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40 Kapitel 1

In der subjektiven, personenperspektivischen, instabilen und unterdefinierten KAPITEL 2
Raumkonzeption der Mimiamben scheint doch ein Kriterium vorzuliegen, das -
nach Maflgabe der intendierten Rezeptionsverhiltnisse und ihrer dsthetischen »Christus patiens« und antike Tragtdie

Qualititen sowie der konventionellen Informationsanforderungen des Biihnendra-
mas als Inszenierungspartitur — dem gestenbegleitenden und stimm-modulierenden
Lesevortrag eindeutig den Vorzug gibt vor der mehrpersonigen Mimusauffiihrung
mit realistischem Biihnenapparat™”. In diese Richtung fiihrt Mastromarcos Ana-
lyse selbst, wenn man seine Detailergebnisse unter theaterwissenschaftlichen Ge-
sichtspunkten betrachtet.

VOM VERLUST DES SZENISCHEN VERSTANDNISSES IM
BYZANTINISCHEN MITTELALTER

In der ausfiihrlichen kritischen Edition des cenzo-Textes von A. Tuilier?, die durch-
aus auch auf gewisse Vorbehalte gestofen ist?, hat der Herausgeber den »Christus
patiens« (»Xp1616¢ mhoywv«) als »la tragédie chrétienne par excellence«® apostro-
phiert und an der Autorschaft des Kirchenvaters Gregor von Nazianz festgehal-
ten, wihrend ein groRer Teil der Forschung bereits fiir eine Datierung ins 12. Jahr-
hundert eintritt®. Vorliegende Studie schneidet die Frage an, wie weit neben der

1 A.Tuilier, La Passion du Christ. Tragédie. Introduction, Texte Critigue, Traduction, Notes et Index, Paris
1969.

2 Vgl.vor allem H. Hunger, Gnomon 43 (1971) S. 123-130 und J. Grosdidier de Matons, »A propos
d’une édition récente du Christos paschone, Travaux et Meémoires 5 (1973) S. 363-372.

3 0p.cit,S.19.

4 Die umfangreiche Forschungsgeschichte und die hypothetischen Autorenzuordnungen sind syste-
matisch behandelt bei F. Trisoglio, »Il Christus patiens: rassegna delle attribuzioni«, Rivista di studi
classici 27 (1974) S. 351-423. Die Frage entwickelt sich auch weiterhin kontrovers: Fiir Tuiliers
friihe Datierung sind Mantziou, Trisoglio und Garzya eingetreten (vgl. M. G. Mantziou, »TopBolr
ot pehétn g XproTIavIKTG Tpaywdiag Xpiotdg maaywve, dwddvy 3,1974, S, 353-370, Trisoglio,
op- cit., vgl. auch ders., La Passione di Crists, Roma 1979, und ders., »La tecnica centonica nel Christus
patiens«, Studi... R. Cantarella, Salerno 1981, S, 383 ff,, A. Garzya, »Per la cronologia del Christus
Patiens«, Sileno 10,1984, S, 237-240), fiir das 12. Jh. haben sich seither Aldama, Hungér, Dostilovd
und Hérandner ausgesprochen: J. A. de Aldama, »La tragedia Christus Patiens y la doctrina mariana
enla Capadocia del siglo IV«, Epekzasis. Meélanges patristiques offerts au Cardinal Jean Daniélou, Paris
1972, S. 417-423 (Differenz zwischen dem Marienbild der Kirchenviter und der Theotokos im
»Christus patiens«), H. Hunger, Die hochsprachliche profane Literatur der Byzantiner, Miinchen 1978,
Bd. 2,S. 104 (Th. Prodromos und sein Kreis), R. Dostélova, »Die byzantinische Theorie des Dramas
und die Tragédie Christos paschone, Jabrbuch der ésterreichischen Byzantinistik 32/3 (1982) S. 73-82
(im Gelehrtenkreis um den Erzbischof Eustathios von Thessaloniki), W. Horandner, »Lexikalische
Beobachtungen zum Chrissos paschone, E. Trapp (et al.), Studien zur byzantinischen Lexikographie,
Wien 1988, S. 183 ff. (aus dem hoheren Schulbetrieb im Konstantinopel der Komnenenzeit; vgl.

117 Dies in Kontrast zu Cunningham (6p. cit., S. 162): »the internal evidence is ambiguous, and to dazu die Antwort von A. Garzya, »Ancora per la Cronologia del Christus patiens«, Byzantinische
decide between recitation by one performer and acting by several we are left with only general Zeitschrift 82,1989, S. 110-113 — nur die Paldographie wird die letzte Antwort auf die Kontroverse

probabilities«. geben konnen). Fiir die Frihdatierung pladierten in der Folge L. MacCoull, »Egyptian elements
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Stellenzitierung die Mimesis von Tragédienkonventionen gelungen ist, daf} heifit
was der Autor unter »Tragédie« (»kat’ Evpnidnve« Prol. 3) bzw. »Dramac« (Prol.
28) liberhaupt verstanden hat®, was fiir die Datierungsfrage nicht ohne Belang ist,
da im Mittelalter bekanntlich der Theater- und Biihnenbegriff in Ost und West
verloren gegangen ist (vgl. etwa die »Komédien« nach Terenz der Hrotswitha von
Gandersheim)®. In Erginzung zu Averincev’, der sich auch dramaturgietechnische
Fragen stellt®, wird hier die Untersuchung von Bithnenraum, Bithnenzeit und Biih-
nenaktion im Zentrums stehen bzw, die Anwendungsformen von dramaturgischen
Konventionen des Altertums wie Botenbericht, Rhesis, Teichoskopie und Chor-
lied®. Dariiber hinaus sollen noch andere Themenbereiche tangiert werden, die auch

in the Christus patiens«, Bulletin de la Société d Archéologie Copte 27 (1985) S. 45-51 (agyptisches
Milieu des 5.-6 Jh.s) und G. Swart, »The Christus patiens and Romanos the Melodiste, Acta Classica
33 (1990) S. 53-64 (Romanos kannte den Christus patiens als Werk des Gregor von Nazianz). Zur
weiteren Bibliographie zur Autorenfrage vgl. auch J. Wittreich, »Still Nearly Anonymous: Christos
Paschon«, Milton Quarterly 36/3 (2002) S. 193-198.

5 Die Fragestellung fiihrt automatisch in die Nihe der »Katomyomachias, die als Tragodienpar-
odie konzipiert ist. Vgl. H. Hunger, Der byzantinische Katz-Méiuse-Krieg. Theodoros Prodromos, Ka-
tomyomachia. Einleitung, Text und Ubersetzung, Graz 1968. Zur Frage der Nachahmung und des
Cento-Verstindnisse auch ders., »On the Imitation (Mimesis) of Antiquity in Byzantine Litera-
ture«, Dumbarton Oaks Papers 23/24 (1969/70) S. 15-38, bes. S. 34 fF. Zur Frage des Gebrauchs der
Theaterterminologie in byzantinischer Zeit vgl. W. Puchner, »Zum Nachleben der antiken Thea-
terminologie in der griechischen Tradition«, Wiener Studien 119 (2006) S. 77-113 und erweitert
»Zum Schicksal der antiken ‘Theaterterminologie in der griechischen Schrifttraditions, Beitrige
zur Theaterwissenschaf Siidosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Ksln/Weimar 2007,
S. 169-200.

6 Zur Frage nach dem »Theater« in Byzanz W. Puchner, »Zum >Theater: in Byzanz. Eine Zwischen-
bilanz«, G. Prinzing/D. Simon (eds.), Fest und Alltag in Byzanz, Miinchen 1990, S. 254-270, ders.,
»Acting in Byzantine theatre: evidence and problemse, P. Easterling/E. Hall (eds.), Greek and Ro-
man dctors. Aspects of an Ancient Profession, Cambridge 2002, S. 304-324, sowie ders., »Questioning
»Byzantine theatre«, ders. (with the advice of N. Conomis), Zte Crusader Kingdém of Cyprus —a
Theatre Province of Medieval Europe?, Athens 2006, S. 20~56.

7 S. Averincev, »Vizantijskije eksperimenty s Zanrovoj formoj klassigeskoj tragedii«, Problem poetiki i
literatury, Saransk 1973, S. 254-270.

8 Vgl. auch Dostilovi, op. cit, S. 73 und 79£. Averincev hebt vor allem den Mangel an dramatischer
Entwicklung hervor (Haufung narrativer Botenberichte) sowie die Umkehrung des Begriffes der
Peripe_tie, der von Trauer in Freude umschligt, »vom Kommos in den Freudengesang tiber die Auf-
erstehung« (Dostdlovd, op. ciz. S. 80). Der Dramengattung nach stiinde der »Christus patiens« ei-
gentlich der #ragicommedia der Gegenreformation (bzw. dem barocken Miirtyrerdrama) niher als der
klassischen Tragodie. Zu diesen Aspekten auch Trisoglio 1979, op. cit., S. 2.

9 Die Anregung zur Abfassung dieser Studie in ihrer ersten Form kommt von W. Horandner, der in
einer Besprechung von Puchner, »Zum >Theater« in Byzanz«, gp. cit., zu bedenken gibt: »Zum Chri-

43

»Christus patiens« und antike Tragddie

fir die Datierungsfrage eine gewisse Rolle spielen: die ikonographische Strukturie-
rung der Passionsszenen, die Widerspriichlichkeit von Christuserscheinungen und
Grabbesuchen der Frauen (die die Kernsszenen der lateinischen Osterfeiern bilden)
sowie die ausfithrlichen Judasverfluchungen, die dem Threnos eine ganz eigenartige

Note verleihen®.

DRAMENTHEORETISCHES

Die klassischen Tragédien wie auch der »Christus patiens« verwenden grundsitz-
lich keine Bihnenanweisungen (die zum »Nebentext« oder zu den »Askriptionenc«
zihlen)", was bedeutet, daf} der gesprochene Haupttext (Dialog, Monolog, Chor-
lied) alle Informationen zu Biihnenaktion, Raum und Zeit enthalten mufl, um den
asthetischen Konventionen der literarischen Gattung »Dramac« zu geniigen'?. Diese
Beobachtung, daf alles was auf der Biihne geschieht oder zu sehen ist, im dra-
matischen Dichterwort festgehalten werden mus, ist fiir die klassische Tragodie
mehrfach getroffen worden®®. Die definitorische Kapazitit des Dialogtextes muf}
demnach ausreichen, die Raumverhiltnisse zu kliren (Bihnenort, Ortswechsel, Po-

stos Paschon hitte man sich allerdings eine klarere, argumentativ stirker untermauerte Stellung-
nahme aus der Sicht des Theaterwissenschaftlers gewiinscht. Der Satz >Fiir die Frage einer even-
tuellen > Auffishrung« ist es freilich entscheidend, ob der griechische kévipov ins 4./5. oder 11./12.
Jahrhundert datiert wird« (S.15) hitte man gern niher erliutert bekommen ... Die Formulierung,
daf die Gattung der er angehért, mit Theater nichts zu tun hate {ed.), ist irrefiihrend: Das Problem
wird weniger gelést als umgangen, wenn man lediglich von einem Cento-Dialog spricht und davon
absieht, dafl in der Anlage des Stiickes sehr wohl antikes Theater nachgeahmt wird« (W. Hérandner,
Jabrbuch der sterreichischen Byzantinistik 41,1991, S. 314). Nachfolgende Ausfiihrungen sollen zur
Kldrung dieser Fragen beitragen.

10 K. Pollmann, »Jesus Christus und Dionysos. Uberlegungen zu dem Euripides-Cento Christus pati-
ens«, Jabrbuch der Osterreichischen Byzantinistik 47 (1997) S. 87-106. Die Lokalisierung von Stellen
aus Euripides- und Aischylos-Tragbdien (z. T. auch nicht erhaltenen) geht unvermindert weiter
(vgl. z. B. 1. Privitera, »L’Agamemnone di Eschile in Christus Patiens 48«, Studi classici e orientali 48
(2002 [20071) S. 415f.

11 Zu dieser Terminologie vgl. das vorige Kapitel.
12 Zu der umfangreichen Bibliographie zu Form, Geschichte und Funktionen der Biihnenanweisun-

gen vgl. W. Puchner, »Zum Quellenwert der Bihnenanweisungen im griechischen Drama bis zur
Aufklirungs, Zeitschrift fir Balkanologie 26/2 (1990) S. 184~216, bes. Anm. 1-13, und ders., Beitrige
zur Theaterwissenschaft Siidosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Kéln/ Weimar 2007,
S. 271

13 Besonders eindringlich vom tschechischen Semiotiker J. Honzl, »Die Hicrarchie der Theatermittele,
A.van Kesteren/H. Schmid (eds.), Mederne Dramentheorie, Kronberg/Ts. 1975, S. 133-142,



Rozdzial 3

XpLotos naoywy
i Romanos Melodos — problem zapozyczen

Metoda komparatvstvezna nie jest odosobniona w badaniach majacych na
celu ustalenie autora i czasy Powstania tej sztuki. Niemal od poczatku ba-
dari prowadzonych nad Xpiotis naoymy najbardziej owocne, ale zamzem
najbardziej kontrowersyjne opinie wywoluje poréwnanie fragmentéw cen-
tonu z hymnami Romanosa Melodosa. Glownie rozwaza sie cechy wspdlne
i mozliwos¢ wzajemnvch zapozyezen miedzy dramatem a komakionem I1,
Maryja pod krzyzem', ale pare innych utworéw Romanosa réwniez zaslu-
guje na uwage w badaniu problemu chronologii dramatu.

Spéjrzmy pokrétce na historie pogladéw w kwestii, kiora w zasadzie
jeszcze nie zostala ostatecznie rozwiazana i na problem zapozyczen, zwlasz-
€za Ze na intrvgujace filologéw pyvtanie, kio od kogo pozyczal, nie posta-
wiono odpowiedzi, chociaz prawie kazdy, kto zajmowat sie Xpiotog
Tdoymv, przynajmniej prébowal dotkna¢ tego problemu, stad tez tak zywa
dyskusja uczonych?,

Jak juz wspominano, przelomowy moment w historii badar nad
XpLotds rioymv, to wydanie Tuiliera. Wydawca analizuje paralele miedzy
kontakionem Maryja pod krzyzem a XpLotos nacymv: w pierwszej strofce
znajduja sie nawiazania do opowiesci o godach w Kanie, ktore tez zostaly
wplecione w lamenty maryjne tragedii. Jego zdaniem, forma dramatyczna
fragmentu hymnu przemawia na korzy$¢ pierwszeristwa centonu. Tuilier
podkresla, ze elementy kontakionu, ktére nosza cechy dramatu, s nawig-
zaniem do klasycznego teatns’, dodajmy, ze byloby to nawiazanie nie bez-

posrednie, tylko poprzez Xpiotig nctoyowv. Forma dramatyczna Romanosa

! Zob. H. Hunger, Romanos Melodos. Uberlegungen zum Ort und zur Art des Vortrages seiner
Hymnen. Mit anschlieflender kurzer Struktu ranalyse eines Kontakions (Maria unter dem Kreuz),
»Byzantinische Zeitschrift”, 92, 1999, 2. 1, s. 1-9. Autor podaje doktadng analize strukturalng konta-
kionu Maryja pod krzyzem i rozwaza mozliwosci odépiewania go w kosciele bizantyjskim.

z Zob. s. 140 n.

3 »Les vers 454-460 imitent par conséquent le drame antique pour le fond et pour la forme”
(A. Tuilier, op. cit., s. 43).
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Swart konkluduje, ze w $wietle tych rozwazari jako pewnik mozna
uznac¢ epoke Romanosa za terminus post quem non dla Xpiotog naoymv.
Natomiast slowa &g Aéyer 6 @eodéyog” mozna rzeczywiscie uwazac za
wskazéwke Romanosa, dotyczacy Zrédia jego cytatéw, ale winze sie to tyl-
ko z tradvcja przypisania utworu Grzegorzowi, a nie jest ostatecznym do-
wodem na jego autorstwo.

Jak widac na podstawie przvtoczonych opinii, zwiazek centonu z twér-
czoScia Romanosa jest niezwykle skomplikowany i pomimo wielu préb
badawczych, podejmowanych od kilkudziesieciu lat, nie udalo sie dowies¢,
jaki byl rzeczywisty kierunek za pozyczeri. Podsumowujac dotychczasowe
badania mozna stwierdzi¢ jedynie, ze im wigcej metod badawczych, tym
wicksza varietas pogladéw i opinii.

