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What, has this thing appeared again tonight?

Shakespeare, Hamlet

Der deus ex machina

Der lateinische Begriff deus ex machina (apd mékhanés theds im klassischen Griechischen) bezieht
sich auf das plétzliche und haufig unerwartete Erscheinen einer goéttlichen Figur auf der
Theaterbuhne, wo er eine fur den Menschen ansonsten unlésbare Problematik 16st und damit das
Narrativ der Auffuhrung zu seinem Abschluss bringt. Seine wortliche Bedeutung, ,,Gott aus der
Maschine”, stammt aus den frihen Tagen der Theaterauffihrung, als ein Schauspieler, der eine
Gottheit darstellte, tatsachlich mit Hilfe eines kranartigen Mechanismus auf die Buhne
herabgelassen wurde. Derartige Ubernattrliche Interventionen waren auf der Buhne des
klassischen Griechenlands durchaus Ublich, allerdings werden sie bereits von Aristoteles scharf
kritisiert, der (in Kapitel XV der Poetik) argumentiert, dass
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[m]an aber auch bei der Charakterzeichnung genauso wie bei der Gestaltung einer
einheitlichen Handlung immer das Notwendige und Wahrscheinliche suchen muss
[..]. So ist klar, dass sich auch die Auflosung der Handlungsgefuge aus der
Handlungsfugung selbst ergeben muss und nicht wie in der Medea durch einen
,deus ex machina’ geschehen darf [...]. Vom ,deus ex machina’ soll man Gebrauch
machen bei dem, was aullerhalb der Buhnenhandlung liegt, d. h. bei dem, was
entweder der Handlung vorausgeht und was ein Mensch nicht wissen kann, oder
bei dem, was nach der dargestellten Handlung stattfindet und daher der
Vorhersage oder eines Berichts bedarf. Denn alles zu wissen, schreiben wir ja den
Gottern zu. Innerhalb der Handlungsfolge selbst darf uberhaupt nichts, was die
<Handlungs-> Logik verletzt, vorkommen, wenn aber doch, dann nur auf3erhalb der
Tragodie, wie z. B. im Odipus des Sophokles. (Aristoteles 2008, 21-22)

Aristoteles’ Uberlegungen lassen sich zusammenfassen, indem man feststellt, dass die Gétter, da
sie sowohl allwissend als auch irrational sind, nicht zum Bestandteil des idealerweise rational
motivierten Voranschreitens der dramatischen Handlung in der Tragddie werden sollten.

Wenn sich irrationale Elemente—was sich hauptsachlich auf die Gotter bezieht, aber auch auf
andere szenische Materialisierungen Gbernaturlicher Kreaturen oder Machte—nicht véllig aus der
fiktionalen Welt eliminieren lassen, sollten sie in der Tragddie zumindest von der Buhne
ferngehalten werden, argumentiert Aristoteles, indem er auf logischer Konsistenz und Kontinuitat
besteht. In Oedipus Tyrannus machte Sophokles die Konfrontation mit dem Ubernatirlichen,
besonders im Falle des Orakels von Delphi, welches als Sprachrohr Apollos fungiert, sowie die
Begegnung mit der Sphinx, woraus sich die urspringliche Motivation der tragischen Handlung
ergibt, nicht zum Bestandteil der Buhnenhandlung. Da die irrationalen Elemente anscheinend
marginalisiert wurden—auch wenn ohne sie nichts vorhanden ist, was die dramatische Handlung
in Gang setzt—dient Oedipus Tyrannus Aristoteles als das perfekte Beispiel fur die Tragddie.

Das Erscheinen Ubernaturlicher Geschépfe auf der Theaterblihne als unmittelbare Intervention in
den Gang der Ereignisse lasst sich aus zwei Perspektiven betrachten. Zunachst kann man es als ein
meta-theatralisches Mittel sehen, mit dessen Hilfe das Theatermedium in selbst-reflexiver Weise,
manchmal geradezu spielerisch, seine eigenen Bedingungen und Grenzen untersucht, als einen
integralen Aspekt des theatralischen Apparates oder als dessen Dispositiv. Shakespeares Hamlet
ist ohne Zweifel eines der herausragendsten Beispiele dafir, wie das Ubernaturliche, hier durch
die Erscheinung des Geistes von Hamlets Vater, wortwdrtlich die Theatermaschinerie in Gang setzt
und die dramatische Handlung entziindet, indem es dem jungen Prinzen davon berichtet, wie er
(der Vater) von seinem Bruder Claudius ermordet wurde, der dann sowohl das Ehebett als auch
die Witwe des Vaters, Gertrude, erbte. Bereits in der allerersten Zeile des Stuckes bringt Bernardo,
als er gerade die Buhne betritt, seine Furcht vor der Begegnung mit dem Geist zum Ausdruck,
indem er Francisco, den Wachhabenden, fragt: ,Wer da?" Bereits diese Eingangszeile verweist auf
die verbliffende Meta-Theatralitdt von Shakespeares Stlck. Es ware nur logisch, wenn der
Wachhabende die Frage stellte, wer denn da kdme, doch stattdessen erschafft Shakespeare hier
eine merkwurdige Verkehrung, als ob der Wachhabende nicht das ware, was er in den Augen des
gerade die Buhne betretenden Bernardo zu sein scheint.



