bild und schreibt dem Glauben an die

3 Niindel 1981 (wie Anm. 23), S. 97.

% Vgl. Thomas Schober: Das Theater der Maler. Studien zur Theatermoderne
anhand dramatischer Werke von Kokoschka, Kandinsky, Barlach, Beckmann,
Schwitters und Schlemmer. Stuttgart 1994, S. 332.

3% vgl. Bernd Scheffer: Anfange experimenteller Literatur. Das literarische Werk
von Kurt Schwitters. Bonn 1978, S. 175.

37 Kite T. Steinitz: Kurt Schwitters. Erinnerungen aus den Jahren 1918-30. Mit
Photos, Zeichnungen, Faksimiles. Zirich 1963, S. 93.

8 Schwitters 1977 (wie Anm. 22), S. 40.
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Unfehlbarkeit der Wissenschaft einen Schuss Skepsis ein, der die Oper mit
all ihren heterogenen Akteuren, Diskursen und Materialien in der Schwebe
oder wie Schwitters es ausdriicken wiirde, im Gleichgewicht halt. ’

Im Gegensatz zur Biihnenkomposition Oben und unten, in der dieses
Gleichgewicht durch eine Parallelfiihrung der Materialien geschieht, erreicht
Schwitters es im Zusammenstof3 durch einen Kontrast der Materialien. Beide
zugrunde liegenden Verfahren, die Mit- und Gegeneinanderwertung, sowie
die dahinter stehenden Konzepte der Normalbiihne und der Merzbiihne sind
jedoch Bestandteil einer gemeinsamen neuen Form des Theaters, die sich in
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts herauskristallisiert und zu der

Schwitters einen wesentlichen Beitrag geleistet hat — ein Theater der
Intermaterialitat.
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