Idac tropem Wwypracowanym przez uczonych, mozna sie pokusi¢ o jesz-
cze jedno poréwnanie utworu Romanosa z fra gmentem dramatu o Chrystu-
sie. Analiza prowadzona w tym rozdziale ma charakter raczej szkicowy
i ogdlny, bez glebszego komentarza filologicznego, jako ze kwestia ta wy-
kracza poza ramy badania Zrédet klasycznych w centonie.

Do tej pory nie zwrécono uwagi na /1 Hymn o Zmanwychwstaniu, ktéry
zawiera podobieristwa do jednej ze scen Xprotog maoymv (2194-2388). Ana-
logia w koncepciji literackiej jest tak podobna, ze nie ma watpliwosci co do
wzajemnych zapozyczer. Problem oczywiscie, jak zwykle w przypadku Ro-
manosa i Xpiotdg ndoyov, sprowadza sie do pytania o kierunek derywacji.

II Hymn przypomina scene relacji Poslarica ze spotkania Straznikéw
z Arcykaplanami. W dramacie Poslaniec opowiada o reakgji Strazy na temat
cudu, ktérego byli swiadkami, czyli powstania z grobu Jezusa, Opowiada
tez o zdziwieniu i braku wiary w ten cud wsréd Arcykaplanéw, przytacza
wypowiedZ Pilata, ktéry podejizewa, ze Cialo ukradli Straznicy (ww, 2305-
2319). W hymnie Romanosa réwniez mamy opis Zmantwychwstania wi-
dziany oczyma Straznikéw, przerazonych i zdziwionych tym, co ujrzeli:

Yévovay Aidot of Tpodvreg
BzwpoDvreg tov &yyeov Abm kabfuevov Adyovior
»Avéotn 6 Koplog.”
s. 2, ww. 7-9"

u .
Wydanie Hymncw Romanosa — zob. bibliografia.

, c -
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~Wrogi” obdz ma bvd jeszcze wieckszym dowodem na te prawde o Chry-
stusie — ci, ktérzy nie wierzy, a widza, jeszcze mocniej moga o tvin prze-
konac innych,

W kilku strofach hvmnu przedstawione jest stanowisko Pitata, ktory
w rozmowie ze Straznikami manifestuje swoja niewiare w Zmartwychwsta-
nie. Literacko zostalo to tak ciekawie rozwiazane, iz refren koiiczacy kazda
strofke — "Avéotn 0 KOpuog — tutaj takZze wypowiada Pilat, tyle ze po-
przedzony zastrzeZeniem:

‘0 MAdtog axodoag enol npdg adtode
IIAApTG YEA®TOG D@V 1 PiyLactar
Tig yap kAémteL vexpov. TL 88 képdog vexpod
()
o yap kAémreton 008, &v L &va ot Exfofceoty:
»Avéat 6 Kprog”.
5. 7, ww. 1-3, 89 (podkr. A.W.-H.)

Sposéb przekazu literackiego Romanosa i autora Xpiotdg ndoyov jest
bardzo podobny —ta sama perspektywa, Zmantwychwstanie widziane oczy-
ma nie uczniow, matki i przyjaciél Chrystusa, ale oczyma tych, ktérym naj-
trudniej bylo uwierzy¢, czv wrecz tego, ktéry go skazal, Ten sam tez jest
u obu autoréw cel: przez ukazanie reakcji przeciwnikéw Chrystusa na jego
zwyciestwo, podkreslona zostala prawdziwos¢ tego zdarzenia® U Roma-
nosa motyw ten jest jednak o wicle bardziej rozwiniety niz w dramacie,
Hymn sklada sie z 20 zwrotek, z ktérych kazda koriczy sie refrenem,
wkomponowanym w wypowiedZ ktérejs z postaci, albo na zasadzie zdzi-
wienia, powatpiewania, albo wlasnie potwierdzenia (,Zmantwychwstat
Pan”"®). W Xpiotds mdoymv jest to mowa Poslarica, w ktéra wplecione sa
wypowiedzi Arcykaplanéw, Strazy i Pilata. Jak wyzej wspomniano, prze-
kazanie prawdy o Zmartwychwstaniu z perspektywy przeciwnikéw Chry-
stusa jest bardzo ciekawym zabiegiem ideologicznym, jak réwniez ciekawa
koncepcja literacka, ale z punktu widzenia dramaturgii zostalo to slabo
opracowane: zbyt duze nagromadzenie nakladajacych sie na siebie wypo-
wiedzi réznych postaci (opowiadanie szkatulkowe”, ktére w teatrze nie
nalezy do najlepszych rozwigza).

1 M. Starowieyski, Komentarz do tekstu, (w:] Muza..., s. 363-364.

16 Przeklad M. Starowieyskiego, ibidem, 5.185-189.
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Ze sceny, ktéra niejako rozgrywa sie na marginesie gtéwnej akgji dra-
matu, ktdra stanowi element pfioig ayyehikf, Romanos, naszym zdaniem,
ukdada caly odrebny utwér, Hymn ma bardzo kunsztowna budowe, cze-
go najlepszym dowodem s3 wspomniane refreny, podczas gdy scena
W XpLotog maoyev jest niespdjna, sprawia wrazenie jakby dodanej”, cho¢ -
powtdrzmy — zawiera bardzo istotne dla wymowy calego dramatu sentencje
W wypowiedziach Straznikow™,

Z punktu widzenia genologii, potraktowanie tego watku w dramacie
wskazuje na wezesniejsze opracowanie: scena jest relacja Postarica. Trudno
powiedziec, czy osoby przez niego wskazane, fizycznie wystepowaly na
scenie. Z teatrologicznego punktu widzenia, mozna si¢ zastanowic, czy byla
to scena symultaniczna, czy osoby, o ktérych opowiada Poslaniec, a ktére
podejmuja tak wazne zagadnienie w dramacie, jak potwierdzenie Zmar-

twychwstania, rzeczywiscie wchodza na scene, podcza gdy obok stoi Matka
Boza i jej towarzyszki (Chér), tworzace — w sensie teatralnym — réwniez
scene. Nie jest do korica rozstrzygnieta kwestia, jaki charakter pod wzgle-
dem teatralnym ma ten moment tra gedii, czy stanowi odrebne wydarzenie
sceniczne, czy tez tak bardzo udramatyzowane opowiadanie Poslarica.

MoZliwe, Ze jest to péZnoantyczny sposcb poglebienia umownosci sce-
nicznej, polegajacy na takim przedstawieniu pfioig &yyedicn, w ktdrej na-
stepuje realizacja sceniczna retorycznej enargei. Polega ona na zastoso-
waniu oratio recta, wzglednie oddania glosu osobie wchodzacej na scene.
Wowczas wypowiedzi Poslarica sprowadzajg sie do didaskaliéw, dzieki
ktérym przedstawione zostaja dane postacie sceniczne.,

To, co u Romanosa osigga bardzo dojrzata forme, stanowi w pelni opra-
cowany motyw, bedacy samodzielnym utworem, w Xpiorog mdtoyav zostalo
potraktowane nieco nieporadnie, Dodajmy, Ze moze to stanowi€ argument
za wczeSniejszym powstaniem tragedii. Ale tez Romanos nada je swojemu
dzielu pozory dramatyzimu — utwér, choé jest kwalifikowany jako hymn®,
ma budowe dialogu, a to, jak zauwazyl Tuilier®, nie byto cecha wilasciwg

17
E Trisoglio, L'ultima grande scena del ,Christus patiens” (vv. 2194-2388 )¢ interpolata? ,Orpheus”
XV, 1994, fasc. 2, s. 355-382.

B 7ob. s. 62-64.
19

Zob. M. Starowieyski, Muza..., s. 363.
% Op. cit., s. 39-47.
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dla Romanosa. Udramatyzowana forma hvmnu moze wice wyplywac
z faktu zapozyczenia od Xpiotig raoymv, nawet jezeli potraktujemy ju
tvlko jako opowies¢ Postarica. Tak wiec nietvpowy dla utwordw, jakie pisal
Romanos, dialog pomiedzy postaciami hymnu, moze bvé dowodem za-
pozvczenia z utworu. ktérv z punktu widzenia gatunkow literackich, byl
faktveznym dramaten. Poza tvin o wiele burdziej wypracowana i anystvez-
nie ciekawsza forma hvmnu, $wiadczy, Ze jego autor mégl si¢ opierad juz
na istniejacym dziele, ale kierujac sie starozvina zasada imitatio et aemu-
latio, udoskonalil i przetworzyl na swéj indvwidualny sposéb.

Osobna kwestia odnoé$nie omawianej sceny w Xpiordg ndoyov jest
wiatpliwos¢, jaka wysuwa F Trisoglio“. mianowicie, c¢zy scena ta nie
jest pOZniejsza interpolacja. Rzeczvwiscie mozna podejrzewad, ze wzgledu
na Klopotliwy sposob realizacji scenicznej, Ze scena ta bvla dodana péiZ-
niej — malo prawdopodobne, aby istnialy juz w okresie péZnego antyku
sceny symultaniczne®.

Interpolacja takiej sceny moglaby wyjasni¢ ewentualne zarzuty, ze to
autor Xpiorog ndoymv zaczerpnal pomysl od Romanosa i ze ta wilasnie
scena w dramacie jest przetworzonvin 1 Hymnem o Zmanwychwstaniu: to,
<o Romanos przekazal w formie udramatyzowanego hvmnu, w centonie
zostalo ograniczone do mowy Postarica z elementami dramatu. Od razu
mozna wysunac kontrargument, odwolujac sie do techniki centonu: autor
dramatu przekonuje nas, ze jest genialnym nasladowca drobnych fragmen-
tow, z ktérych uklada wieksza calo$¢ ,po swojemu”, ale nigdy nie przenosi
prawie calych dziel do swego utwory, jak by to bylo w przypadku Hymn.

Sam zarzut interpolacji mozna jednak obali¢ lacznoscia ideows rozpa-
trywanego fragmentu 2z reszta dramatu i podobnym, jak w pozostalych
partiach utworu, stopniem zaleznosci od Eurypidesa, co starano sie dowie$¢
w toku analizy wplywoéw klasycznych na centon.

Tak wiec poréwnujac II Hymn o Zmartwychwstaniu z jedna ze scen
Xpiotog ndoymv, sprobowaliSmy potwierdzi¢ opinie tych badaczy, ktérzy

21,
Lultima grande scena...

i To by znéw przesuwalo dramat o kilka wiekow, jako, ze sceny tego rodzaju charakteryzu-jq
teatr $redniowieczny. Historycy teatru rzeczywiscie wolg widzie¢ w tym dziele dramat po?ny, ja
ko ze paralele podobnych utworéw znajdujemy na zachodzie Europy, w kregu kultury %ac;{r&
skiej (Historia teatru, pod red. ]. Russella Browna, Warszawa 1999, przet. H. Baltyn-Karpiiska,
5. 64-66).
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optuja za pierwszeristwem centonu wobec Romanosa Melodosa. Rozpatry-
waliSmy tu kwestie genologii, sposéb opracowania tematu, jak réwniez za-
sade imitacji w starozytnosci i doszlismy do wniosku, ze Hymn wykazuje
zaleznos$¢ od sceny w tragedii, stanowi uzupelniony i rozwiniety artystycz-
nie motyw relacji straznikéw o Zmartwychwstaniu. Forma dialogowa, jaka
nadal Romanos swojej piesni, znajduje swe potencjalne Zrédio w drama-
cie — potwierdza sie wiec teza Tuiliera odnosnie kontakionu Romanosa,
Maryja pod krzyzem.

Sama twoérczo$¢€ Romanosa, jakkolwiek w wielu punktach zbiezna z dra-
matem chrzescijariskim, nie wystarcza, aby udowodni¢ autorstwo Grzegorza
z Nazjanzu. Jedynie mozna na podstawie tego rodzaju badan poréwnaw-
czych ustalic terminus post quem non dla Xpiotog rdoymv, kiérym okazuje
sie epoka Romanosa.

ZAKONCZENIE

Przedmiot rozwazan podjetych w niniejszej ksiazce stanowila pierwsza
chrzescijasiska tragedia grecka ApLotos ndoymv i zwigzane z nia zagadnie-
nie zaleznosci od dramatu klasycznego. Badanie relacji miedzy utworem
péZnoantycznym a literatura pogariska ma juz pewng tradvcje. Dotychezas
przede wszystkim zwracano uwage na fakt, ze utwér ten jest centonem,
zlozonym w duzej mierze z wierszy Eurypidesa, zatem przynajmniej
w warstwie leksykalnej zblizony do twérczosci Atericzyka V wieku p. n. e,
Celem tej publikacji bylo wyjScie poza leksykalne analogie wynikajace
z techniki centonu i préba ukazania paraleli semantycznych, strukturalnych
i ideowych, oraz podobieristwa w ujeciu postaci dramatu, miedzy autorem
centonu i Eurypidesem.

W pierwszej czesci ksiazki koncentrowano si¢ na Zrédiach klasycznych
W centonie Xpiotds mdoywv pod wzgledem kategorii postaci, zawartosci
ideowej i struktury tragedii oraz sposobéw eksploatowania watkéw i ele-
mentow zapozyczonych z dramatu Eurypidesa.

Kategorii postaci dotyezyt pierwszy rozdzial tej czesci ksiazki. Poprzez
analize protagonisty pokazali§my, Ze autor centonu wykreowal bohaterke
dramatu na wzér bohaterek Eurypidesa — kobiete, zdominowana przez
wiasne emocje, ktéra na scenie epatuje swoim cierpieniem. Prototypem Ma-
rvi w sensie psychologicznym sa postaci kobiece, jakie ogladano w sztu-
kach Eurvpidesa: Medea, Andromacha, Fedra czy Agaue. W takim ujeciu
Z pewnoscia pomagajg zapozyczenia jezykowo-sceniczne — Marvija budzi
skojarzenia z dana postacia dramatu klasycznego, zaproponowano wiec
okreslenie metabohatera, ktére najpelniej oddaje sposéb przedstawie-
nin protagonisty centonu, poniewaz uzmyslawia recepcyjny charakter tej
techniki literackiej. Ale podkreslmy, ze niezaleznie od zapozyczer, ktore jak
pokazal trzeci rozdzial, czesto sa polemika z tekstem, cala struktura psy-
chiczna objawiajaca sie w dziataniu scenicznym (tu przede wszystkim
w lamentacjach) wzorowana jest na postaciach sportretowanyvch przez
Eurypidesa.



GLI HOMEROCENTONES:
STATO DEGLI STUDI E PROSPETTIVE DI RICERCA*

Scopo del presente lavoro & quello di fare il punto sugli studi riguardanti i cen-
toni omerici di argomento cristiano nell’ultimo venticinquennio.

Si possono individuare in questo periodo tre filoni di ricerca: il primo che fa ca-
po a me (e ai miei allievi Anna Maria Alfieri e Rocco Schembra); il secondo rappre-
sentato da Mark David Usher; il terzo da André-Louis Rey.

Procediamo con ordine. Come & noto, lo studio che ha attirato I'attenzione de-
gli studiosi sulla produzione centonaria di eta classica non solo latina, ma anche gre-
ca & stato il mio Osidio Geta. Medea. Introduzione, testo critico, traduzione ed indici.
Con un profilo della poesia centonaria greco-latina, Roma 1981 (i centoni greci, di-
stinti in omerici e non-omerici, occupano le pagine 18-33).

I risveglio di interesse suscitato dal predetto lavoro nei confronti degli Homze-
rocentones (sui quali ben poco si era scritto fino agli anni Ottanta)! & documentato,
oltre che dai miei successivi studi (Omzero, Virgilio e i centoni, «Sileno» 13, 1987,
pp. 231-40; I centoni, in Lo spazio letterario della Grecia antica, tomo III, Roma
1994, pp. 757-74; Eudocia ed Omero. Appunti sulla tradizione manoscritta degli
Homerocentones, «Miscellanea Tarditi», Milano 1996, pp. 1257-62), dai contribu-
ti della Alfieri (Exndocia e il testo di Omero, «Sileno» 13, pp. 197-219; La tecnica
compositiva nel centone di Eudocia Augusta, «Sileno» 14, 1988, pp. 137-56; Note te-
stuali ad Eudocia, Homerocentones, «Sileno» 15, 1989, pp. 137-39; Eudocia Augu-
sta, in «Rose di Pieria, a c. di F. De Martino», Bari 1991, pp. 313-36) e, soprattut-
to, da quelli di Schembra (il quale, con ripetute indagini, ha in particolare esami-
nato la tradizione manoscritta delle varie redazioni dei centoni omerici; significa-
tivi al riguardo i seguenti articoli, frutto sostanzialmente della rielaborazione del-
la sua tesi di Laurea e, quindi, di quella di Dottorato: La “quarta” redazione degli
Homerocentones, «Sileno» 19, 1993, pp. 277-93; L’Omero “cristiano”. Varianti di

* (Paideiar 60, 2005, pp. 269-71.