Die zwei Fragen, ,Wer da?” sowie diejenige aus Zeile 21 der ersten Szene, die ich als Epigramm zu
den hier angestellten Reflektionen Uber die Immanenz im Theater zitiert habe, wenn Horatio (oder
Marcellus, je nachdem, welche der frihen Fassungen des Stlickes wir verwenden) die Frage stellt
.Wie, ist das Ding heute Abend schon wieder erschienen?”, beziehen sich zu allererst auf die
Anwesenheit des Geistes in einer Welt, die doch vom rationalen Denken beherrscht zu sein scheint.
Diese Fragen fiihren das Ubernattrliche unmittelbar in die fiktionale Welt des Dramas ein. Doch
gleichzeitig beziehen sie sich auf die kinstlerischen Praktiken des Theaters selbst, wenn ein
Schauspieler oder eine Schauspielerin die Bihne betritt und die bereits auf der Blihne befindlichen
Schauspieler_innen ironisch fragt, wen sie denn spielen, oder (in Zeile 21), wenn dieses ,Ding", d.
h. die Auffihrung, heute Abend ,schon wieder” erscheint. Diese Geste in Richtung auf die
Auffuhrungssituation selber, in Richtung auf eine gewisse Verkleidung, sowie dieses ,heute Abend
schon wieder Erscheinen” etabliert auch eine direkte Kommunikationsverbindung zwischen
Schauspieler_innen und Zuschauer_innen. Dieses Ding, welches heute Abend schon wieder
erscheint, meint ganz offensichtlich nicht nur den Geist von Hamlets totem Vater, es bezieht sich
auch auf die Auffihrung und die Schauspieler_innen, die eingeladen werden, auf die Buhne
zurlickzukehren und aufzutreten und die den Zuschauer_innen, welche das Stlick verfolgen,
vorgestellt werden. Die Erscheinung der Gotter, sowie anderer Ubernaturlicher Figuren wie z. B.
Dybbuks, Damonen, Engel, Teufel etc. sind dem Theater inharent. Sie konstituieren einen integralen
Aspekt der traditionellen Maschinerie des Theaters, mit deren Hilfe dieses Ding (welches schon
wieder erscheint) das Spirituelle und AuRerweltliche materialisieren lasst.

Man kann sogar behaupten, dass die Unwahrscheinlichkeit und Irrationalitat des deus ex machina,
sein offensichtlicher Angriff auf das rationale Denken—weswegen er von Aristoteles
zurlckgewiesen wurde—genau das ist, was ihn fur das Theater so attraktiv gemacht hat. Und dies
scheint auch einer der Grunde zu sein, warum dies immer noch gilt, selbst auf den Biihnen des 20.
und 21. Jahrhunderts. Samuel Becketts Warten auf Godot stellt die Verspieltheit des Theaters mit
seiner Erscheinung des Ubernatirlichen auf den Kopf, indem er zwei Vagabunden zeigt, die auf
jemanden namens Godot warten, der—indem eine Umkehrung von Shakespeares Hamlet geboten
wird—gerade nicht heute Abend schon wieder erscheint. Beckett hat tatsachlich zur Darstellung
gebracht, wie die uralte Maschinerie des deus ex machina ihre Tatigkeit eingestellt hat und nicht
mehr funktioniert, indem sie sich durch die Ironie des Absurden in eine Reflektion ihrer selbst
verwandelt. Wie ich hier feststellen mdchte, hat die Moderne ein zwiespaltiges Verhaltnis zu
derartigen meta-asthetischen Phanomenen, wahrend fir post-moderne Vorstellungen, welche die
fragmentierten Uberreste vergangener Epochen zusammensuchen, der deus ex machina sowie das
Ubernatirliche einen beinahe schon notwendigen Bezugsrahmen des &sthetischen Ausdrucks
darstellen.

Es ist allerdings ebenso notwendig, den deus ex machina aus philosophischer bzw. theologischer
Perspektive zu betrachten, woraus sich die Frage ergibt, warum er weiterhin als eine derart
machtvolle Metapher fungiert, nicht nur fur eine Zuklnftigkeit mit offenem Ende, durch welche
utopische Vorstellungen kritisch reflektiert und neu geordnet werden, sondern auch fir
ideologische, soziale und personliche Konflikte, die durchgehend sogar starke Anteile des
Exzesses, der Gewalt und der Grausamkeit aufweisen. Das moderne Theater scheint in dem



Paradoxon gefangen zu sein, das Nietzsche in Die frohliche Wissenschaft formuliert, wobei er sich
offensichtlich auf die Hohle in Platos Staat bezieht: ,Gott ist todt: aber so wie die Art der Menschen
ist, wird es vielleicht noch Jahrtausende lang Héhlen geben, in denen man seinen Schatten zeigt.—
Und wir—wir mussen auch noch seinen Schatten besiegen!” (Nietzsche 1999, KSA 3, 467)

Jurgen Habermas hat eindeutig auf diese paradoxe Situation hingewiesen, indem er unsere
Aufmerksamkeit auf die utopische offene Zukulnftigkeit im Denken des deutschen Philosophen
Ernst Bloch lenkte, fir den galt:

Gottist tot, aber sein »Ort« hat ihn Uberlebt; der Raum, in dem die Menschheit Gott
und die Gotter hineinimaginiert hat, bleibt nach dem Zerfall dieser Hypostasen
gleichsam als ein Hohlraum zuruck; dessen »Tiefenabmessungen«, namlich die des
endlich begriffenen Atheismus, verraten den Grundrif$ eines kinftigen Reichs der
Freiheit. (Habermas 1987, 143)

Wie frei dieser Grundrild des modernen Theaters die Zuschauer_innen tatsachlich machen kann,
und ob wir Uberhaupt in der Lage sind, diesen ,Hohlraum” angemessen zu schatzen und zu
verstehen, das ist natlrlich eine offene Frage. Das moderne Theater und etliche unserer
zeitgenodssischen Auffihrungstraditionen bemuihen sich zweifellos darum, die Leerstellen in
unseren Denk-,Systemen’ zu fullen, hauptsachlich indem sie dafir sorgen, dass wir uns ihrer in
schmerzlicher Weise bewusst werden, oder einfach indem man sie in etwas ,Schénes’ verwandelt.
Das moderne Theater lasst sich als der locus wahrnehmen, von dem aus wir versuchen, den Faden
zu finden, der uns in dieses ,Reich der Freiheit” fuhrt, selbst wenn zweifellos das Bewusstsein
vorherrscht, dass dieses Reich selber vermutlich niemals zu erreichen ist, wie es in den Werken
von Brecht und Beckett der Fall ist. Doch der deus ex machina bleibt ein zentrales Merkmal des
Theaterapparates, das Dispositiv der Konfrontation mit der Leerstelle, die er mit dem Spektakel
fallt, zumindest fur die Dauer der Auffihrung selbst. Angelehnt an Nietzsche, fur den die klassische
Tragddie das Ergebnis der Vereinigung zweier gottlicher Machte war, namlich des Dionysischen
und des Apollinischen, wahrend sie gleichzeitig den Tod Gottes verkindete, lasst sich dieses
Paradox aus einer etwas anderen Perspektive formulieren: Das Erscheinen des Ubernaturlichen
auf einer Theaterbihne hangt nicht von den Glaubenssystemen der Zuschauer_innen ab (wenn
sie Uberhaupt an derartige Machte glauben), sondern von den Méglichkeiten, welche das Dispositiv
oder die Maschinerien prasentieren (einschliel3lich des deus ex machina), mit denen das Theater
arbeitet.

Der Begriff des ,Dispositivs’ (franz. dispositif) wurde in den spaten 1970ern von Foucault eingefuhrt,
und zwar als ein

heterogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen,
reglementierende  Entscheidungen, Gesetze, administrative Malinahmen,
wissenschaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder philantropische



Lehrsatze, kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfalit. (Foucault 1978,
119f)

Nach Foucaultist das Dispositiv ,das Netz, das zwischen diesen Elementen geknUpft werden kann*,
und was wir im Besonderen untersuchen mdussen, fahrt er fort, ist ,die Natur der Verbindung
deutlich machen, die zwischen diesen heterogenen Elementen sich herstellen kann [denn es] gibt
zwischen diesen Elementen, ob diskursiv oder nicht, ein Spiel von Positionswechseln und
Funktionsveranderungen, die ihrerseits wiederum sehr unterschiedlich sein kénnen.” (Foucault
1978, 120) Die dominierende strategische Funktion des Dispositivs ist diejenige einer ,Formation,
deren hauptsachliche Funktion in einem gegebenen historischen Augenblick darin besteht, auf
eine dringende Notwendigkeit zu reagieren,” und welche daher, wie Foucault zusammenfasst, ,eine
vorwiegend strategische Funktion”' hat (Focualt 1978, 120). Sowohl bezlglich seiner diskursiven
und nicht-diskursiven Elemente als auch bezlglich der zum Ausdruck gebrachten Dringlichkeit und
selbst dadurch, dass es auf ,eine dringende Notwendigkeit reagiert”, kénnen die Kulturpraktiken
des Theaters als ein Modell fur das angesehen werden, was ein Dispositv ist und als was es
konzipiert werden kann.

Nach Burchell ,verwendet Foucault diesen Begriff [Dispositivl, um eine Konfiguration bzw. ein
Arrangement von Elementen und Kraften, Praktiken und Diskursen, von Macht und Wissen zu
bezeichnen, welche sowohl strategisch als auch technisch ist." (Burchell 2008, xxiii. Zitiert nach
Bussolini 2010, 8)? Doch einer der entscheidenden Unterschiede zwischen dem Dispositiv und
einer kunstlerischen Praxis wie derjenigen des Theaters und dem des ,Lebens an sich’ besteht
darin, dass das Dispositiv Elemente (oder Aspekte) enthdlt, die ein hohes Mal3 an Koordination von
Strategie und Technik aufweisen (was fur das ,Leben’ nicht notwendigerweise der Fall ist), die uns
in die Lage zu versetzen, die Art und Weise, in der sie konstituiert sind, zu dekodieren. In den Fallen,
in denen das Dispositiv des Theaters hochgradig konventionalisiert ist, lassen sich die Beziehungen
zwischen Strategie und Technik leichter entziffern. Die innere Dynamik des Theaterdispositivs
etabliert ein Netzwerk, welches die diversen Aspekte dieser speziellen Kulturpraxis miteinander
verbindet, indem sie Konfigurationen der Macht und des Widerstandes im gesellschaftlichen
Leben (oder dem offentlichen Raum) widerspiegelt, die sich durch die ,Praxis’ des Theaters
Uberprufen und sogar unterlaufen lassen. Die Praktiken des Theaters (einschliel3lich der
Verwendung des Ubernatirlichen) kénnen also als eine Art Kommentar zu denjenigen
gesellschaftlichen Praktiken angesehen werden, welche den entsprechenden Vorstellungen nicht
unterliegen oder bei denen dieser Glaube (an solche Ubernaturlichen Krafte) sogar der eigentliche
Gegenstand der Kritik einer bestimmten Auffihrung ist. Ich mdchte hier ein konkretes Beispiel
nennen, namlich Bertolt Brechts und Elisabeth Hauptmanns Adaption von John Gays The Beggar’s
Opera aus dem Jahre 1728.

Die Dreigroschenoper, mit der Musik von Kurt Weill und mit Erich Engel als Dirigent, hatte ihre
Premiere im Jahre 1928 am Theater am Schiffbauerdamm (heute die Heimat des Berliner
Ensembles). Sie endet mit einem spektakuldaren und ganzlich unerwarteten deus ex machina,



wodurch der Verbrecher Macheath (alias Mackie Messer), Londons bedeutendster und
beruchtigster Krimineller, auf wunderbare Weise vor der Hinrichtung bewahrt wird. Obwohl dieser
Schluss, bei dem der Verbrecher Macheath, der zum Tode verurteilt ist, in dem Moment von der
Koénigin begnadigt wird, in dem er gehangt werden soll, tatsachlich erst im Verlaufe der Proben fur
die erste Auffiihrung hinzugeflgt wurde, wurde er sofort zum Bestandteil des ,offiziellen” Textes
der Oper. Neben diesem formalen Aspekt des Schlusses, der tatsachlich als eine implizite Kritik an
einem derartigen ,Happy End“ dient, indem er zeigt, dass Kriminelle wie Macheath immer
davonkommen, prasentiert die Dreigroschenoper ein weites Spektrum von Erfahrungen und
Reaktionen, die in unterschiedlicher Weise auf Ubernattrliche Krafte anspielen und von ihnen
abhangig sind, nicht nur durch die Kritik an ihnen, sondern auch, indem sie zu etwas Schénem
gemacht werden. Es ist allerdings auch keine Selbstverstandlichkeit, dass das Stulck eines Autors,
dessen ideologischer Ausgangspunkt der Marxismus war, solche Aspekte enthalt. Wenn man
allerdings Brechts Oeuvre betrachtet, dann stellt man fest, dass er auch in anderen Sticken einen
deus ex machina einsetzte, z. B. in Der gute Mensch von Sezuan, welches mit der Erscheinung dreier
Gotter in einem kleinen Dorf beginnt.