Sintesi del Seminario tenuto nell’ambito del Dottorato di ricerca interuniversitario in «Filologia
greca e latina», Universita di Catania, Messina e Palermo (anno accademico 2003-04).

1 Gli unici studi di un certo rilievo, precedenti il mio saggio sopra citato, sono stati i volumi di J.R.
Harris, The Homeric Centones and the Acts of Pilate, London 1898 e di G. Sattler, De Eudociae Home-
rocentonibus, Bayreuth 1904, nonché Iarticolo di K. Smolak, Beobachtungen zur Darstellungsweise in
den Homerzentonen, «J6Byz» 28, 1979, pp. 29-49, e la brevissima comunicazione (rimasta ignota ai
pitt) di P. Moraux, Rédemption racontée en vers homériques, in «Actes du X Congrés G. Budé, Toulou-
se 12 avril 1978», Paris 1980, pp. 132-33.

Gli Homerocentones: stato degli studi e prospettive di ricerca 339

cristianizzazione e “doiades” nella “quarta” redazione degli Homerocentones, «Sile-
no» 20, 1994, pp. 317-32; Analisi comparativa delle redazioni lunghe degli Home-
rocentones, «Sileno» 21, 1995, pp. 113-37; Genesi compositiva della 11 Redazione
degli Homerocentones, «Sileno» 22, 1996, pp. 291-332; La tradizione monoscritta
della I Redazione degli Homerocentones, «ByzZ» 93, 2000, pp. 162-75; Analisi com-
parativa delle redazioni brevi degli Homerocentones, «Orpheus» 21, 2000, pp. 92-
122)2. Tutti i suddetti lavori hanno avuto finalita sia ecdotiche (in vista dell’alle-
stimento ormai prossimo — ad opera di Schembra — dell’edizione critica, con in-
troduzione, traduzione e commento, delle varie redazioni dei centoni omerici) sia
esegetiche (soprattutto in riferimento al riuso del modello omerico e alla sua cristia-
nizzazione).

Il secondo filone di ricerca & quello di Usher: lo studioso statunitense, dopo
avere pubblicato due studi preparatori (Prolegomenon to the Homeric Centos,
«AJPh» 118, 1997, pp. 305-21 e soprattutto la monografia di oltre 170 pagine Ho-
meric Stitchings. The Homeric Centos of the Empress Eudocia, Lanham 1998) ha da-
to alle stampe nel 1999 con Teubner I'edizione della prima redazione (che tuttavia
non puo stricto sensu definirsi “critica” perché si limita alla utilizzazione di un solo
codice sui circa trenta — non pochi dei quali conosciuti grazie alle ricerche di
Schembra — che ci tramandano 'opera).

Il terzo & quello di Rey: lo studioso ginevrino preliminarmente ha pubblicato
due contributi su tema centonario (Un manuscrit de la Renaissance contenant les
Homerocentra, in AANV., Scritture, libri e testi nelle aree provinciali di Bisanzio,
«Atti del seminario di Erice (18-25 settembre 1988)», Spoleto 1991, pp. 603-16 e
Homerocentra et littérature apocryphe chrétienne: quels rapports?, «Apocrypha» 7,
1996, pp. 123-34); quindi ha editato nel 1998 per le «Sources Chrétiennes» I'edizio-
ne critica della seconda redazione, con introduzione, traduzione francese, note di
commento e indici (su di essa tuttavia si legga la severa recensione di Schembra, No-
te critiche e metodologiche ad A.-L. Rey, Centos Homériques, Paris 1998, «Miscella-
nea M. Cataudella», La Spezia 2002, pp. 1177-93).

In conclusione, nonostante gli studi di questi ultimi anni, non poco rimane da
fare. Permangono infatti interrogativi e perplessita: a) sulla paternita e in generale
degli Homerocentones e in particolare delle varie redazioni (sono di Eudocia? O di
Patricio? O di altri ancora, cioé Cosma e Ottimo? O sono da considerarsi opera di
anonimi?) e sulle loro finalita (soltanto ed esclusivamente scolastiche?); b) sui
principi metodologici relativi alla loro ecdotica e, in particolare, sulla opportunita
di pubblicare tutte le presunte redazioni (tuttavia sul loro numero e sulla loro suc-
cessione cronologica non v’& accordo: Schembra, polemizzando sia con Usher che
con Rey, i quali individuano in tutto tre redazioni — due lunghe e una breve — avan-
za I'ipotesi che degli Homzerocentones ci siano state trasmesse ben cinque redazioni,
di cui due lunghe e tre brevi); c) sul problema della legittimita dell’'uso dei centoni

2 Va anche citato di Schembra il seguente articolo: La genesi delle edizioni a stampa della I Reda-
zione degli Homerocentones, «ByzZ» 94, 2001, pp. 641-69.
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per chiarire punti controversi del testo di Omero (gli omeristi, forse a torto, sono,
€ rimangono, ancora restii ad utilizzare i centoni come testimoni di tradizione indi-
retta). Su questi punti il discorso critico & ancora aperto e in questa direzione vanno
orientate le future ricerche, pur con la consapevolezza che assai difficilmente esse
potranno approdare a risultati certi e definitivi.

NOTA AI VERSUS DE NATURIS RERUM
PSEUDOAMBROSIANT*

I cosiddetti Versus de naturis rerum! (attribuiti dalla tradizione manoscritta ad
Ambrogio di Milano ma, in realta, opera di un oscuro poeta) in 67 distici elegiaci
tessono le lodi del Creatore, innalzando un inno all'onnipotenza di Dio e alle mera-
viglie della creazione.

1134 versi che compongono I'inno sono tutti, sotto il profilo metrico, sostan-
zialmente corretti; fa eccezione il v. 13 che & evidentemente contra metrum.

Riportiamo il passo (vv. 11-14), secondo edizione del Pitra2:

Est aer aqua distinctus et ignis ab illo,
subiacet his tellus inferiora tenens.

Strauit pulchre, distinxit res sapienter,
stellas in coelis iussit habere locum.

Appare chiaro che al v. 13 il soggetto richiesto del contesto & Dews (facilmente
sottintendibile).

Ma —ed ¢ cio che pitt conta — va osservato che la lezione dei due codici che ci
tramandano 'inno non & stravit ma & ornavit. Basta quindi ripristinare tale lezione
perché il guasto metrico sia perfettamente sanato.

Il'v. 13 va quindi cosi scritto: Ornavit pulchre, distinxit res sapienter e I'intero
Passo va cosi tradotto: «L’aria & separata dall’acqua e da quella il fuoco, / la terra,
che contiene cid che & in basso, soggiace a questi elementi. / (Dio) la abbelli mera-
vigliosamente, distinse le cose sapientemente, stabili che le stelle avessero un posto
nei cieli».

* «Bollettino di studi latini» 35, 2005, p. 169.

' Questo & il titolo che si legge nell’edizione del Pitra da noi utilizzata (Toannes Baptista Pitra,
Analecta sacra et classica spicilegio solesmensi parata, vol. 5, Paris-Roma 1888, pp. 122-124), in cui i Ver-
sus sono pubblicati per la prima volta. L’inno, del tutto trascurato dalla critica, finora non & stato, ch’io
sappia, tradotto in italiano.

? Lo stesso testo & riportato anche da A. Hamman, Fatrologia latina, suppl. I, Paris 1958, p. 613.
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Nun scheint es mir notwendig, die byzantinischen Centonen dar-
zustellen und dabei zu erforschen, ob diese Ahnlichkeiten mitei-
nander aufweisen.

7. DIE BYZANTINISCHEN CENTONEN

7.1 Bestimmung der Gattung

Der Cento als literarische Gattung erlebte seine Bliitezeit ab dem 4.
Jh. n. Chr. (besonders im lateinischsprachigen Westromischen
Reich). Man versuchte, die Episoden aus dem Alten und Neuen
Testament in homerischen (fiir die griechischen Centonen) oder in
vergilischen Versen (fiir die lateinischen Centonen) wiederzuge-
ben.

Ein Dedikationsbrief des Ausonius gibt Auskunft {iber technische
Ausiibung und &sthetische Beurteilung der Centonen in der Spat-
antike. Nach diesem Brief sollten die Centonen fertige Verse eines
Autors entlehnen, wobei diese wiederum den Umfang von an-
derthalb Versen nicht {iberschreiten sollten. Aus diesen entlehnten
Versen sollte nun ein neues Werk zusammengesetzt werden.'®
Das Gelingen dieser Arbeit ist von der harmonischen Zusammen-
setzung ungleicher Fragmente in einer vdllig neuen Komposition
abhingig. Der urspriingliche Zusammenhang dieser Fragmente
soll verschwinden und der Anschein soll erweckt werden, dass
diese neue Komposition die urspriingliche sei (adoptiva quae sunt
ut cognata videantur).'>*

Eine sehr interessante Definition eines Centos, gibt Eustathios in
seinem Kommentar zu Homers Ilias:

,TOLOVTOV BE KEVTPOV Tap@VVLoV Kai ol kéVTpwves of Te panTo-
uevor kai of ypadouevor, T 6¢ xal T &yxevipiCew éni putawy,
va d¢ mep éyxevipiCew &oTi 10 Eykevielv xai éupariew puTw

153 G, auch Herzog 1975, S. 4-5.
15 Ebd. S. 5.
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Twi kAadiokov @Adoiov pvTov, 0DTw Kal KEVTPWY PaATITOC UEV, @
nep doavel mapaxevtovviar diddopor xpoai Doacudtwy, ypa-
ntoc 6, @ mapatiOevial TolovToV TapakevTiuatoc dikny pépn
nomudtwy kai otiywv dAdoBev dAda, omoia xai ta évievBev
kAnBévta ounpéxevipa, tovtéotv ol Ounpikol kévipwveg, oic
Guotor yévowt’ dv kai ¢§ ETépwv mowntav, 1jon 6¢ mov kai éx neCo-
Aoyiav, omolot okwdOnoovtal elvat ol ur yevwavies pnropeiag
oixeiac, AN @ elneiv, AoyoovAAextddar dvrec xai 61" 6Aov
onEPUOA0YOUVTEG &V EyKwpiotg. 1

Die technischen Merkmale des Centos listet auch Herbert Hunger
auf und, obwohl diese fiir einen bestimmten Cento definiert sind
(den Cento eines Anonymus mit der Wiedergabe des Kerberos-
Abenteuers aus dem 2. Jh. n. Chr.), diirften sie als allgemeine
Technikmerkmale fiir die griechischen (und auch die lateinischen)
christlichen Centonen des 4. bzw. 5. Jh.s gelten.!%

Nach diesen Merkmalen besagt die Technik eines Cento folgen-
des:

1) Der Autor soll Verse (mit geringfiigigen Anderungen) aus einer
Quelle (z. B. Homer oder Vergil) entnehmen.

2) Niemals sollen zwei oder mehr Verse hintereinander aus dem
Original entlehnt werden.

3) Durch die neue Zusammensetzung verlieren die Verse die in-
haltliche Beziehung zu ihrer urspriinglichen Umgebung; sie
werden verfremdet.

4) Es entsteht ein gelungenes Mosaik bzw. ein neues Thema.
Aufgrund der Theorie des Ausonius gelten die Centonen als eine

paraliterarisch verstandene Form, deren Tradition Ausonius selbst
pflegt. Er kann den Cento gegeniiber einer als klassisch fixierten

155 Eystathii commentari ad Homeri Iliadem 1308, 62 - 1309, 4.
1% Hunger 1978, S. 98-99.
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Literatur nur als inhaltlich folgenloses Texvomaiyviov proklamie-
ren.’’

Voraussetzung fiir die Anwendung dieser poetischen Spielerei ist
die absolute Vertrautheit des Autors mit einem groflen Vorbild,
wie z. B. Homer, Vergil, Ovid oder Hesiod.™®

157 §. Herzog 1975, S. 5.
158 S Q. Crusius, s. v. Cento, RE B3, 2, 1899, S. 1929-1932.
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7.2 Die Urspriinge

Die Urspriinge der literarischen Gattung der Centonen fiihren in
die Kreise der homerischen Aéden und Rhapsoden zuriick. Einem
Cento niher liegen jedoch die parodischen Partien der Aristopha-
nes’ Komodie ,, Frosche” (V. 1285 ff.). ™

Die vielleicht ilteste Aussage iiber den griechischen Cento ist das
Symposium des Lukians.!® Dort ldsst Lukian den Grammatiker
Histiaios eine Mischung aus pindarischen, hesiodischen und ana-
kreontischen Versen vortragen ,,w¢ é& anaviwyv piav @onv may-
yéAoiov droteAeioOai” 14!

Dieser Vortrag soll bei den Zuhorern einen Uberraschungseffekt
ausgelost haben und als ein literarischer Scherz” verstanden
worden sein. Lukian beschreibt also dieses Vorgehen als sehr la-
cherlich. Das heifit, die Zusammensetzung von Versen verschie-
dener Autoren (der Cento in seiner urspriinglichen Form) wurde
als licherlich bzw. Lachausloser bezeichnet.

Die Bezeichnung ,Figurengedicht” bzw. ,Kunstspiel”, ,literari-
scher Scherz” (Technopaignion) des Ausonius spiegelt meines Er-
achtens die gleiche Idee wie die des Lukian wieder. Infolgedessen
kann man die Schlussfolgerung ziehen, dass die Centonen in ihrer
Anfangs- und Bliitezeit als eine nicht ernste literarische Form gal-
ten und so auch angenommen wurde.

Im Laufe der Zeit und spitestens mit dem Eudokia-Corpus nah-
men sie einen ernsteren Charakter an, da man die Umsetzung des
Alten und Neuen Testaments in eine Art Epos mit homerischen

1% Hunger 1978, S. 99.
160 S, Ebd., S. 99.
161 Lukian, Symposium 17.

Die byzantinischen Centonen 55

Versen als eine sehr ernste Aufgabe ansah. Denn alles, was die
christlichen Schriften betraf, sollte ernsthaft sein.

Die ilteste Bezeugung eines vollstindigen griechischen Home-
rocentos ist der Versuch eines Anonymus im letzten Drittel des 2.
Jh.s n. Chr. in zehn homerischen Versen die Abenteuer des Ker-
beros wiederzugeben. Diese Information verdanken wir Eirenaios
von Lyon und seinem Werk gegen die Haresien.'®

Aus der frithbyzantinischen Zeit sind uns auler den Homerocen-
tonen noch zwei Bibelgedichte erhalten, der hexametrische Psalter
von Pseudo-Apollinarios von Laodikeia und die Metabole des Jo-
hannes-Evangeliums von Nonnos.'s Der erste ist jedoch kein Cen-
to. Den zweiten konnte man als eine Art Nonnos-Cento mit Ver-
sen aus den Dionysiaka bezeichnen.

Leon Philosophos (9. Jh. n. Chr.) schrieb in zehn homerischen Ver-
sen einen Cento iiber das Echo (AP IX, 382), und in 12 homeri-
schen Versen gab er die Geschichte von Hero und Leander (AP IX,
381) wieder.!®

Die einzigen christlichen Centonen in griechischer Sprache sind
die Homerocentonen der Kaiserin Eudokia aus dem 5. Jh.’®® Es ist
ein Corpus von insgesamt 53 Homerocentonen unterschiedlichen
Umfangs.'

182 PG 7, 541 B - 548 A. Dazu s. Hunger 1978, S. 99.

163 § Smolak 1979, S. 30.

16+ Jber Leon Philosophos s. Lemerle 1971, S. 148-176 und M. D. Laux-
termann: Byzantine Poetry from Pisides to Geometres, Wien 2003, S.
98-107.

165 Sie sind auch, bis auf ,Christos Paschon”, die einzigen griechischen
Centonen christlichen Inhalts.

16 Die Textausgabe bei: A.-L. Rey (Ed.): Patricius, Eudocie, Optimus,
Coéme de Jérusalem, Centos Homérique (Homerocentra), Paris 1998.
Vor kurzem ist auch ein anderes Buch iiber die Homerocentonen des
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Fudokia war von 421 bis 440 die Ehefrau von Kaiser Theodosios
II. Nach ihrer Trennung vom Kaiser zog sie sich nach Jerusalem
zuriick und blieb dort bis zu ihrem Tod (ca. 460). Dort iibernahm
sie von einem Bischof namens Patrikios'® eine unvollstindige
Wiedergabe von Teilen oder Episoden aus der Bibel in homerische
Verse und vervollstindigte sie. Aus dem Codex Parisinus suppl.
Gr. 388 erfahren wir, dass aufler Eudokia und Patrikios ein gewis-
ser Optimos , der Philosoph” und Kosmas von Jerusalem Mitver-
fasser dieses Corpus seien.'®®

Eudokia hatte frither auch andere Gedichte geschrieben, wie die
Preisgedichte auf die Perserkriege des Kaisers Theodosios und auf
die Stadt Antiocheia.’®® Bei ihren Homerocentonen folgt sie, wie
die lateinischen Centonen, allen ,Regeln” der Centonenmerkmale
jener Zeit. Bemerkenswert ist aber dabei, worauf auch Hose!” hin-
weist, dass sie nur einzelne Partien und in kurzer Form, nicht
ganze Episoden aus dem Neuen Testament homerisiert, was im
Gegensatz zu den lateinischen Centonen steht.

Da das Eudokia-Corpus den einzigen byzantinischen Homero-
cento christlichen Inhalts bildet, vermutet man, dass dieser durch
westlichen Einfluss entstanden sein konnte, da es im Westromi-

Eudokia-Corpus erschienen mit Ubersetzung ins Italienische und
ausfiihrlichem Kommentar: R. Schembra: La prima redazione dei cen-
toni omerici. Traduzione e commento. Alessandria 2006. Und auch R.
Schembra: La seconda redazione dei centoni omerici, Alessandria
2007.

167 Leider weiff man iiber das Leben und Werk des Patrikios nichts Na-
heres.

168 Auch iiber Optimos und Kosmas von Jerusalem ist uns nichts be-
kannt.

169 G, dazu Hose 2004, S. 27.

170 Hose 2004, S. 29.
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schen Reich bereits um 360 mit dem Cento Probae den ersten Bi-
belcento der christlichen Ara gab.”!

AuBler den Homerocentonen des Eudokia-Corpus und dem Cento
Probae sind der cento nuptialis des Ausonius und die Homerocen-
tonen des Anonymus die bekanntesten Centonen der Spatantike
und der frithbyzantinischen Zeit. Die Wiedergabe beliebiger The-
men mit homerischen oder vergilischen Versen haben alle diese
Centonen gemeinsam. Ein grofler Unterschied jedoch besteht zwi-
schen den lateinischen und den griechischen Centonen:

Die Autoren der lateinischen Bibelepik erheben, wie Hose richtig
meint, ,fiir sich den Anspruch nicht epigonal zu sein, sondern
vielmehr, da neu in Bezug auf den Inhalt, qualitativ der vorange-
henden paganen Dichtung tiberlegen gegeniiberzutreten.”'”?

Im Gegensatz dazu steht die griechische Bibeldichtung. Hose fiihrt
an: ,Nirgendwo in der griechischen Poesie vermag ich einen sol-
chen Anspruch zu erkennen.”"”? Diese These entspricht auch mei-
ner Meinung, denn die griechischen Autoren der Bibeldichtung
bzw. der christlichen Centonen versuchen bestenfalls das Niveau
der antiken Vorbilder zu erreichen. Sie benutzen die Sprache der
alten Epiker, wie Homer, oder die der Tragiker, wie Euripides, um
dem christlichen Stoff eine entsprechend héhere sprachliche und
literarische Qualitit zu verleihen. Sie sehen die antiken Autoren
nicht als Konkurrenten und versuchen, die Parallelstellung und
den Vergleich mit den Originalen zu vermeiden, indem sie am
Beginn des Werkes die jeweilige Quelle angeben, aus der sie die
Verse entlehnt haben.”* ‘

71 §, Smolak 1979, S. 31.

172 Hose 2004, S. 33.

173 Ebd. S. 33.

4 Im Christos Paschon heiit es: ,,00apa xat’ Evgunidnv” und im Eudo-
kia-Corpus: ,QUd¢ pév Gopoviny éméwv épvAatev dnaocav, ovds
uévwv éuvijoato keivog deidwv, Onméca xdAkeov NToQ dueudéos
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Der andere bekannte Cento der byzantinischen Zeit ist der ,,Chris-
tos Paschon”, der in den nichsten Kapiteln niher behandelt wird.

Hier ist noch die Cento-Technik des Autors des ,Christos Pa-
schon” zu untersuchen, um herauszufinden, ob die beiden byzan-
tinischen Centonen (die Homerocentonen Eudokias und der
,Christos Paschon”) einer gemeinsamen Linie folgen, oder ob
Abweichungen zwischen den beiden zu finden sind.

elmev Ourjgov.” Nach Rey 518/9, V. 6-8. S. dazu auch Hose 2004, S.
30-33.
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7.3 Eudokia-Corpus und Christos Paschon

Der erste grofie Unterschied zwischen den zwei Centonen liegt im
antiken Vorbild:

Eudokia entlehnte Verse aus Homer, der Autor des ,Christos Pa- -
schon” dagegen hauptsichlich aus Euripides-Tragddien. Er be-
nutzte jedoch auch Verse von Aischylos, Lykophron, den Evange-
lien, Romanos dem Meloden u. a. als Vorlage fiir sein Werk. Au-
Berdem beinhaltet der ,Christos Paschon” um die 1500 Verse,
welche der Autor selbst geschrieben haben konnte, da sie sich
nicht Euripides oder einem anderen Autor zuordnen lassen. Im
Gegensatz dazu stehen die ausschliefllich aus Homer entlehnten
Verse des Eudokia-Corpus.

Die Entlehnung der Verse von Eudokia folgt treu den Regeln von
Ausonius (sie {ibernimmt niemals mehr als anderthalb Verse). Der
Verfasser des ,Christos Paschon” achtet nicht auf diese Regeln,
denn er {ibernimmt nicht nur mehr als zwei Verse, die im Original
in Folge stehen, sondern sogar ganze Abschnitte von vier oder
mehr Versen; manchmal ist sogar seine Versnummer dieselbe wie
im Original.’”

Wichtig ist auch, dass der ,Christos Paschon” nicht der Tradition
des epischen Hexameters folgt; denn dieser ist der einzige Cento,
der in iambischen Versen geschrieben wurde.

Aus all diesen Unterschieden kann man die Schlussfolgerung zie-
hen, dass die einzigen groferen Centonen der byzantinischen
Epoche eine sehr unterschiedliche Technik aufweisen, welche u. a.

175 Vgl. V. 1 und Vs. 56-59 von ,,Christos Paschon” und V. 1 und Vs. 56-
59 von ,Medea”. Es diirfte meines Erachtens kein Zufall sein, da dies
nicht nur einmal zutrifft.
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auch fiir eine unterschiedliche Datierung der beiden Werke spre-
chen konnte.

Ein wichtiger Unterschied ist auch folgender: Die einzigen uns
erhaltenen christlichen Centonen in griechischer Sprache aus der
frithbyzantinischer Zeit (also das Eudokia-Corpus) geben Ge-
schichten aus der Bibel mit homerischen Versen als eine Art
,Epos” wieder. Im ,,Christos Paschon” stellt der Autor die Heilige
Geschichte von Karfreitag bis zur Auferstehung hauptsdchlich mit
Versen aus Euripides dar. Er befasst sich also mit dem tragischsten
Teil des Neuen Testaments, der Passion und der Erlésung (Aufer-
stehung). Als Vorbild fiir einen Cento hétte man die epische bzw.
homerische Sprache erwartet. Doch um die Tragik in ihrer ganzen
Dimension zum Ausdruck zu bringen, hielt der Verfasser eine an-
dere Literaturgattung fiir notwendig, ndmlich das Drama, welches
die Trauer, das Pathos und alle anderen menschlichen Emotionen
am besten wiedergeben kann. Und der Autor hat hauptsichlich
Euripides verwendet, da dieser fiir die Byzantiner, wie bereits er-
wihnt, als der bedeutendste aller Tragiker galt.

Dem Verfasser des ,Christos Paschon” schien es auch notwendig,
dem fj0og und maBog Jesu Christi bestmoglich Ausdruck zu
verleihen. Aus diesem Grund musste er die antike Tragddie und
hauptsichlich den Euripides, denn er galt als der Tragiker, der das
Ethos und Pathos zum besten Ausdruck bringen kann, als Vorlage
nehmen und 16 xoopoowtigov ndbog (V. 4) in der Form einer
Tragodie darstellen.

2. TeIL:

DER EURIPIDEISCHE CENTO CHRISTOS PASCHON



1. DIE BYZANTINISCHE ,, TRAGODIE” CHRISTOS PASCHON

Aus der ganzen byzantinisch-christlichen Literatur ist uns ein ein-
ziges als Drama gestaltetes literarisches Werk erhalten geblieben:
der ,Christos Paschon”, der einen starken Einfluss vom antiken
Drama aufweist. Das Werk besteht nach der Ausgabe Tuiliers'
aus 2602 Versen (und 2610 Verse nach Ellissens'”” Ausgabe), von
denen 2599 Verse in iambischen Trimetern (bzw. in byzantini-
schen Zwdlfsilbern) geschrieben sind und drei Verse in anapasti-
schen Dimetern (namlich die Verse 1461-1463). Es galt und gilt als
das Musterbeispiel eines griechischen Centos, da ein Drittel der
Verse aus Euripides’ Tragddien entlehnt worden ist.

Diese , Tragddie” ist uns in fiinfundzwanzig Handschriften tiber-
liefert, was fiir die Beliebtheit des Werkes in der Zeit nach dem 13.
Jh. spricht, in das die alteste dieser Handschriften datiert wird.

Die meisten Codices sprechen das Werk Gregor von Nazianz zu,
wie z. B.78 der Parisinus gr. 2875 aus dem 13. Jh. (,I'pnyopiov 00
OeoAdyov, Tpaywdia eic 10 owtiplov mdboc ToD Kvpiov nuov
Inood Xptotov”), oder der Parisinus gr. 1220 aus dem Ende des 14.
Jhs (,Tov év dyiowgc matpoc fuav Tpnyopiov t00 BeoAdyov
omoBeoic dpapatixy xat Evpimibny mepiéxovoa Ty 6U fuac
yevouévny odprwoty Tod owtipoc nuwv Inoov Xpiotod Kat 10 &v
avt® Koopoowtiplov nabog”).

Die Zuweisung durch die Handschriften veranlasste die ersten
Herausgeber der Tragddie, Gregors Autorschaft fir selbstver-
standlich zu halten.

In keiner Handschrift ist der Titel Xouotog maoxwyv tiberliefert. Er
ist vielmehr eine Erfindung von Antonius Bladus, dem ersten

176 Tuillier 1969.
177 Ellissen 1855.
178 Tuillier 1969, S. 29.
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Herausgeber des Werkes. Ob das Drama zu Recht diesen Titel
tragt, wird weiter unten naher untersucht werden.

Da die meisten Forscher die Authentizitat des Werkes bezwei-
feln”, wird sich derjenige, der sich mit dem Drama beschaftigt,
zunichst zwei Fragen stellen:

1) Wann ist die Tragodie Christos Paschon geschrieben worden?

2) Wer konnte der Autor sein?

Die Auseinandersetzung der Philologen und Historiker sowie der
Theologen mit der Datierungsfrage begann einige Jahre nach der
ersten Ausgabe des Werkes und dauert bis heute an. Obwohl seit
der editio princeps (1542) mehr als viereinhalb Jahrhunderte ver-
gangen sind, hat die Wissenschaft, trotz vieler Hypothesen, auf
diese Fragen immer noch keine sicheren Antworten gegeben. Bei
kaum einem anderen Werk umfassen die Datierungsvorschlage
eine so grofie Zeitspanne: Es wird von manchen ins 4./5. Jh. und
von anderen ins 11./12. Jh. datiert. Aber nicht nur das 4./5. Jh. und
das 11./12. Jh., sondern auch das 6. Jh., das 8. Jh. u. a. werden als
Entstehungszeit nicht ausgeschlossen.

Im Folgenden sollen die verschiedenen Hypothesen zur Autor-
schaft und Datierung prisentiert werden. AnschlieSend wird ver-
sucht, eine personliche Stellung zu beziehen.

179 S, dazu nichstes Kapitel.

2. DIE FORSCHUNGSGESCHICHTE VON DER EDITIO PRINCEPS BIS ZUM
ENDE DES 19. JAHRHUNDERTS

Im Jahre 1542 veréffentlichte A. Bladus in Rom erstmals das by-
zantinische Cento-Drama ,,Christos Paschon”. Bis dahin war das
Drama im westeuropiischen Raum unbekannt. Fiir Bladus war es
selbstverstindlich, die Tragodie jenem zuzusprechen, der von den
Handschriften als Verfasser genannt wird, namlich Gregor von
Nazianz.

Unterstiitzt wurde diese Zuschreibung nicht nur durch die Hand-
schriften, sondern auch durch einen gleichnamigen Presbyter'®,
und Zeitgenossen Gregors, der gesagt haben soll, dass Gregor
zahlreiche dramatische Gedichte verfasst habe, um gegen das
Edikt Julians zu protestieren, in dem den Christen das Studium
der griechischen Klassiker untersagt wurde.

Wie bereits erwahnt verdanken wir Bladus den Titel der Tragodie:
,Christus patiens” bzw. ,,Christos Paschon”.

Den ersten Zweifel an der These, Gregor von Nazianz sei der Ver-
fasser des , Christos Paschon”, d&u8erte Kardinal Caesar Baronius’®!
im Jahre 1588. Der Grund fiir seine Skepsis war die Darstellung
der Jungfrau Maria im ,Christos Paschon”, die nach den romi-
schen Begriffen von unkanonischer Auffassung war. Auflerdem
hielt er das Drama wegen seiner Unvollkommenheit und seinem
mangelhaften Versbau einem Gregor von Nazianz nicht fiir an-
gemessen. Deshalb schlug Baronius als Verfasser des Dramas
Apollinarius von Laodicea vor.

Dagegen duflerte Ellissen: , Daf einem Irrlehrer, dessen monophy-
sitische Heterodoxie Gregor selbst bekampfte, ein Drama, worin
das orthodoxe Dogma von den zwei Naturen in Christo in biin-

180 G dazu Ellissen 1855, S. XIX.
181 §_ Annalecta Ecclesiastica ad annum 34, 129.
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digster Weise ausgesprochen ist, nicht wohl zugeschrieben wer-
den kann, ist eben so einleuchtend, als daff es andererseits unge-
recht wire, eben diesem von den Kirchenhistorikern Sozomenos
und Sokrates sehr gerithmten Dichter, der in seiner noch vorhan-
denen Periphrase der Psalmen diesem Lobe wenigstens keine
Schande macht, ohne irgend ein Zeugnis dafiir ein Gedicht aufzu-
biirden, das man besonders auch seiner poetischen Unvollkom-
menheit wegen fiir Gregor’s unwiirdig erklart.”'®

Daniel Heinsius'®® nahm ebenfalls ausdriicklich die Autorschaft
Gregors an; zugleich kritisierte er aber die Nachlassigkeiten der
Prosodie und behauptete, in den Versen des Dramas die Uber-
gangsform zum politischen Vers gefunden zu haben.’®

182 Ellissen 1855, 5. XXI-XXIL.

1 De tragoediae constitutione, c. 17; Lugd. 1643, S. 198 ff.

18 Yrixog moArtikdg bedeutet nach Krumbacher den biirgerlichen, ge-
meinen, von allen verstandenen und gebrauchten Vers, im Gegensatz
zu der nur den Gelehrten zuginglichen Quantitatspoesie. s. Krumba-
cher 1897, S. 650. Der politische Vers ist ein Fiinfzehnsilber mit der
Zisur nach der 8. Silbe. H.-G. Beck schreibt (Geschichte der byzanti-
nischen Volksliteratur, Miinchen 1971, S. 15): ,Es ist ein Vers ein-
fachster Machart, der sich dem Prosaduktus der griechischen Sprache
sehr schmiegsam anpaflt und wenige Kunstgriffe in Wort- und Satz-
bau verlangt, der geborene Vers fiir eine einfache, volkstiimliche
Aussage, obwohl er auch hiufig in der Hochsprache verwendet wird.
Ob nun unmittelbarer Nachfolger des klassischen katalektischen Tet-
rameters oder nicht, jedenfalls steht er nicht mehr auf der Quantitat
der Silben, sondern auf dem Akzent.” Eine weitere Bedeutung des
ToALTIKOG otixog gibt R. Beaton in seinem Buch ,, The medieval Greek
Romance” Cambridge University Press 1989, 2. Edition, London and
New York 1996, S. 98. Er schreibt: , The adjective moAitikds in the
twelfth century seems to have meant ,down-to-earth”, , day-to-day”,
and hence, presumably, also ,prosaic”. The word seems to have re-
ferred to the private life of the citizen (1oAitng), if not actually to the
dweller in Constantinople, commonly known as ,the City“ (H
[T6ALg), and seems from long before the birth of the metre to have

4 s

been contrasted with the grander sence of , true poetry”.
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Diese letztere Annahme von Heinsius wurde aber stark kriti-
siert.185

Anton Bossevin zeigte zundchst nur leichte Zweifel an der Echt-
heit der Tragddie.® In einer spéteren Stellungnahme bestritt er
jedoch die Echtheit, aller Wahrscheinlichkeit nach aufgrund des
Einflusses der These des Baronius.’®’

Auch Kardinal Bellarmin war wegen der ungewdhnlichen Dar-
stellung der Jungfrau Maria fest davon {iberzeugt, dass das Drama
nicht Gregor von Nazianz geschrieben haben konne, da es seiner
unwiirdig sei.’® Merkwiirdigerweise gab es, wie Robert Cooke
feststellte'®, noch eine Schrift Bellarmins, in der er, im Gegensatz
zur erwihnten These, aufgrund einer dogmatischen Kontrovers-
frage mit den Protestanten der Autorschaft Gregors ohne weiteres
zustimmte.!®

Don Juan d’Ariarte (gest. 1771) findet im Inhalt sowie in den Per-
sonen und in der Ausdrucksweise des Dramas gar nichts Niedri-
ges, Licherliches, Unwiirdiges und dem sakralen Thema Unan-
gemessenes.””! Aber seine unzutreffende Behauptung, das Drama
besitze alle Charakteristika, welche nach Aristoteles zu einer Tra-
godie im eigentlichen Sinn des Wortes gehoren, ist zuriickzuwei-
sen.1%

185 5. dazu Ellissen 1855, S. XXIV.