Bis zum Jahre 1933, als Brecht und Weill, wie so viele andere auch, nach Hitlers Machtiibernahme
ins Exil getrieben wurden, war die Dreigroschenoper in 18 Sprachen Ubersetzt worden und mehr als
10.000-mal auf europaischen Bihnen zur Auffihrung gelangt. Es war Brechts erster und grof3ter
kommerzieller Erfolg. Konsequenterweise, und um aus diesem Erfolg Kapital zu schlagen, entstand
im Jahre 1931 sowohl eine deutsche als auch eine franzdsische Filmfassung des bekannten
Regisseurs G. W. Pabst. Brecht hatte einen Vertrag mit Nero Film unterzeichnet, doch die
Produzenten wiesen sein Drehbuch zurtck. Brecht verklagte sie, verlor aber den Prozess. Diese
Erfahrung fasste er anschlieBend in einem langen Aufsatz unter dem Titel Der Dreigroschenprozess
zusammen. Und nachdem er im Jahre 1933 Deutschland verlassen hatte, in der Friihzeit seines
Exils in Danemark, arbeitete Brecht das Material des Stlckes zu einem Roman um, dem
Dreigroschenroman, der in demselben Milieu von Kriminellen und Heuchlern spielt wie auch die
Dreigroschenoper, allerdings in Deutschland nach dem Ersten Weltkrieg. Dieser Roman wurde im
Jahre 1934 in Amsterdam vero6ffentlicht.

Die Dreigroschenoper beginnt damit, dass Jeremiah Peachum ,Kostime” und ,Requisiten” fur
Bettler verkauft, wahrend er gleichzeitig deren Aktivitaten kontrolliert und so eine kinstliche Welt
von Bettler-Schauspieler_innen schafft. Das Betteln wird einigermalen paradox als eine Art der
Vollbringung von ,Wundern' vorgestellt, welche der Verschénerung der Krénung der Kénigin
dienen sollen, die als ,Hintergrund’ der Handlung des Stlckes stattfindet, eine Art christliches
~Mysterienspiel”, das in der von Armut gepragten Halbwelt Londons spielt. Peachums Bro ist
geschmuckt mit christlichen Moralsprichen wie ,,Geben ist seliger als Nehmen" (Brecht 1967a, 398),
die naturlich im Verlaufe der Handlung eine stark ironische Bedeutung bekommen, wo der Held
ein notorischer Dieb und Mérder ist, der seine Taten durchwegs begeht, weil Brown, der Polizeichef
und ehemalige Waffengefahrte Macheaths, seine Augen davor verschliel3t.

Peachum ist tatsachlich ein Prediger, dessen falsche Asthetik des Mitleids auf Bibelzitaten beruht.
Wahrend er die Heilige Schrift in Ehren halt—die, wie Brecht betont, mit einer Kette an seinem Pult



befestigt ist, nicht aus Bo&sartigkeit, sondern ,aus Furcht, sie kdnne gestohlen werden” (Brecht
1967b, 994)—bereitet Peachum die Grundlagen fur die Auffihrung vor, die er in den Uberfillten
Strallen Londons inszeniert.

In der Bibel gibt es etwa vier, funf Sprliche, die das Herz rthren; wenn man sie
verbraucht hat, ist man glatt brotlos. Wie hat sich zum Beispiel dieses »Gib, so wird
dir gegeben« in knapp drei Wochen, wo es hier hangt, abgenttzt. Es mul3 eben
immer Neues geboten werden. Da mul3 eben die Bibel wieder herhalten, aber wie
oft wird sie es noch? (Brecht 1967a, 398)

Die Heilige Schrift, in welcher Gott sich offenbart, ist zu einer Quelle des moralischen Bankrotts
geworden und spiegelt eine Gesellschaft wider, in der das Spektakel des Bettelns zu einer
Einkommensquelle wird, die jedenfalls ,ehrlicher ist als Diebstahl.

Peachum ist auch Vater, der die Hochzeit seiner Tochter Polly mit Macheath ablehnt und alles tut,
was in seiner Macht steht, um Macheath zu inkriminieren. Schlie3lich gelingt es ihm, ihn verhaften
und zum Tode verurteilen zu lassen. Auf ihrer Hochzeit mit Macheath singt Polly Uber die
Seerauber Jenny, die mit ihrer Armee des Lichtes aus der ,hellen Mittagssonne” (Brecht 19673,
416) die dunklen Machte mannlicher Unterdrickung bekampft. Die Seerduberin, Uber welche Polly
gleichzeitig singt, wahrend sie diese auch verkérpert—ein Zug brechtscher Verfremdung—bietet
eine mehrfache Perspektive. Sie ist sowohl Auffihrende auf ihrer eigenen Hochzeit als auch
Zerstorerin/Erretterin, indem sie die Krafte der gottlichen Nemesis reprasentiert und mit ihrem
,Hoppla” einen machtvollen Moment der Intervention des Ubernatiirlichen prasentiert.

Polly sagt das Lied an, indem sie feststellt, sie ahme ein Madchen nach, dass sie einmal in einer Bar
in Soho singen gehdrt habe. Das Lied selber stellt ein kleines Stuck innerhalb Brechts Stuck dar, in
dem Polly Macheath und den Hochzeitsgasten die Phantasien/Erinnerungen der Seerdauber Jenny
prasentiert. Hier, in der letzten Zeile ihres Liedes, beschreibt sie ihre Rolle als tUbernatirliche
Botschafterin im Fortlauf der Geschichte:

Und es werden kommen hundert gen Mittag an Land
Und werden in den Schatten treten

Und fangen einen jeglichen aus jeglicher Tur

Und legen ihn in Ketten und bringen vor mir

Und fragen: Welchen sollen wir toten?

Und an diesem Mittag wird es still sein am Hafen
Wenn man fragt, wer wohl sterben muss.

Und dann werden Sie mich sagen horen: Alle!

Und wenn dann der Kopf fallt, sag ich: Hoppla!

Und das Schiff mit acht Segeln
Und mit funfzig Kanonen
Wird entschwinden mit mir. (Brecht 1967a, 416-417)



Nachdem Polly mit diesen letzten drei Zeilen das Lied beendet hat, ruft einer der
Bandenmitglieder, um die unangenehme Stille zu durchbrechen: ,Sehr nett, ulkig” (Brecht 19673,
417), wahrend Meacheath, der hier eventuell nicht nur fur sich selber, sondern auch flur Brecht
spricht, entgegnet: ,Was heildt das, nett? Das ist doch nicht nett, du Idiot! Das ist doch Kunst und
nicht nett.” (Brecht 1967a, 417) Und unmittelbar fugt Macheath gegenuber Polly beiBend hinzu:
,Ubrigens, ich mag das gar nicht bei dir, diese Verstellerei, laR das gefalligst in Zukunft” (Brecht
1967a, 417), womit er enthullt, dass sie offensichtlich mit ihrer apokalyptischen Vision von
Gerechtigkeit in bedrohlicher Weise einen Nerv getroffen hat. Das Lied von der Seerauber Jenny
konventionalisiert kinstlerische Praktiken, die mit Ubernattrlichen Eingriffen verbunden sind,
indem es diejenigen Strategien aufdeckt oder verfremdet (mit Hilfe der Verfremdung, wie Brecht
sagen wurde), welche die hergebrachten gesellschaftlichen Machtstrukturen umkehren, sich ihnen
widersetzen und sie untergraben, indem solche Ubernaturlichen Krafte beschworen werden.

Im Pabst-Film wird das Lied von der Seerauber Jenny von der Prostituierten gesungen, die ebenfalls
Jenny heil3t (eine berlhmte Szene, gespielt von Lotte Lenya; siehe Pabst 1931, 1:10:30). Jenny, die
von Peachums Frau dazu bestochen worden ist, Meacheath zu verraten, 6ffnet das Fenster und
signalisiert der draufl3en wartenden Polizei, dass sie ihn jetzt verhaften kann, als er zum Bordell
kommt. Nachdem sie das Fenster geschlossen hat und eines der Madchen aus dem Bordell einen
Vorhang zu dem Raum, in dem eine Gruppe junger Damen um Macheaths Aufmerksamkeit buhlt,
zugezogen hat, bleibt Jenny allein zurtck und beginnt das Lied von der Seerauber Jenny zu singen,
wobei sie eine Pose der Selbstbeobachtung einnimmt, angetrieben von ihrer Eifersucht auf Polly,
sowie von dem Geld, das sie soeben von Peachums Frau bekommen hat.

Nach einer Weile schwenkt die Kamera auf das andere Zimmer, und wir sehen Macheath dort
stehen und sie intensiv betrachten. Sie erwidert seinen gebannten Blick erst, nachdem sie ihr Lied
beendet hat. Dann geht er auf sie zu und sagt ihr, dass er sie niemals vergessen werde, was auch
geschehen mag. Hier vermittelt ihre ,Kunst” keinerlei Gefuhl der Bedrohung—egal wie
spielerisch—sondern eher totale Verfihrung. In diesem Augenblick gibt eine der Prostituierten das
Zeichen, dass die Polizei nun das Bordell betritt, und Jenny, die nun den Mann, den sie liebt,
unterstutzt, anstatt ihn zu verraten, zeigt Macheath einen Weg zur Flucht. Allerdings wird er zu
einem spateren Zeitpunkt festgenommen, nachdem er eine andere Dame besucht hat, die er an
der nachsten StraBenecke kennengelernt hat. Im Film ist das Lied von der Seerduber Jenny ein Lied
Uber den Verrat und nicht die Provokation, welche es in der Buhnenfassung darstellt. Anstatt die
Moglichkeit fur eine ,gottliche” Intervention zu eréffnen, verweist es auf menschliche Niedertracht,
maskiert als eine falsche dea ex machina und als Erlésung durch die Intervention einer weiblichen
Figur.3

Eine weitere wichtige Veranderung in der Filmfassung von 1931 war der Wegfall des deus ex
machina Schlusses der Auffiuhrung am Schiffbauerdamm. In der BuUhnenversion wird die
Hinrichtung Macheaths vom Polizeichef unterbrochen, der als Bote auf einem weilRen Pferd
ausgesandt ist. Nachdem die Botschaft von der Begnadigung Macheaths verkiindet worden ist und
bevor das Finale gesungen wird und die Glocken der Westminster Kathedrale, welche die Krénung



verkinden, wieder zu hdren sind, bekommt Peachum das letzte, widerspruchliche Wort der
BUhnenfassung, und in dieser Form wurde das Sttick auch veréffentlicht:

Darum bleibt alle stehen, wo ihr steht, und singt den Choral der Armsten der
Armen, deren schwieriges Leben ihr heute dargestellt habt, denn in Wirklichkeit ist
gerade ihr Ende schlimm. Die reitenden Boten des Konigs kommen sehr selten,
wenn die Getretenen widergetreten haben. Darum sollte man das Unrecht nicht
zu sehr verfolgen. (Brecht 1967a, 485-486)

Nach Peachum wird die Ungerechtigkeit weiterhin herrschen, und Brecht hatte dem zweifellos
zugestimmt. Brecht selber kommentierte seine Absichten bezlglich des reitenden Boten so:

»Die Dreigroschenoper« gibt eine Darstellung der burgerlichen Gesellschaft (und
nicht nur »lumpenproletarischer Elemente«). Diese burgerliche Gesellschaft hat
ihrerseits eine burgerliche Weltordnung produziert, also eine ganz bestimmte
Weltanschauung, ohne die sie nicht ohne weiters auskommt. Das Auftauchen des
reitenden Boten des Konigs ist, wo das BUrgertum seine Welt dargestellt sieht, ganz
unumganglich. [...] Ohne das Auftauchen eines in irgendeiner Form reitenden
Boten wurde die burgerliche Literatur zu einer bloBen Darstellung von Zustanden
herabsinken. Der reitende Bote garantiert ein wirklich ungestortes Genielden selbst
an sich unhaltbarer Zustande und ist also eine conditio sine qua non fur eine
Literatur, deren conditio sine qua non die Folgenlosigkeit ist. (Brecht 1967b, 999-
1000)