186 A Bossevin: Bibliotheca selecta, Rom 1593, 1. 17, S. 300.

187 Apparat. Sac. ], in Greg. Naz. 5. 579.

188 R, Bellarmin: De scriptionibus Ecclesiasticis. Ad annum 370, Kéln
1613.

18 R. Cook: Censura quorundam scriptorum qui sub nominibus sancto-
rum et velerum auctorum citari solent, S. 125, London 1623.

190 R. Bellarmin: De gratia et libero arbitrio, Vol. V, S. 25, Heidelberg
1614.

191 Biblioth. Matrit. Codd. Gr. I, S. 368 ff., Matrittum 1769.

192 S, dazu den Kapitel ,Die Dramaturgie des Christos Paschon und ihre
Beziehung zur griechischen Tragodie”, S. 141 ff.
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Buonarruotti bezweifelte die Hypothesen in der Verfasserfrage
seiner Zeit und glaubte weder an die Autorschaft Gregors noch an
die des Apollinarius von Laodicea.” Er war fest davon iiberzeugt,
dass das Drama von irgendeinem Unbekannten verfasst wurde.

Der Grund, warum William Cade Gregor die Autorschaft ab-
spricht, ist das Fehlen der in seinen genuinen Gedichten erkenn-
baren stilistischen Kraft und Vollendung.**

Gegen die Annahme, dass die Tragodie des Stils und Geistes des
heiligen Gregor von Nazianz unwiirdig sei, argumentierte Casi-
mir Oudin (gest. 1717), dass demnach aus dem gleichen Grund
Gregor auch viele seiner als echt geltenden Gedichte abgespro-
chen werden miissten.'®

Den am vollstindigsten begriindeten Zweifel gegen die Echtheit
des Dramas duferte der Benediktiner Rémy Ceillier.? Neben an-
deren, bereits oft wiederholten Argumenten versucht er mit eini-
gen neuen Beobachtungen seine Hypothese glaubhaft zu be-
griinden. So vermisst er aus asthetischer Sicht in der Tragodie
,,Christos Paschon” nicht nur die Qualitit und die Reinheit der
Sprache, sondern auch die Gleichnisse, die sich sonst im Werk
Gregors reichlich finden. Als Verfasser schligt er einen anderen
Gregorius vor, der um das Jahr 572 Bischof von Antiochien war.
Zeitgendssische Kirchenhistoriker erwahnen diesen als guten
Dichter, ohne jedoch irgendeines seiner Gedichte konkret zu nen-
nen.

195 Osservazioni sopra alcuni frammenti di vasi antichi di vetro di fig-
ure trovati nei cimiteri di Roma, S. 264 ff., 1717.

9+ W, Cade: Scriptorum ecclesiast. histor. litter. Vol. I, S. 248, Oxford
1740.

195 C, Qudin: Commentarius de scriptoribus ecclesiae antiquis, Vol. I, S.
644 ff. Leipzig 1722.

6 R, Ceillier: Histoire generale des auteurs sacres et ecclesiastiques, Vol.
VIL, 1, 4, 70. Paris.
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Die schirfste Kritik an der Echtheit der Tragodie iibte der Archia-
ter Daniel Wilhelm Triller (gest. 1782).” Er duferte sich folgender-
mafsen:

,Der Verfasser des griechischen Trauerspiels weiff weder, was zu
einer Tragddie gehdrt, noch wie er recht schreiben und die poeti-
sche Feder fiihren soll. [...] und endlich weif8 er auch keiner Person
ihre gehorigen Kenn- oder Unterscheidungs-Zeichen zu geben,
sondern sie reden alle einerlei und ein Pilatus oder Johannes brau-
chen eben dergleichen Worte, wie Maria und die anderen Frauen.
Und dieses gehort eigentlich zur Schreibart, von welcher ich mit
Grund der Wahrheit rithmen kann, daf sie kalt, niedrig, schlecht,
ohne Majestit, ohne lehrreiche Spriiche und ohne aller derjenigen
Zierlichkeiten ist, welche zu der tragischen Redensart hauptséach-
lich erfordert wird.”1

Diese Kritik, die man als extrem bezeichnen kann, kennzeichnet
die Absicht des Autors, die Unechtheit zu beweisen und deshalb
das Werk unter vielen Aspekten als bedeutungslos und ldcherlich
zu charakterisieren. Man kann meines Erachtens nicht sagen, dass
man es mit einem Meisterwerk zu tun hat, aber das Werk hitte
doch eine genauere und vor allem objektivere Untersuchung ver-
dient, weil wir dieses auch als Quelle fiir die euripideische Text-
kritik benutzen kénnen. Auferdem kann man nicht behaupten,
dass es nur negative Seiten hat. Es muss vielmehr beobachtet und
erforscht werden, welches Ziel ein Autor hatte, der sich die Miihe
gab, ein solches Werk zu verfassen. Neu ist aber bei Triller seine
Datierung des Werkes in ein spiteres Jahrhundert und die An-
nahme, dass der Verfasser des Werkes ein ganz ungebildeter
Monch sei.

Joh. Chr. Wilh. Augusti war der nichste Verteidiger der Echtheit
des Dramas. Mit seiner Schrift , Mit welchem Rechte wird das the-

197 In seiner Ausgabe der Ubersetzung des ,, Christus patiens” von Hugo
Grotius, 2. Auflage, Hamburg 1748.
18 Zitiert nach Ellissen 1855, S. XXXI-XXXIL
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ologische Drama: Xglotog maoxwv dem Gregor von Nazianz ab-
gesprochen?” (Breslau 1816) versuchte er, den Zweifel der Un-
echtheit zu beseitigen und kam leider nicht selten zu extremen
Folgerungen. Er beginnt mit der Kritik an seinen Vorldufern, die
sich gegen die Echtheit des Dramas gedufSert hatten (Vossius, Lip-
sius, Triller, Valkenaer etc.), und versucht dagegen zu argumen-
tieren (besonders gegen Valkenaers Thesen). Gegen das Argument
Valkenaers'®, Gregor habe nie etwas von anderen entlehnt, fiihrt
Augusti an, dass Gregor die Verse des Euripides fiir einen be-
stimmten Zweck entlehnt habe. Er habe keineswegs etwas Frem-
des als sein Eigentum ausgeben wollen, wie er selbst in den fol-
genden Versen mitteile:

, Emeld’ axovoag evoeBws momuaTwy
TIOTIKQWG VOV €V0EBT) KAVELY O€A€Lg,
1EddowV dkove: vov te kat’ Evgunidnv
0 KoopoowTtiLoV é£epw Tabog, ... 2%
Weiter duflerte er die Meinung, dass die Gattung der Centonen
nicht von Gregor erfunden worden sei, sondern bereits Jahre vor

Gregor existierte. Als Beispiel hierfiir nannte er die homerischen
und vergilischen Centonen.

Zur ersten Annahme Augustis, welche auch als Antwort an Val-
kenaer gerichtet war, kann gesagt werden, dass Augusti offen-
sichtlich die Behauptung Valkenaers nicht verstanden hat; denn
Valkenaer meinte meines Erachtens damit nicht, dass Gregor je
die Absicht hatte, Verse von anderen Dichtern als seine eigenen zu
prasentieren, sondern vielmehr, dass ein Dichter von der Qualitat
Gregors die Entlehnung fremder Verse nicht nétig hatte. Es ist
allgemein bekannt, dass Gregor ein ausgezeichneter Kenner der
griechischen Sprache war. So gibe es keinen Grund dafiir, dass er
von einem anderen Dichter, auch wenn er Euripides hiefie, Verse
hitte entlehnen sollen, um etwas zu schreiben, da er in der Lage

1% Lugd. Bat. 1768, S. XI.
20 Christos Paschon V. 1-4 (Proémium).
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gewesen wiire, es mit seiner Sprachfertigkeit in dhnlicher Weise zu
schreiben wie sein Vorbild Euripides.

Doch selbst wenn in der Tat Gregor der Autor des ,Christos Pa-
schon” wire, wird von den meisten Gegnern der Echtheit nicht
die Abfassung eines Centos getadelt, sondern die Art und Weise,
wie dieser Cento verfasst wurde, genauer gesagt die literarische
bzw. dramatische Technik des Werkes.

GroRe Aufmerksamkeit verdient die These Augustis, dass ,auch
die Heiden, wenn auch ohne ihr Wissen und Wollen, das ,Hohe-
lied des Wortes”, das &opa To0 Adyov, gesungen hétten und dass
die dramatischen Dichter der Griechen nichts anderes gewesen
waren, als ,Werkzeuge des Wortes und des Heiligen Geistes”.
Auflerdem meint er: ,Wiirde nicht eine solche Absicht dem Kir-
chenvater angemessen sein, welcher wegen seines ausgezeichne-
ten Eifers in der Christologie vorzugsweise mit dem Namen des
,Theologen” geehrt wurde?” Und weiter: ,Was demnach so vie-
len Andern gestattet war, konnte auf keine Weise dem Gregor
zum Schimpf angerechnet werden, ja er konnte vielmehr, in je
groflerem Ansehn er als Dichter stand, um so leichter, ohne seinen
Namen und seinen Ruhm aufs Spiel zu setzen, jenen Cento, als
Zeugnis eines frommen und wahrhaft christlichen Gemiithes, zu-
sammenfiigen.””! Der Behauptung, dass, je grofer das Ansehen
Gregors als Dichter war, um so einfacher fiir ihn die Abfassung
eines solchen Centos gewesen wire, um sein frommes und christ-
liches Gemiit zu bezeugen, ohne dabei seinen Namen und Ruhm
zu riskieren, ist insofern zu widersprechen, als Gregor keinen
Cento hitte verfassen miissen, um sein christliches Gemiit zu be-
zeugen oder zu demonstrieren. Die Abfassung eines Centos hatte
vielmehr seinen Ruhm als Dichter gefihrdet. Denn das Publikum
war bei Gregor an hohe sprachliche und metrische Qualitét ge-
wohnt und gerade ein Cento von solcher Qualitat entsprach nicht
im Geringsten diesen Eigenschaften. Nur der Name eines be-

201 Augusti 1816, S. LXXXVIL
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rithmten und nicht eines unbekannten, unbedeutenden Dichters,
von dem man keine Vergleichsverse hat, wire durch einen sol-
chen Cento gefahrdet.

Ebenso gaben Augustis Thesen Karl Abraham Eichstddt Anlass,
eine Gegenschrift zu verfassen. Sie tragt den Titel ,Drama christi-
anum, quod XQloTtog naoxwv inscribitur, num Gregorio Nazi-
anzeno tribuendum”, Jena 1816 und ist meiner Meinung nach die
bis zu jener Zeit vollstindigste und souveranste Arbeit zum
,,Christos Paschon”. Einen Teil seiner Arbeit widmet Eichstdadt den
Schriften Gregors mit Textausgabe und einer metrischen Uberset-
zung von Billius. Zu der bereits erwahnten These, dass Gregor
und auch andere mit Centonen beabsichtigt haben konnten, die
alten Heiden als Werkzeug des Wortes zu benutzen, bemerkte er,
man miisse oder solle den Cento ,, Christos Paschon” nicht mit an-
deren christlichen Centonen vergleichen, da diese vom Umfang
her kiirzer seien und ihre Verfasser unbedeutender als jener des
Christos Paschon”. Auferdem konne man die Benutzung der
alten Heiden als ,6oyavov 100 Adyov” nicht Gregors vier Dich-
tungszwecken, wie er sie uns nennt, zuordnen. Gregor fiihrt dies-
beziiglich folgende Zwecke an:**
1) Sein eigenes Gemiit von den Lockungen zur Siinde abzuziehen.
2) Der Jugend zu niitzen, indem er ihr, statt einer ergotzlichen po-
etischen Lektiire, eine heilsamere in die Hande gebe.
3) Zu zeigen, dass auch in der Geistesbildung die Heiden den
Christen nichts voraus haben.
4) Sich Trost und Aufheiterung in seinen Krankheiten zu verschaf-
fen.

Ausserdem hitte Gregor, Eichstadt zufolge, wenn er je ein solches
Drama geschrieben hitte, auch Schreibanlass erwihnt. Da dies
aber beim ,,Christos Paschon” nicht der Fall sei, konne das Drama
nicht sein Werk sein.

202 Aus Ellissen 1855, S. XLI-XLIL
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Einige Jahre spiter war Schlosser fest davon iiberzeugt, dass das
Drama ein Werk Gregors von Nazianz sei.?® Im Kapitel , Universi-
titen, Studirende und Professoren der Griechen zu Julians und
Theodosius Zeit” heifdt es, Gregor von Nazianz habe ,den Homer
durch ein langes Epos iiber sein Leben, die Lyriker durch seine
vermischten Gedichte und Iamben, die alten Tragiker und Komi-
ker durch seine Tragi-Komddie vom leidenden Christus entbehr-
lich gemacht.”2* Bemerkenswert ist die These mancher Forscher,
unter ihnen auch Schlosser, der ,,Christos Paschon” sei eine , Tra-
gikomodie”. Fraglich ist, was hierunter zu verstehen ist. Als Be-
griindung hierfiir wird von einigen Vertretern dieser Theorie an-
gefithrt, dass Gregor diesem Werk sehr wenig Zeit gewidmet und
es nur ,,zum Spaf” verfasst habe. Dass Gregor ein solches Werk
zum Spaf geschrieben hitte, kann wohl méglich sein, wie auch
aus seiner Aussage iiber seine Dichtung hervorgeht,*® aber gerade
einen so umfangreichen Cento einfach zum Spaff zu schreiben,
scheint eher unwahrscheinlich und iiber ein solches Werk sagt
Gregor selbst auch kein Wort.

Im Jahre 1846 begann fiir die Erforschung des Dramas ,Christos
Paschon” eine neue Epoche mit der Veroffentlichung der Ausgabe
des Textes von Friedrich Diibner.®¢ Er benutzte fiir seine Arbeit
drei Handschriften und verglich sie miteinander; er bezeichnete
sie mit den Siglen A, B und C. Bei der ersten Handschrift handelte
es sich um den Parisinus gr. 2707, die aus dem 14. Jh. stammt, bei
der zweiten um den Parisinus gr. 1220 aus dem Ende des 14. Jh.s.
und bei der dritten um den Parisinus gr. 2875 aus dem 13. Jh. Er
erkannte, dass der Name Gregors als der des Verfassers in der
Uberschrift der dritten Handschrift von einem spéteren Abschrei-

2 . Ch. Schlosser, G. A. Bercht: Archiv fiir Geschichte und Literatur,
Bd. I, Frankfurt 1830, S. 253.