Nach Brecht handelt es sich bei dem deus ex machina in Form des Polizeichefs, der Macheath
freildsst, um eine grandiose theatralische Geste, durch welche die Absurditat des
Gesellschaftssystems enthillt wird, und um nichts weiter.*

Anstatt des deus ex machina und des reitenden Boten der Buhnenfassung bietet der Film ein véllig
anderes Ende. Nachdem die Krénung der Kénigin im Chaos geendet hat, weil die Bettler gegen das
Unrecht demonstrieren, unterzeichnen Macheath, Polly und Brown, nun der ,ehemalige”
Polizeichef, unter Fihrung von Peachum den Vertrag zur Grindung einer neuen Bank. Sie sind
nichtlanger kleine Diebe, die ihr Tun mit der berGhmten Zeile des Stlickes (die bezeichnenderweise
im Film nicht vorkommt) begriinden: ,Was ist ein Einbruch in eine Bank gegen die Grindung einer
Bank?" (Brecht 19673, 482) In der Verfilmung sind sie tatsachlich zu Kriminellen geworden, indem
sie eine neue Bank grinden.

Nachdem der Vertrag unterzeichnet ist, kommt der Film einigermal3en Uberraschend zum Ende,
indem er eine Gruppe anonymer Bettler_innen zeigt die, der Kamera die Rucken zukehrend,
langsam Uber die Leinwand und aus der beleuchteten Flache (im unteren Bereich der Leinwand
und somit ,naher’ an den Zuschauer_innen) in die entfernte Dunkelheit, im oberen Bereich der
Leinwand, ziehen. Sie werden begleitet von den Zeilen, welche Brecht neu hinzugeftigt hat, womit
er einen Anhang zu der berGhmten Moritat Uber die scharfen Zahne des Haifisches liefert, mit
denen der Film beginnt:



Und so kommt zum guten Ende

Alles unter einen Hut.

Ist das notige Geld vorhanden

Ist das Ende meistens gut.

[..]

Denn die einen sind im Dunkeln

Und die andern sind im Licht.

Und man sieht die im Lichte

Die im Dunkeln sient man nicht. (Brecht 1959, 241)

Wahrend diese Zeilen zu héren sind, sieht man die anonymen Gestalten der Armen, die Rucken
der Kamera zugekehrt, wie sie langsam aus dem unteren, beleuchteten Bereich der Leinwand in
die Dunkelheit des oberen Bereichs ziehen, wo sie von ihr verschlungen werden und verschwinden
(siehe Pabst 1931, 1:47:45—Ende des Kanons und Moritat).

Die grundlegenden ikonographischen Elemente des deus ex machina werden bewahrt, besonders
das Licht, doch diese Elemente werden umgekehrt und in eine abstrakte visuelle Sprache
transformiert, wie in einem modernen Avantgarde-Gemalde oder einem absurden Theaterstuck.
Anstatt aus einem gottlichen Licht heraus zu erscheinen und sich durch dieses zu bewegen—
Ublicherweise im Fluchtpunkt der Buhnenperspektive mit klar erkennbarem Fokus—sieht man
stattdessen, wie die Bettler_innen in vollstandiger Dunkelheit verschwinden. Der Schlussreim der
letzten Zeilen, die mit der Leere enden, mit dem nicht—der Dunkelheit, welche das Nichts ist—
reimt auf Licht, auf das Licht, welches sie nun hinter sich lassen, als sie in dieser Dunkelheit
verschwinden. Auch wenn diese umgekehrte apokalyptische Vision nicht ausschlief3lich von Brecht
stammt, da die Produzenten des Films den mit ihm geschlossenen Vertrag nicht einhielten, so
stammen doch die Zeilen, auf denen sie basiert und in denen der starke Reim Licht—nicht
erscheint, welcher das Dispositiv der Bihne als bedeutungsgenerierende Maschine aus eigenem
Recht verstarkt, zweifellos von ihm.

In der zweiten Fassung von Walter Benjamins Aufsatz Was ist das epische Theater?, die noch zu
seinen Lebzeiten, im Jahre 1939, veroffentlicht wurde, argumentiert dieser, indem er Brechts
eigener Direktive folgt:

Das epische Theater [...] hat nicht so sehr Handlungen zu entwickeln, als Zustande
darzustellen. Darstellung ist aber hier nicht Wiedergabe im Sinne der
naturalistischen Theoretiker. Es handelt sich vielmehr vor allem darum, die
Zustande erst einmal zu entdecken. (Man kdnnte ebensowohl sagen: sie zu
verfremden.) Diese Entdeckung (Verfremdung) von Zustanden vollzieht sich mittels
der Unterbrechung von Ablaufen. Das primitivste Beispiel: eine Familienszene.
Plotzlich tritt ein Fremder ein. Die Frau war gerade im Begriff, eine Bronze zu
ergreifen, um sie nach der Tochter zu schleudern; der Vater im Begriff, das Fenster
zu 6ffnen, um nach einem Schutzmann zu rufen. In diesem Augenblick erscheint in
der TUr der Fremde. »Tableau«—wie man um 1900 zu sagen pflegte. Das heilst: Der



Fremde wird mit dem Zustande konfrontiert; verstorte Mienen, offenes Fenster,
verwUstetes Mobiliar. Es gibt aber einen Blick, vor dem auch gewohntere Szenen
des burgerlichen Lebens sich nicht so viel anders ausnehmen. (Benjamin 1977b,
535)

Nach Benjamin besteht das Ziel der Unterbrechung darin, ,an der Stelle der EinfUhlung das
Staunen hervorzurufen.” (Benjamin 1977b, 535) Das ,Tableau'— oder eher das tableau vivant—auf
welchem die Bewegungen der Schauspieler_innen in einem Augenblick extremer Geste und des
,Stillstands’ eingefroren sind, ist sogar eine Anspielung auf die Theatertradition des deus ex
machina, in welcher die gottliche Figur zu einem unbekannten Fremden geworden ist, der im
Moment der Krise erscheint, wie in Der gute Mensch von Sezuan.