20¢ Zitiert nach Ellissen 1855, S. XXXVIL

05 5, dazu: In suos versus 57-68.

26 . Diibner, Christus Patiens. Ezechieli et Christianorum poetarum
reliquiae dramaticae, Paris 1846.
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ber eingetragen worden war. Fiir ihn war dies ein sehr wichtiger
Grund, die Echtheit des Stiickes zu bezweifeln.

Diibner war auch der Meinung, dass es sehr schwierig sei, den
Autor der Tragodie zu bestimmen - eine These, die heute noch als
aktuell bezeichnet werden kénnte, denn der Autor ist immer noch
unbekannt. Als Verfasser des Epilogs V. 2605-10 nahm er den Ge-
lehrten Joannes Tzetzes (12. Jh.) an.

Diibner gibt uns auch das Ziel seiner Ausgabe bekannt:
1) Die Reinigung des Textes von zahlreichen Fehlern.

2) Die Erforschung des Zeitalters und des christlichen Milieus,
dem das Drama entstamme.

3) Die Ermittlung des inneren Wesens und des Zusammenhangs
der Tragodie.

Diibners Werk ist zweifellos das vollstindigste und bedeutendste
Werk jener Zeit fiir die literarische und kritische Behandlung des
Textes.

Uber die Thesen Diibners berichtet Ch. Magnin ausfiihrlich mit
seinen vier Artikeln im ,Journal des Savants” (1849)%7, von denen
die letzten zwei ausschlieflich dem Drama ,Christos Paschon”
gewidmet sind. Die These Diibners, Ioannes Tzetzes habe den Epi-
log der Tragddie verfasst, gab Magnin (S. 283) Anlass, das ganze
Drama als Redaktion des Tzetzes zu charakterisieren. Fiir ihn hat
das Werk einen doppelten Charakter: Einen christlichen wegen
des Inhaltes und einen heidnischen wegen der dramatischen
Technik. Aulerdem sieht er in diesem Drama die Verschmelzung
von Resten der antiken Tragodie mit den ersten Grundziigen eines
neu geschaffenen christlichen Dramas.

Uberraschenderweise behauptet Magnin, dass sowohl die Vertei-
diger als auch die Gegner der Echtheit des Werkes Recht und
gleichzeitig Unrecht haben (S. 22). Denn alle Argumente beider
Seiten haben etwas Wahres an sich. Fiir ihn ist das Werk eine un-

27 S, Ellissen 1855, S. XLIIIL.
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geschickte Vereinigung mehrerer und aus verschiedenen Zeiten
stammender Stiicke iiber die Passion Christi, die irgendein Kopist
des 10. oder 11. Jh.s. miteinander verbunden habe. Den dltesten
dieser drei dramatischen Teile hat seiner Meinung nach Gregor
von Nazianz geschrieben. Den zweiten Teil (bzw. das zweite
Drama, wie er es nennt) habe der Bischof Gregor von Antiochien
verfasst, und den dritten Teil (das dritte Drama) ein gewisser Ste-
phanus, welchen Giraldi als Verfasser eines Passion-Dramas
nennt.?® Der erste dramatische Teil ist Magnin zufolge der ein-
fachste, vollendetste und orthodoxeste von allen. Zum Inhalt des
zweiten Teiles gehoren nach Magnin:

a) Der zweite Prolog bzw. erste Monolog der Jungfrau Maria.

b) Die Boten-Erzdhlung sowie die Worte und der Tod Jesu am
Kreuz.

¢) Die Szene mit dem Engel am Grabe.

Zum dritten Teil gehoren die Szenen mit Joseph, Nikodemos, den
Jiingling mit dem glinzenden Gewand, Pilatos, dem Priester, den
Wiachtern etc.

Magnin vermutet, dass Gregor von Nazianz den ersten Teil des
Dramas in einer weit fritheren Epoche seines Lebens geschrieben
habe und nicht in seiner Reifezeit, aus der die meisten seiner Ge-
dichte stammen. Auflerdem z&hlt er eine Reihe von Argumenten
auf, welche die Annahme, das Drama sei je zur Auffilhrung be-
stimmt gewesen, widerlegen. Magnin glaubt nicht, dass das julia-
nische Edikt auf die Dichtung Gregors von Nazianz einen Einfluss
ausgeiibt haben kénne; denn Gregor nennt es selbst nicht als einen
der Beweggriinde seines Dichtens. Anschliefend glaubt Magnin,
dass der ,Christos Paschon”, genauer gesagt der erste Teil des
Werkes, welchen angeblich Gregor von Nazianz geschrieben ha-
ben soll, als Lektiire fiir die Glaubigen geschrieben war, und fer-
ner, dass der Verfasser hoffte, mit diesem Drama den Einfluss der
alten Dramatiker auf die neuen Christen zu beseitigen, denn fir

28 S, ebd., 5. XX.
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sie war nur der Sprachstil der alten Dramatiker von Interesse. In
diesem Sprachstil konnten jedoch auch Dramen mit christlichen
Stoffen verfasst werden, durch die man den Einfluss des heidni-
schen Geistes zu verhindern hoffte. Die neueren Teile des Dramas
jedoch sind nach Magnin von Ménchen im 6. Jh. (das zweite
,Drama”) und im 8. Jh. (das dritte ,Drama”) geschrieben.

Gegen die Unterteilung des Dramas in drei verschiedene Dramen
von verschiedenen Autoren sprechen meiner Meinung nach fol-
gende Uberlegungen:

Es ist unwahrscheinlich, dass drei verschiedene Autoren in drei
unterschiedlichen Jahrhunderten die Geschichte der Passion
Christi in ein dramatisiertes Gedicht umwandelten und dass jeder
dieser Autoren sich unabhangig von den anderen mit einem be-
stimmten Zeitraum des Lebens und der Leiden Christi beschéf-
tigte, da wir kein solches Beispiel in der ganzen antiken, hellenis-
tischen, kaiserzeitlichen oder byzantinischen Literatur kennen.
Ebenso unbegriindet ist auch die These oder Hypothese, dass an-
geblich eine vierte Person diese drei Teile des Dramas harmonisch
miteinander zu einer Tragddie kombinierte. Die These hingegen,
dass die Tragodie in der Endfassung niemals aufgefithrt werden
konnte, ist meiner Meinung nach zutreffend, worauf ich im Kapi-
tel iiber den dramatischen Charakter des Werkes noch naher ein-
gehen werde.

Magnins These tiber die Mitbeteiligung Gregors bei der Abfas-
sung der Tragddie und seine Begriindung dafiir fanden Zustim-
mung bei J. August Lalanne im Jahre 1852. Nicht nur akzeptiert er
die Beteiligung Gregors bei der Abfassung des , Christos Pa-
schon”, sondern bestreitet auch noch die Beteiligung anderer Per-
sonen und versucht dabei, die alleinige Autorschaft Gregors zu
begriinden. Sein Argument ist, dass Gregor bis zur Mitte des 16.
Jh.s als der einzige unbezweifelte Autor des ,Christos Paschon”
gegolten hatte.?” Daher habe man die Beweislast zu tragen, wenn

209 §. Dissertation etc. S. ix und S. xvii.
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man die Autorschaft eines anderen verteidigen wolle, oder man
miisse mindestens glaubhaft erkliren, warum Gregor von Nazi-
anz nicht der Autor des Dramas sein konne. Dazu benétige man
Fakten, welche bis dahin nicht vorlagen. Lalanne gibt zwar den
Mangel des Werkes an sprachlicher und dramatisch-technischer
Qualitat zu, verlangt aber wegen des Geschmacks jener Zeit eine
mildere Beurteilung. Er ist jedenfalls sicher, dass das Werk in die-
ser Form keinesfalls von Gregor vollendet wurde, moge es nun zu
seinen friiheren oder spiteren Gedichten gehdren. Er nimmt aber
an, dass das Werk ein von Gregor verfasster Entwurf war, dem
dieser jedoch nicht die heute endgtiltige Fassung gab. Diesen
Entwurf habe ein spiterer Herausgeber des Werkes nach seinem
Geschmack verindert und ihm die heute bekannte Form gegeben.
Lalanne verdffentlichte den Text, um der Gymnasialjugend nicht
anstatt, sondern neben der Lektiire der Meisterwerke des heidni-
schen Altertums, die allein der linguistischen und asthetischen
Bildung dienten, einen erbaulichen Text mit christlichem Inhalt in
die Hiande zu geben.

Lalanne hat Recht, wenn er Fakten und keine Hypothesen ver-
langt, aber inwiefern er selbst von Fakten ausgeht, ist sehr frag-
lich. Denn er begriindet nicht, warum Gregor dieses Werk ge-
schrieben haben soll, sondern will es als selbstverstandlich gelten
lassen. Doch der Geschmack allein reicht als Kriterium fiir die
Echtheit eines Werkes nicht aus.

Demgegeniiber spricht Kirchhof in seinem Artikel im Philologus
(1853) deutlichere Kritik am ,Christos Paschon” aus. Er scheint
sicher zu sein, dass der Verfasser des Centos ein Monch war, der
keineswegs als Kenner der Euripides-Tragodien gelten kénne. Er
behauptet: ,Man wiirde indessen gewaltig irren, wenn man bei
dem monche eine irgend ausgedehnte kentniss euripideischer
dramen voraussetzte; im gegentheil, der kreis seiner lektiire ist ein
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sehr beschrinkter und umfafit weit nicht alles, was selbst spateren
zeiten von stiicken jenes tragikers erhalten blieb.”*"

AufRerdem ist er der Meinung, dass selbst der Text des Euripides,
welchen jener Verfasser entlehnt hatte, viel zu leiden hatte unter
... leuten, die jenen Cento als hiilfsmittel fiir die feststellung des-
selben benutzen, ohne von dem werthe und der anwendbarkeit
dieses hiilfsmittels hinreichend klare vorstellungen zu besitzen”!
und betont, dass der Wert der Euripides-Handschrift, die dem
vermuteten Monch zur Verfiigung stand, nicht {iberschdtzt wer-
den sollte; er ist vielmehr iiberzeugt, dass sie einen unzuverlassi-
gen Text enthielt.

Der bereits des Ofteren erwihnte Ellissen veroffentlichte im Jahre
1855 eine vollstindige, kritische Ausgabe des ,,Christos Paschon”
mit dem Titel: ,Die Tragodie Xgiotog maoxwv, angeblich vom
heiligen Gregorius von Nazianz.” Er stellt die Thesen der Forscher
fiir oder gegen die Echtheit des Werkes bis zum Erscheinen seiner
Ausgabe zusammen und diskutiert die Vor- und Nachteile dieser
Argumente. Aus seiner Sicht ist die Echtheit nicht gesichert, aber
er verwirft die beiden extremen Positionen und bevorzugt sozu-
sagen den ,Mittelweg”. Er will nicht unbedingt und um jeden
Preis den Autor des Dramas finden, sondern die Forschung iiber
dieses Thema prisentieren und die Eigenart dieses Werkes entde-
cken. Er bestimmt nicht, wie Lalanne, seine Textausgabe zur Er-
bauung der christlichen Gymnasialjugend oder zum Gebrauch fiir
Philologen, sondern sie ist, wie er sagt: ,,... vielmehr lediglich den
Freunden der Literatur- und Kultur-Geschichte im weitern Sinne
gewidmet, von welcher letztern eine bedeutende und interessante
Erscheinung: die Verwandlung der begabtesten Nation des Al-
terthums, der lebensfrischen, geistesfreien und klaren Hellenen, in
die geistig verkommenen, einem trostlos dumpfen, specifisch-an-
tihellenischen Spiritualismus anheimgefallenen und nur in der
Beibehaltung der typisch gewordenen Formen altklassischer Rede

210 Kirchhof 1853, S.79.
21 Ebd., S. 78.
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und Dichtung einen Rest des antiken Gepréges zur Schau tragen-
den Rhomier des Mittelalters, in dem vorliegenden bizarren
Amalgama heidnischer und christlicher Elemente unseres Bediin-
kens in pragnanterer Weise, als in irgend einem andern Schrift-
denkmal des byzantinischen Jahrtausends sich spiegelt.“*

Ellissen hat bewiesen, dass das Drama ,Christos Paschon” kei-
neswegs zum groften Teil aus Versen des Euripides nach Art der
homerischen Centonen besteht. Nur ein Drittel der 2640 Verse ist
aus Euripides entlehnt. Er behauptet, und dabei hat er meines Er-
achtens Recht, dass die gelungensten und natiirlichsten Stellen im
Gedicht jene sind, ,, wo der Dichter auf eigenen Fiifien steht”.

Er betont, dass viele der Handschriften Gregor von Nazianz als
Verfasser des Dramas nennen und kritisiert sowohl diejenigen, die
ohne weitere Priifung die Autorschaft Gregors annehmen als auch
diejenigen, die sich darauf berufen, nicht jede Handschrift zitiere
in der Uberschrift Gregors Name. Er driickt sich wie folgt aus:
_Ein auffallender Irrtum ist es daher, wenn der Abbé Saillau in
dem Monitum vor seiner Ausgabe des Christus in Gregors Wer-
ken bemerkt, dass die Tragddie nur in Einem Codex Gregors Na-
men an der Spitze trage und wenn Herr Villemain, der im iibrigen
dem Stiicke mehr Gerechtigkeit als die meisten Andern widerfah-
ren lasst, ihm diese Angabe, wie das nur zu oft so geht, ohne wei-
tere Priifung nachschreibt.”*?

Genauso kritisiert Ellissen auch diejenigen, welche die Autorschaft
Gregors nur deswegen bestreiten, weil alle seine anderen Gedichte
in besserer Form und Sprache geschrieben sind, und findet dieses
Argument sehr schwach.

Letztlich ist noch Ellissens Versuch der Objektivitat zu erwahnen.
Er akzeptiert nur objektive Argumente und hat der Streitfrage um
den Autor iiberhaupt keine oder eine relativ geringe Bedeutung
geschenkt.

212 E]lissen 1855, S. LXXX.
13 Ebd., 5. LXXXL
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Das Thema der Autorschaft des Tzetzes, welches von Diibner
eingefithrt wurde, behandelt der Philologe Doring im Jahre 1867
wieder. Mit seiner Schrift ,Die Bedeutung des XQiotog maoxwv
firr die Euripideskritik” kommt er zur Autorfrage zuriick und
stellt, wie Diibner, fest, dass der Epilog des , Christos Paschon” V.
2605-2610 mit Sicherheit von Ioannes Tzetzes verfasst wurde.
Gemiaf Déring soll auch der Prolog von der gleichen Hand wie
der Epilog geschrieben worden sein. Er begriindet seine Ansicht
damit, dass hauptsichlich der Epilog der Tragodie, aber auch der
Prolog viele Ahnlichkeiten mit dem ,Lykophron” des Tzetzes
aufweise. Ahnlich ist nach Doring die Art und Weise, wie die
Person, der das Werk gewidmet wird, im ,,Christos Paschon” und
im , Lykophron” angesprochen wird. Déring geht noch weiter:
seiner Meinung nach stimmt der Epilog mit dem Gedicht selbst
{iberein -in Bezug auf Ton und Gesinnung sowie auf metrischen
und sprachlichen Eigenschaften. Dies spriche fiir eine Identitat
des Autors des Prologs mit dem des Ganzen. Anschliefend driickt
Déring seine feste Uberzeugung aus:

Ist namlich in der zweiten hilfte des epilogs an eine von dem
Autor desselben selbst abzufassende schrift zu denken, so liegt es
nahe, auch bei dem &xeig kTA. v. 2605 nicht, wie Diibner will, an
das dargebotene, die tragddie, als nur von ihm gelesen und dem
gonner zur lektiire empfohlen, sondern ebenfalls als von ihm ab-
gefasst zu denken.”**

Eine weitere Hypothese bringt Theodoros Prodromos ins Spiel.
Ausgangspunkt dieser Hypothese war die Ausgabe des Dramas
von Brambs?'® und seine Behauptung, dass die Sprache und Met-
rik des ,Christos Paschon” mit der des Theodoros Prodromos
ilbereinstimmen.