Wenn Benjamin in einem der letzten Schriftstlicke, die er zu seinen Lebzeiten, im Jahre 1939,
veroffentlichen sollte, diesen Stillstand ,inszeniert!, nach zehn Jahren einer engen Freundschaft mit
Brecht, kehrt er auch zu einem kritischen Aspekt im Szenario seines bahnbrechenden, wenn auch
notorisch schwierigen Aufsatzes Zur Kritik der Gewalt zurlck, den er beinahe 20 Jahre zuvor
veroffentlicht hatte, im Jahre 1921. In diesem friheren Text, welcher der engen Freundschaft
zwischen ihm und Brecht beinahe ein Jahrzehnt vorausging, prasentiert Benjamin mehrere
Situationen und Charaktertypen, deren Handeln in Zeiten der sozialen und politischen Unruhe das
Gleichgewicht durcheinanderwirbelte. Doch nachdem er derartig paradigmatische Situationen
sorgfaltig untersucht hat, kommt Benjamin zu einer einigermalen Uberraschenden
Schlussfolgerung, von welcher er behauptet, sie konne ,Licht auf die Unldsbarkeit samtlicher
rechtlicher Probleme werfen”, namlich:

Im ganzen Bereich der Gewalten, die Naturrecht wie positives Recht absehen,
findet sich keine, welche von der angedeuteten schweren Problematik jeder
Rechtsgewalt frei ware. Da dennoch jede Vorstellung einer irgendwie denkbaren
Losung menschlicher Aufgaben, ganz zu geschweigen einer Erldsung aus dem
Bannkreis aller bisherigen weltgeschichtlichen Daseinslagen, unter volliger und
prinzipieller Ausschaltung jedweder Gewalt unvollziehbar bleibt, so nétigt sich die
Frage nach andern Arten der Gewalt auf, als alle Rechtstheorie ins Auge fal3t.
(Benjamin 1977a, 195-196)

Diese Argumentation bringt Benjamin zu der Schlussfolgerung, dass es notwendig sei, dass man
mit diesem fundamentalen Problem unter Einschluss der mythischen Gewalt, exemplifiziert durch
Niobe, sowie der gottlichen Gewalt, exemplifiziert durch die Rebellion der Priester unter Korach,
welche die Autoritat Moses' herausfordern (beschrieben unter Zahlen 16), umgehen musse.

Benjamins Zasur, die er vornimmt, indem er diesen entscheidenden Schritt heraus aus der
Sackgasse der formal-rechtlichen Debatte hin zu den mythischen und géttlichen Formen der
Gewalt macht, mit dem er seinen Aufsatz beendet, besteht darin, darauf hinzuweisen, dass die
Funktion der Gewalt ,von der taglichen Erfahrung illustriert wird”. Und er figt hinzu:

Was den Menschen angeht, so fuhrt ihn zum Beispiel der Zorn zu den sichtbarsten
Ausbrichen von Gewalt, die sich nicht als Mittel auf einen vorgesetzten Zweck



bezieht. Sie ist nicht Mittel, sondern Manifestation. Und zwar kennt diese Gewalt
durchaus objektive Manifestationen, in denen sie der Kritik unterworfen werden
kann. Diese finden sich hochst bedeutend zunachst im Mythos. (Benjamin 1977a,
196-197)

Anstatt zu versuchen, die Gewalt in eine Kausalitatskette einzuschreiben und zu erkldren, wie die
rechtsetzenden und die natlrlichen Formen der Gewalt mit ihren jeweiligen Mitteln und Zwecken
interagieren (was Benjamin schliel3lich fur unmdglich halt), erkennt er, dass er eine Sackgasse
erreicht hat, aus welcher er nur entkommt, indem er bei der mythischen Gewalt Zuflucht sucht.
Benjamin formuliert die mythische Gewalt folgendermal3en:

Die mythische Gewalt in ihrer urbildlichen Form ist blof3e Manifestation der Gotter.
Nicht Mittel ihrer Zwecke, kaum Manifestation ihres Willens, am ersten
Manifestation ihres Daseins. Die Niobesage enthdlt von ihr ein hervorragendes
Beispiel. (Benjamin 1977a, 197)

Das plétzliche Erscheinen des Fremden, der die Tochter vor der Gewalt ihrer Mutter rettet, geht
zurlck auf eine solche Manifestation der Gotter, denn ihr (Apollos und Artemis”) Verhalten
entspringt Niobes Arroganz ihnen gegenlber. Doch meiner Meinung nach musste sich Benjamin
der Tatsache bewusst sein, dass Niobe auch in Antigone eine entscheidende Rolle spielt, indem sie
als Modell fur die Titelfigur dient, die sich, unmittelbar bevor sie die Hohle ihres Todes betritt, mit
dieser halb-mythologischen Gestalt vergleicht und vom Chor verhéhnt wird.

Diese gottliche Manifestation enthillt nicht nur die Bedingungen der dramatischen Situation mit
dem plétzlichen Erscheinen eines Fremden, auf welchem das hauptsachliche Augenmerk von
Benjamins spaterem Aufsatz Uber Brechts episches Theater liegt. Es handelt sich ebenso um die
Reprasentation eines Schicksals, das sich der Reichweite bzw. dem Verstand des Menschen
entzieht und dass sein herausragendes Gegenstlick im Bereich der Mittel des Theaters im deus ex
machina hat. Gleichzeitig dient sie auch als ein metaphorischer deus ex machina im Aufsatz selber,
komplementiert durch die Geschichte des Korach aus der hebrdischen Bibel, indem sie zeigt, wie
Benjamin, indem er eine gewisse metaphysische Intervention in der philosophischen
Argumentation zulasst—nachdem er in eine unauflosliche Sackgasse geraten ist—seinen Aufsatz
mit Hilfe solcher metaphysischer Mittel beendet, genauso wie der deus ex machina eine
dramatische Handlung zu einem Ende bringt. Die Frage, in welchem Ausmal Benjamin mit Hilfe
seiner textlichen/Ubernaturlichen Intervention tatsachlich zu einem Abschluss gelangt, muss
allerdings offenbleiben. Ich nehme an, dass dies die Motivation dahinter ist, sich auf die
~Manifestation der Goétter” zu verlassen, um die philosophische Performance der Kritik der Gewalt
zu einem Ende zu bringen.