214 Doring 1867, S. 227- 228.

25 J. G. Brambs: Christus patiens. Tragoedia christiana quae inscribi so-
let XPIZTOX TTAZXQN Gregorio Nazianzeno falso attributa, Leipzig
1885.
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Mit seiner Schrift in den Wiener Studien hat Isidor Hilberg 1886
versucht, diese Hypothese zu widerlegen. So gibt er von Anfang
an dem Leser bekannt, dass es seine Absicht sei, diese Uberein-
stimmung, wie Brambs behauptet, mit gut belegten Argumenten
zu bestreiten, indem er das Gegenteil zu beweisen versucht. Seine
Methode ist der Vergleich der metrischen Eigenschaften der Ge-
dichte des Theodoros Prodromos mit den Eigenschaften des Ver-
fassers des ,Christos Paschon”. Zuerst sollen nach Hilberg beide
Autoren nach dem Gesetz des paroxytonischen Versausganges
verglichen werden. Er bemerkt dabei, dass sich in den ersten 500
Versen des ,Christos Paschon” 116 finden, die gegen jenes Gesetz
verstoflen. Bei ,Rodanthe und Dosikles” des Theodoros Prodro-
mos dagegen sind von den 4605 Trimetern nur 44 nicht paroxyto-
nisch schlieRend. Wenn man diese Resultate nebeneinander stellt,
kommt man zu dem Ergebnis, dass der Verfasser des ,,Christos
Paschon” 24 Mal haufiger als Theodoros Prodromos gegen das
Gesetz des paroxytonischen Versausganges verstoflen hat. Hilberg
behauptet ferner, dass der Verfasser des ,,Christos Paschon” in
den Versen, die er selbst gestaltet oder in denen er antike Verse
variiert (z. B. V. 77, 88, 368-374, 2334 etc.), jenes Gesetz nicht be-
achtet.

Als zweites vergleicht Hilberg die Trimeter des ,Christos Pa-
schon” mit denen des Theodoros Prodromos und stellt fest, dass
sich beim ,,Christos Paschon” acht Verse mit 13 Silben finden (V.
626, 1165, 1437, 1450, 1570, 1674, 2029, 2219), im Gegensatz zu den
Prodromos Gedichten, welche ausschlieflich aus 12 Silben beste-
hen. Die Verwendung euripideischer Verse bezeichnet Hilberg als
stilistisch ungeschickt und nennt den Verfasser des ,Christos Pa-
schon” einen Stiimper.'¢

Als drittes nennt er die Verwendung der Vokale € und o. Er be-
merkt, dass Theodoros Prodromos, wie alle sorgféltigen Dichter
und im Gegensatz zum ,Christos Paschon”, diese Vokale ohne

216 G, nichste Seite.
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folgende Doppelkonsonanz nicht als lang verwendete. Nur in Ei-
gennamen und Kunstausdriicken hat Prodromos gegen dieses
,,Gesetz” verstofSen und dort auch nur unter besonderen Umstan-
den.

Der nichste Punkt ist nach Hilberg der Gebrauch des a. Er stellt
fest, dass Theodoros Prodromos dies nur in zwei Ausnahmeféllen
als kurz gebraucht: Einmal im 2. Fu8 (Rhod. et Dos. 5, 186) und
einmal im 4. Fu8 (Katom. 208), niemals aber im 6. Fuf. Hier findet
sich wieder ein typischer Unterschied zwischen Prodromos und
dem Verfasser des ,Christos Paschon”, denn dieser Verfasser
verwendet das kurze ¢ bald im 2. Fuf, bald im 6. Fufs (V. 1824,
2494 etc.). AuBerdem stellt Hilberg fest, dass Theodoros Prodro-
mos die erste Silbe von k&yw nur im 2. Fu$ als kurz gebraucht (z.
B. Rhod. et Dos. 2, 334). Der Verfasser des , Christos Paschon” ver-
fahre allerdings auch im 6. Fuf ohne Bedenken so (V. 1160, 2513).
Auch das seltene Wort mtotpog wird vom Verfasser des ,Christos
Paschon” im 6. Fuf gebraucht; von Theodoros Prodromos
dagegen ist uns kein dhnliches Beispiel bekannt. Bei den Zéasuren
hilt sich Prodromos an strenge Gesetze, nicht aber der ,Christos
Paschon”, was gegen die Qualitit seines Versbaues spricht.

Ein wichtiger Teil der Arbeit von Hilberg ist ,die verschiedene
Behandlung des a, t und v bei den byzantinischen Jambograp-
hen”. Er sondert die byzantinischen Jambographen in drei ver-
schiedene Gruppen:

a) Die Klassiker.

b) Die Epigonen.

c) Die Stiimper.

Die Charakteristika der ersten Gruppe sind nach Hilberg:

Die absolute Korrektheit der Versifikation, soweit Quantitdt und
Zasuren in Frage kommen, der zwdlfsilbige Trimeter und neben
ihm die Auflésung von Langen in zwei Kiirzen und Ersetzung des
Jambus durch Anapast etc.

Als Vertreter dieser Gruppe nennt Hilberg Georgios Pisides.
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Die Charakteristika der Epigonen sind:
i) Die Beschrankung der Trimeter auf 12 Silben.

ii) Die Korrektheit bei Zasuren.
iii) Die Quantitdt wird nicht gewahrt, aufler dort, wo sie fiirs Au-
ge kenntlich ist.

iv) € und o werden nur bei Eigennamen oder Kunstausdriicken
ohne folgende Doppellkonsonanz als lang verwendet.

Der Vertreter dieser Gruppe ist der bereits oben erwéhnte Theo-
doros Prodromos.

Die Stiimper unterscheiden sich von den Epigonen durch den
unbeschrinkten Gebrauch von auslautendem kurzem a, t und v
als Liangen. Sie versuchen die Gesetze der Epigonen zu befolgen,
aber meistens ohne Erfolg. Hilberg konstatiert in Bezug auf die
Vertreter dieses Typus: ,Ein Stiimper leichteren Grades ist der
Verfasser des Christus patiens”?".

Chronologisch gesehen stehen an erster Stelle die Klassiker, dann
folgen die Epigonen, danach die Stiimper, welche zum einen Teil
als Zeitgenossen der Epigonen und zum anderen Teil spater zu
datieren sind. Anschlie@lich vergleicht Hilberg die oben genann-
ten Vertreter jeder Gruppe miteinander und kommt zu folgenden
Ergebnissen:

Georgios Pisides verwendet sehr haufig als Langungsmittel das v,
niemals das £. Theodoros Prodromos verwendet hingegen niemals
das v, aber sehr oft das & Der Verfasser des ,Christos Paschon”
kombiniert die Eigenschaften beider und verwendet sowohl das v
als auch in diesem Sinne das £7® Somit konnte man gemafs
Hilberg feststellen, dass Theodoros Prodromos und der Verfasser
des , Christos Paschon” in Bezug auf Metrum und Versbau nichts
gemeinsam haben.

Seine Untersuchung beendet Hilberg mit folgenden Worten:

27 Hilberg 1886, S. 292.
u8 Vgl. , Christos Paschon” V. 450, 451, 1381, 1443 u. a.
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,Die Frage, welche den Titel dieser Untersuchung bildet, ist also
mit ,nein” zu beantworten - ein negatives Resultat zwar, aber
immerhin ein Resultat. Auch in diesem Falle hat sich, wie so oft in
der wissenschaftliche Forschung, der Weg lohnender erwiesen als
das Ziel.”??

Die Untersuchung Hilbergs kann man als gelungen bezeichnen.
Sie hat gezeigt, dass Theodoros Prodromos nicht der Verfasser des
,Christos Paschon” sein kann. Natiirlich gab es andere Forscher,
die das Thema der Autorschaft des Prodromos wieder ins Ge-
sprich brachten, aber meiner Meinung nach lassen die Gegen-
argumente, welche Hilberg bei seiner Untersuchung vorgebracht
hat, nach den heutigen Kenntnissen keinen Zweifel an der Richtig-
keit seiner These zu.

Die Forschungsgeschichte des 19. Jahrhunderts endet mit der
Veroffentlichung des Werkes ,Geschichte der byzantinischen
Litteratur” von Karl Krumbacher im Jahre 1891. In der zweiten
Auflage dieses Werkes im Jahre 1897 duBerte sich Krumbacher
gegen die Echtheit des Dramas. Er ldsst zwar das Thema der
Autorschaft offen, fiigt jedoch noch hinzu, dass die These, Gregor
von Nazianz sei der Autor des Stiickes, endgiiltig abgeschlossen
und beseitigt sei. Er datiert das Werk in das 11. oder 12. Jh. und
fligt hinzu, dass der Poet des Dramas nach berithmtem Muster im
wahren Sinne des Wortes dichtete, ,indem er eine ganze Reihe
alter Werke mit der Schere bearbeitete”??. Krumbacher nennt die
sieben Dramen des Euripides sowie Werke des Aischylos und des
Lykophron, woraus der Verfasser des ,Christos Paschon” fast ein
Drittel der 2640 Versen entlehnt habe, und fragt sich, ob jener
Verfasser bei der Abfassung seines Centos auch verlorene Stiicke
verwendete. Krumbacher duflerte sich skeptisch gegeniiber dem
Cento aufgrund der mangelhaften Sprachqualitdt und dramati-
schen Technik und bezweifelt, dass das Werk je fiir die Bithnen-
auffithrung bestimmt war. Fiir ihn ist das Werk nicht ,ein Plagiat

219 Hilberg 1886, S. 308.
20 Krumbacher 1897, S. 746.
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im modernen Sinne, sondern nur ein eigenartiges Beispiel jener
Imitation, welche die ganze Kunstlitteratur der Byzantiner be-
herrscht.“2! Vielmehr sieht Krumbacher den ,Christos Paschon”
als ein Lesestiick wie z. B. die Dialog-Gedichte des Ignatios, des
Theodoros Prodromos, des Haplucheir. Bemerkenswert ist auch,
dass Krumbacher den , Christos Paschon” nicht unter den Dramen
anfithrt, sondern unter Profanpoesie und mit der Bezeichnung
,Passionsspiel”, da es aus seiner Sicht keine Dramen in Byzanz

gab.

21 Ebd. S. 746.




3. DIE FORSCHUNGSGESCHICHTE VOM BEGINN DES 20. JH.S BIS ZUR
GEGENWART

Im Jahre 1902 veréffentlichte Karl Dieterich sein Werk ,,Geschichte
der byzantinischen und neugriechischen Litteratur”. Im Abschnitt
iiber das Werk ,,Christos Paschon” duferte er sich sowohl gegen
die Echtheit und die Friihdatierung des Werkes, als auch gegen
jene Forscher, welche das Werk als qualititsvoll bezeichneten. Da-
fiir, dass es in der byzantinischen Zeit keine Abfassung von Dra-
men bzw. keine Theaterauffiihrungen gegeben hat, spricht nach
Dieterich allein die Tatsache, dass der ,,Christos Paschon” als das
einzige uns {iberlieferte byzantinische Drama galt und weiterhin
gilt. Zu Recht sagt er, dass dramatische Komposition und drama-
tische Handlung bei diesem Werk vollkommen fehlen. Uberdies
auflert er noch Folgendes: ,Sieht man nun genauer zu, so bemerkt
man auch, daf dieses angebliche Mysterienspiel weder ein Drama
ist noch eine Darstellung der Leiden des Herrn, noch ein aus
christlichem Geiste heraus geborenes einheitliches Werk.”??

Auferdem hilt Dieterich das Werk weder fiir ein Volks- noch fiir
ein Kunstdrama, sondern fiir ein Buchdrama, genauer gesagt fur
eine dialogisierte Erzdhlung.?® Dieterich charakterisiert die Mi-
schung aus heidnischen und christlichen Elementen sowie den
Wechsel der Evangelienpassagen mit Stellen aus Euripides als
peinlich.?#

Ich stimme Dieterich zu, dass die Dramaturgie misslungen ist.?”
Was aber die These betrifft, der , Christos Paschon” sei kein aus

22 K. Dieterich: Geschichte der byzantinischen und neugriechischen
Litteratur, Leipzig 1902, S. 40.

2 5. ebd,, S. 46.

24 S, ebd,, S. 47.

25 Vgl. das Kapitel ,,Die Dramaturgie des Christos Paschon und ihre Be-
ziehung zur griechischen Tragddie”, S. 141 ff.
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christlichem Geiste heraus geborenes einheitliches Werk, ist Diete-
rich der einzige, welcher den christlichen Charakter dieses Werkes
bezweifelt. Dass dieses Werk einen rein christlichen Charakter
aufweist, ist allgemein bekannt und akzeptiert. Man kann viel-
leicht alles an diesem Werk bezweifeln, aber dies nicht.

Im Jahre 1929 versuchte Konstantin Horna die Autorschaft des
Konstantinos Manasses zu beweisen.? Er betont die Schwierig-
keit, den Verfasser des Werkes zu bestimmen, da in dem Archety-
pus frithzeitig das erste Blatt und damit der Name des Verfassers
verloren gegangen ist. Als Beweis, um seine Vermutung zu stdr-
ken, verwendet er die Bemerkung, dass der Vers 2605 des ,Chris-
tos Paschon” aus Konstantinos Manasses iibernommen wurde.?
Er sieht auch andere Sprachahnlichkeiten:

i) Der Vers 4 des ,Christos Paschon” o0 KOOHOOWTIQIOV EEEQW
n&Ooc steht fast unverdndert im Hod. T 233 des Konstantinos

Manasses.

ii) Den Vers 10 des ,,Christos Paschon”, welcher das Zitat &oxns
&’ dkong enthilt, findet man auch in der Maushumoreske {3’

des Konstantinos Manasses.

Nach Horna spricht auch Folgendes fiir die Autorschaft des Kon-
stantinos Manasses: Da in manchen Handschriften (Monacensis
gr. 154 und Parisinus gr. 2875) der ,,Christos Paschon” zusammen
mit Werken des Manasses iiberliefert ist, gibt Horna zu bedenken,
ob etwa alle diese Werke demselben Autor angehdren, namlich
dem Konstantinos Manasses.?® Aufgrund all dieser Thesen muss
man sich eingestehen, dass sie fiir die Begriindung der Autor-
schaft des Manasses nicht ausreichend sind. Dies sieht auch Horna
ein, indem er die Schlussfolgerungen seiner Untersuchungen als
wahrscheinliche Vermutung charakterisiert und sagt: ,Ein zwin-

26 K. Horna, ,Der Verfasser des Christus patiens”, in: Hermes 24,1929, S.

429-431.
27 G, ebd., S. 429-430. Fiir die weiteren Argumente s. S. 431.

28 S, ebd., S. 430.
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gender Beweis ldsst sich natiirlich damit nicht fiithren, fiir die Un-
terstiitzung einer mehr oder minder wahrscheinlichen Vermutung
gentigt aber wohl auch das Gesagte.”*”

Zwei Jahre spiter, im Jahre 1931, verdffentlichte Cottas das Buch
,Le théatre a Byzance” in Paris. Im Kapitel {iber das Werk ,,Chris-
tos Paschon” formuliert sie meines Erachtens zu Recht, dass der
Verfasser dieses Werk nur zum Lesegenuss und nicht zur Auf-
fiihrung geschrieben habe. Sie akzeptiert ohne weiteres die Autor-
schaft Gregors von Nazianz. Aus dem Botenbericht in den Versen
2270-2377 schliefit sie, dass das Drama in einer spateren Zeit (als
seine urspriingliche Abfassung) aufgefiihrt worden sein konnte.
Denn diese Partie war urspriinglich, wie sie meint, zum Rezitieren
bestimmt und wurde Jahrhunderte spiter in dramatischer Form
verandert, indem man Spriiche wie Aéyovowv ol ieQeig, Avtédn-
oev 1) pdAayé ete. weggelassen haben soll. So wurde aus diesem
Botenbericht eine unabhingige Zwischenszene. Der Ort, an dem
das Drama Cottas zufolge aufgefiihrt werden sollte, war die Hagia
Sophia; fiir die Begriindung dieser These legt sie aber keine Quelle
bei.

Momigliano dufert sich gegen die Autorschaft Gregors und nennt
als Verfasser einen Anonymus, der von Romanos dem Meloden
beeinflusst wurde; die Tragodie , Christos Paschon” datiert er ins
11. oder 12. Jh.®0

Franz Joseph Délger ist mit der These Momiglianos iiber die Da-
tierung des Werkes einig und nimmt als Zeit der Abfassung eben-
falls das 11. oder 12. Jh. an.®!

Del Grande hilt die These fiir sehr wahrscheinlich, dass Apollina-
rios von Laodicea der Verfasser sein konnte.?? Er fiigt aber hinzu,

29 Ebd., S. 431.

20 A. Momigliano: Un termine , post quem” per il , Christus patiens”,
«Studi Italiani di Filologia Classica N. S. », Vol. 10, fasc. 1, 1932, S. 47-
51.