Dies ist es, was auch in der Dreigroschenoper geschieht, fur welche der Essay Uber die Gewalt
sowohl als Vorlaufer als auch als Modell gesehen werden kann. Nicht nur endet Brechts Stlick mit
einer ironischen Parodie auf einen deus ex machina, als der Bote der Konigin auf einem weil3en
Pferd heranreitet, um den Verbrecher Macheath zu begnadigen, als er gerade hingerichtet werden
soll. Benjamin diskutiert in seinem Text auch Uber sehr weite Strecken die Todesstrafe. Macheath



wird zum Tode verurteilt, als der Polizeichef, , Tiger' Brown, der von Pollys Eltern bestochen wurde,
dem, wie Benjamin es formuliert, ,groRen Verbrecher” seinen Schutz entzieht, der laut Benjamin
»die heimliche Bewunderung des Volkes" genieldt (Benjamin 1977a, 183). Macheath und ,Tiger'
Brown sind enge Freunde, da sie zusammen in der Armee gedient haben, und so lange sich das
Verbrechen flr den Polizeichef auszahlt (indem er von Macheath Bestechungsgelder bezieht),
geniel3t der Verbrecher den Schutz der Polizei, die laut Benjamin in zahllosen Fallen ,aus Grinden
der Sicherheit eingreift, wo keine klare Rechtslage vorliegt” (Benjamin 1977a, 189) und daher
offensichtlich auch davon absehen kann, einzugreifen, wenn dies ihren Zielen dient. Macheath
wird erst verhaftet, nachdem Tiger Brown mehr Geld verdient, indem er sich von Mrs. Peachum
bestechen lasst, um ihre Tochter vor dem groRen Verbrecher zu schitzen.

Es gibt anscheinend keinen Beweis, dass Brecht Benjamins Aufsatz Uber die Gewalt gelesen oder
gekannt hat. Doch es ist eindeutig, dass Benjamin, wenn er seinen Aufsatz mit der Feststellung
beendet, dass ,[d]ie Kritik der Gewalt die Philosophie ihrer Geschichte [ist]” (Benjamin 1977a, 202),
zum Ausdruck bringen will, dass die mythischen und die goéttlichen Formen der Gewalt einen
gewichtigen Aspekt dieser Geschichte darstellen, indem sie auf die immanente Manifestation
Ubernaturlicher Krafte in der Welt verweisen. In der Dreigroschenoper hat sich Brecht—wissentlich
oder unwissentlich—diese Kritik zu eigen gemacht, indem er die Manifestation des
Ubernattrlichen in einer meta-theatralischen Dimension der Gemeinschaft Gberlagert, mit einem
eleganten ,Hoppla“, nachdem die K&pfe gefallen sind.

Ich hoffe, es ist mir gelungen, aufzuzeigen, dass der deus ex machina als Ausdruck des
Ubernaturlichen ein entscheidendes und inhdrentes Merkmal des Theaterdispositivs als einer
kulturellen Praxis ist. Dieser Aspekt zeigt sich, wenn man sowohl die performativen als auch die
philosophischen Dimensionen des Theaterdispositivs zusammenbringt. Und was unser
Verstandnis Brechts betrifft, so halte ich es fur entscheidend, seinen Umgang mit dem
Ubernaturlichen zu berlcksichtigen, besonders die wiederholte Verwendung des deus ex machina
als eines Ausdrucks dessen, was ich Brechts ,metaphysischen Materialismus” nennen méchte. Und
dies wiederum ist eng verknupft mit der groBeren Frage, wie sich Ideen auf der Bihne mit Hilfe
einzigartiger Maschinerien realisieren lassen, ein Thema, auf das ich an anderer Stelle
ausfuhrlicher zuriickzukommen hoffe.



TIm englischen Original des Aufsatzes gibt der Autor Freddie Rokem folgende Begriindung, weshalb er das
franzosische ,dispositif mit dem englischen ,dispositive” ersetzt (,Dispositiv, wie in der deutschen Ubersetzung
Ublich): Es gibt unterschiedliche englische Ubersetzungen von Foucaults Begriff dispositif, von ,apparatus
(Apparat)’ (worauf besonders fur die hier vorliegende Ubersetzung zuriickgegriffen wurde), bis zu ,device (Gerét,
Hilfsmittel)”, ,machinery (Maschinerie)", ,construction (Konstruktion), oder ,deployment (Bereitstellung)’. Ich habe
mich fur den Begriff des Dispositivs entschieden, um die Verwirrungen zu vermeiden, zu denen diese Bandbreite
an moglichen Ubersetzungen schon gefihrt hat. Jeffrey Bussolini hat folgende Klarstellung geliefert: ,Within a
heterogeneous and dynamic field of relations, the dispositive would seem to be a kind of moving marker to allow
some approximation of a particular preponderance or balance of forces at a given time. It helps to identify which
knowledges have been called out and developed in terms of certain imperatives of power, and it aids in the
discernment of the many resistances that also necessarily run through the multiple relations of force according
to Foucault. This is all the more important given his castings of power as a fractured field in which the different
lines of force are sometimes reinforcing, sometimes undermining and contradicting one another—reading the
points of confrontation and intensity is historically and politically valuable.” (Bussolini 2010, 91) Man kdnnte sagen,
dass es sich beim Apparat um die Instrumente oder Kasten einzelner Instrumente (sets of instruments) selber
handelt—um das Arbeitsgerat bzw. die Ausristung. Das Dispositiv (dispositive) andererseits kann sich eher auf das
Arrangement—das strategische Arrangement—der Arbeitsgerdte in ihrer dynamischen Funktion beziehen
(Bussolini 2010, 96).

2 Passage aus der englischen Version Ubersetzt von Mirko Wittwar.

3 Statt das Lied der Piraten Jenny auf ihrer Hochzeit zu singen, singt Polly im Film das Barbara Lied Uber die
Manner, die sie umworben haben und die sie abgelehnt hat, wobei sie schlieBlich den Mann akzeptiert, der nicht
um ihre Hand anhalt. Im Text des Stuckes singt sie dieses Lied ihren Eltern vor, um zu erkldaren, warum sie
Macheath geheiratet hat.

41n Robert Wilsons Produktion am Berliner Ensemble aus dem Jahre 2012 gibt es keinen reitenden Boten; siehe
Wilson (2012).
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