»1 Dolger 1934, S. 81.
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dass im 11. oder 12. Jh. eine Textveranderung stattgefunden haben
konnte.

In seinem Vortrag auf dem 6. Byzantinisten-Kongress in Paris im
Jahre 1948 duflerte Tuilier die Meinung, dass der ,,Christos Pa-
schon” spitestens im 4. Jh. n. Chr. geschrieben worden sein
muss.?® Sein Argument dafiir war, dass die Centonen wie der
,Christos Paschon”, im Gegensatz zum mittelalterlichen Byzanz,
wo wir keine Spuren von Centonen finden konnen, im 4. Jh. ihre
Bliitezeit erreicht hatten.

Einige Jahre spiter verdffentlichte er in Paris eine kritische Edition
des ,Christos Paschon”.? In diesem Buch versuchte er, die Autor-
schaft des Gregor von Nazianz zu beweisen, obwohl bis dahin die
spatere Datierung des Werkes ins 11. oder 12. Jh. zur communis
opinio geworden war. Er ist fest davon iiberzeugt, dass das Werk
in einer fritheren Epoche geschrieben worden sein muss, nicht nur
wegen der Bliitezeit des Centos als literarischer Gattung”, son-
dern auch, weil die Tradition der klassischen Tragddie in dieser
Zeit noch lebendig war. Viel Wert legt er auf die Tatsache, dass
das Wort Theotokos, welches aus einer spateren Epoche stammt,
im Text nicht vorkomme. Dieses Wort wird aber in den meisten
Handschriften bei der Angabe der Handlungspersonen verwen-
det. Er halt das Werk fiir ein Drama im eigentlichen Sinn des Wor-
tes, da es seiner Meinung nach den Regeln des alten Dramas treu
bleibt. Er behauptet, dass es sich dabei um ein »apologetisches”
Werk handelt. Gregor von Nazianz habe es geschrieben, um gegen
das Edikt des Kaisers Julian zu protestieren. Er halt den ,Christos
Paschon” fiir eine Mischung des klassischen Altertums mit dem

byzantinischen Mittelalter.

22 C. Del Grande: TPAT'QIAIA, essenza e genesi della tragedia, Milano-
Napoli 1962, S. 253-262 u. 385-386.

23 A, Tuilier, La datation et l'attribution du Xototog maoXwv et I'art du
centon: Actes du 6e Congrés international d’etudes byzantins, Paris
1948, I, Paris 1950, S. 403-409.

24 Tuilier 1969.
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Im Jahre 1971 &uBerte Herbert Hunger seine Kritik an der Text-
ausgabe Tuiliers.” Er bestreitet die von Tuilier vorausgesetzte
Autorschaft des Gregor von Nazianz. Er stimmt Tuilier zu, dass
aus dem 4. und 5. Jh. viele Centonen bekannt sind und Gregor von
Nazianz ein guter Kenner der antiken Autoren war. Unmoglich
scheint ihm aber die Uberzeugung Tuiliers, dass Gregor von Na-
zianz dieses Werk verfasst hat, unter anderem deswegen, weil es
im ,Christos Paschon” ein Zitat von Romanos dem Meloden (V.
454-460) gibt. Das beweist nach Hunger, dass das Werk nach dem
6. Jh. verfasst wurde. Zum Argument Tuiliers, das Fehlen des
Wortes Theotokos spreche fiir eine friihere Datierung des Werkes,
meint Hunger, dass das Wort Theotokos aus rein metrischen
Griinden im Text nicht vorkomme. Dem stimme ich zu. Denn fiir
den Autor des Werkes wire es besonders schwierig gewesen, ei-
nen Tribrachys in einen Zwdlfsilber einzufiigen.?¢ Hunger zeigt
auch, dass das Metrum ab dem 7. Jh. keine grofie Rolle mehr ge-
spielt hat und die Silben nur mehr gezdhlt und nicht gemessen
wurden und bringt dafiir zahlreiche Beispiele.®” Das zeigt auch,
dass das Werk nach dem 7. Jh. verfasst worden sein muss, da auch
der Autor des ,, Christos Paschon” die gleiche Methode verwendet.

Als Grund fiir die Annahme Tuiliers, Gregor von Nazianz sei der
Autor des ,,Christos Paschon”, sieht Hunger Folgendes:

, Der Xototog néoxwv ist fiir den Verf. (gem. Tuilier) als Werk des
Gregor von Nazianz deshalb so wichtig, weil er in ihm einen Re-
prasentanten der christlichen Apologetik des 4. Jh. innerhalb der
Reaktion auf Kaiser Julian sieht.”?*

25 H. Hunger: ,André Tuilier: Recherches critiques sur la tradition du
texte Euripide. (Etudes et commentaires. 68.)", Gnomon 43, 1971, S.
123-130.

26 5. ebd,, S. 127.

27 G, ebd., S. 127-128.

28 Ebd., S. 128.
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Ulber den Verfasser des Werkes, welches zu Recht von ihm ins 11.
oder 12. Jh. datiert wird?, hat sich Hunger drei Jahre davor (1968)
in seinem Buch ,Der byzantinische Katz-Mause-Krieg” gedu-
Bert2% In der Einleitung des Buches bringt er einige Argumente
(beziiglich der Sprache und Metrik des Werkes), welche fiir die
Autorschaft des Theodoros Prodromos sprechen kénnten. Hunger
zufolge zeigt ein Vergleich der Sprache die Ahnlichkeit des
,Christos Paschon” mit den Dichtungen des Theodoros Prodro-
mos.2 Er raumt aber ein, dass diese Vermutung {iber den Autor
des , Christos Paschon”, welche Hilberg mit zahlreichen und gut-
bewiesenen Argumenten ablehnte, einer genaueren Untersuchung
bediirfte.

M. Mantziou schrieb im Jahre 1974 einen Artikel {iber den ,,Chris-
tos Paschon®, womit sie die frithere Datierung des Werkes (4. oder
5.Jh.) verteidigen wollte.?* Gie unterteilt das Werk in sieben Akte.
Jeder dieser Akte wird je nach Ort und Personen der Handlung in
Bilder und Szenen unterteilt.?#* Sie betont, dass die Wissenschaft
sich fast ausschlie@lich mit dem Inhalt, der Sprache und dem Met-
rum des Werkes beschiftigt hat. Die Untersuchung seiner drama-
tischen Technik sei von den meisten vernachlassigt worden. Dem
Argument der Gegner der Echtheit des Werkes, dass es gegen die
aristotelischen Regeln des Ortes und der Zeit verstofse, entgegnet
sie: , H Aeyduevr &QLOTOTEAIKT EVOTHTA TOV tonov Kal Tov
xoévou Oxt pdvo dév amoteAet yi& TO doxaio doapa Kavova
anagaBato, A kai 1) nagaBioot] TG D&V ATOTEAEL gumodio
ot dwackaAia £vog TETOWOL #oyov.” Sie nennt als Beispiel das
verlorene Drama des Aischylos Aitvat, bei dem der Handlungsort
viermal wechselt.

29 G, dazu nichstes Kapitel.

20 Hunger 1968, S. 49-50.

21 Fiir den Vergleich der Sprache s. ebd., S. 50.

22 M. Gr. Mantziou: ZupBoAn otn peAétn g XOIOTLAVIKT]G TRaYwdIng
XQtotog nkoxwv, Dodone 3, Toannina 1974, S. 353-370.

3G, ebd., S. 359-361.
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Mantziou vertritt, wie die meisten Forscher, die Meinung, dass die
Struktur des ,Christos Paschon” kaum Ahnlichkeiten mit dem
Klassischen Drama aufweist. Denn das Hauptelement des klassi-
schen Dramas, die lyrischen Chorpartien, entfillt beim ,,Christos
Paschon”. Die rein dramatischen Elemente, welche Mantziou in
,Christos Paschon” sieht, sind folgende**:

1) Der ausfiihrliche euripideische Prolog.
2) Der iambische Trimeter.

3) Der Chor.

4) Die Botenberichte.

5) Die Anzahl der Schauspieler (drei und nur einmal im V. 1466-
1468 vier).

Alle Argumente der Gegner der Echtheit (besonders jene, die die
Dramaturgie betreffen) will Mantziou bestreiten.?*

Im Jahre 1981 duBerte sich RuZena Dostalova gegen die Echtheit
des ,Christos Paschon”.26 Sie sprach die Hypothese aus, dass der
Cento im Einklang mit der Theorie des Dramas von Eustathios
steht, wie er diese in seinem Werk Ilepi VTOKPIoEWS definiert. Sie
betont auch vorher die Kentnisse der euripideischen Dramen bei
Eustathios. Als Beispiel dieser Kenntnisse nennt sie die Euripides-
Zitate in seinen Homer-Kommentaren. All dies gibt ihr den Anlass
zu glauben, dass der ,Christos Paschon” von Eustathios selbst
oder von jemandem aus seiner Schule geschrieben worden sein
kann.

2 G ebd., S. 362.

25 Aufer den Theatermaschinen, womit man die Szene auf der Biihne
sndern kann, nennt Mantziou fast keine Argumente mehr. Sie wie-
derholt sehr oft, dass die Argumentation der Gegner der Echtheit re-
lativ sei, aber auch ihre Argumentation konnte man als relativ be-
zeichnen. S. ebd., S. 362-366.

26 Dostalova 1982, S. 73-82.
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Mit einem Artikel in der Byzantinischen Zeitschrift versuchte En-
rica Follieri die Annahme der Spatdatierung des Werkes zu ver-
teidigen.?¥ Sie {ibernimmt als entscheidendes Argument die These
Momiglianos (1932), welche von Grosdidier de Matons vervoll-
standigt wurde: Die Verse 454-460 des Centos sind aus Romanos
dem Meloden entnommen worden (und nicht umgekehrt). Somit
muss der Cento nach Romanos (6. Jh.) geschrieben worden sein.
Die Entlehnung dieser Verse, konstatiert Follieri in Ubereinstim-
mung mit Grosdidier de Matons, hat in der Zeit stattgefunden, als
von dem Romanos-Gedicht nur noch das Prooimion und die erste
Strophe, die in der Liturgie (Triodion) verwendet wurde, bekannt
waren, also auch jene erste Strophe, die im ,Christos Paschon”
zitiert wird. Diese Situation trifft etwa fiir das 8./9. Jh. zu, womit
sich ein terminus post quem fiir den ,Christos Paschon” ergibt.

Im Jahre 1997 veroffentlichte Karla Pollmann einen Artikel mit
dem Titel ,Jesus Christus und Dionysos. Uberlegungen zu dem
Euripides-Cento Christus patiens” . Dort argumentiert sie gegen
die Echtheit des Centos und fiir die Abfassung des Werkes im
11./12. Jh. Als Argument fiir die Ablehnung der Annahme, dass
Gregor von Nazianz der Verfasser sei, erwdhnt sie u. a. Folgendes:

,Gregor von Nazianz, or. 30, 6 (SC 250, 236) bezeichnet den Evan-
gelienbericht der Kreuzigung Jesu Christi als wunderbar ausge-
staltetes Drama, da Jesus u. a. Affekte zeige: ¢ bt avtng ExeTaL
Bewoiag ko T paBeiv adTov TV VIaKoNV €€ WV ¢maBev, 1 T€
K/O(Qavyr‘] kal T ddkoLa Kal TO iketeboay, kai o eloakovoOnval
Kal O evAaBéc, & doapatovQyeitar kai MAEKeTAL Bavpaoiws
oméo Wu@v. Nun ist im Chr. pat. auffallend, daf diese
pathetischen Aspekte Jesu Christi dort iiberhaupt nicht gezeigt
werden, Jesus tritt als Redner nur selten auf (69 Verse), dann aber
ist seine Sprechweise sakralsouverdn. Dagegen haben die anderen

27 E. Follieri, ,,Ancora una nota sul Christus patiens”, in: BZ 84/85,
1991/92, S. 343 ff.

28 K, Pollmann: ,Jesus Christus und Dionysos. Uberlegungen zu dem
Euripides-Cento Christus patiens”, in: ]OB 47,1997, S. 87-106.
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Hauptpersonen des Stiickes die Aufgabe, das Pathos darzustellen.
Diese unterschiedliche Auffassung von der Gestalt Jesu ist ein
weiterer Anhaltspunkt dafiir, dafs Gregor von Nazianz nicht als
der Verfasser des Cento angesehen werden sollte.”?® Sie
untersucht die formalen und inhaltlichen Aspekte des Werkes und
kommt zu dem Ergebnis, dass das Werk im 11./12. Jh. geschrieben
worden sein muss.”

In seinem Buch , To 6éatpo oto Bulavtio” aus dem Jahre 1999
hat Marios Ploritis dem , Christos Paschon” auch ein Kapitel ge-
widmet. Er beurteilt die Centonen im Allgemeinen als literarisch
minderwertig und ist iiberzeugt, dass der ,,Christos Paschon” ei-
nes Gregor von Nazianz ganz unwiirdig sei. Er schreibt: ,, Kau,
PUOIKA, TQLOAVAELD TOV HeyaAov QToga aMo N Naluxv(o, Tov
dev Ba katadexoTav va PTIAXVEL , KOUQEAOUDES” amo Eéva v-
daopata. !

Ploritis glaubt, dass das Werk aus zwei Griinden nicht aufgefiithrt
werden konnte: >?

1) Die Sprache des ,Christos Paschon” war nicht nur fiir das Pub-
likum des 11. oder 12. Jh.s unverstandlich, sondern auch fiir das
Publikum des 4. Jh.s.

2) In Byzanz gab es keine Theater mit der notwendigen techni-
schen Ausstattung, wo man Werke hitte auffithren konnen, de-
ren Szenen sich schnell und haufig &ndern.

Im Gegensatz zum zweiten Grund, der meines Erachtens richtig
ist, handelt es sich bei dem ersten um ein schwaches Argument,
da der ,Christos Paschon” zur Auffithrung fiir ein bestimmtes
Publikum von Gelehrten bestimmt sein kénnte. Infolgedessen be-
steht kein Grund zu bezweifeln, dass diese Gelehrten die Sprache
cines solchen Werkes verstehen konnten. Wichtiger scheint mir

29 Ebd., S. 95-96.

250 Ebd., S. 97 ff.

21 Ploritis 1999, S. 157.
52 Ebd., S. 158.
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das Argument zu sein, dass der ,Christos Paschon” zum Lesege-
nuss fiir Gelehrte bestimmt war und eine Bithnenauffiihrung aus-
zuschlieRen ist. Uber den Autor des Werkes dufert sich Ploritis
wie folgt: ,ZxoAaotikov éQyo eivat, otyovea, 0 Xo10t6¢ MAoXWV.
K1 ekeivo mov ,evoxAel” dev eival To OTOAOPA ,1EQWV (XQU-
OTIAVIKOV) TEOCWOTWV” e EDWAOAATOKA oTaQAyuaTa, AAAG
1 mMEéouEN otixwv amnd égya peyiotwv TIOMNTWV UE TOUG UE-
TQLOTATOVG , TTEWTOTUTIOVG” OT{XOUG TOV ovgoadén.”®® Das Be-
wunderwerteste am ganzen Werk ist nach Ploritis die Geduld und
die Mithe des Verfassers, Teile aus verschiedenen Werken zu-
sammenzufassen.

Diese Miihe des Verfassers hat sich anscheinend auch gelohnt, da
die Verse 1466 ff., welche den Bakchen angehdren, von keiner der
zahlreichen Handschriften der euripideischen Tragddien iiberlie-
fert sind. So hat man im , Christos Paschon” die fehlenden Verse
gefunden, um die letzte Euripides-Tragddie zu erganzen.”*

AnschlieRend charakterisiert er das Werk als ,,...égyo emideténg
™G eAANVOUABELRG KAL TG TUQQATITIKNG IKAVOTNTAG TOV OVLY-
yoadéa — Alav gvoefols amévavil ot véa Oonokein, aAAa
HGAAOV aoeols amévavTt oty aexia voappateio.?®

Der letzte Versuch, die Echtheit des ,, Christos Paschon” zu bewei-
sen, kam von Agnieszka Wojtylak-Heszen im Jahre 2004.¢ Sie
unterteilt ihr Buch in zwei Partien. Die erste Partie widmet sie der
Dramaturgie und den klassischen Quellen des Werkes. Die zweite
Partie ist der Frage nach der Autorschaft und der Datierung des
Werkes gewidmet.

33 Ebd., S. 157.

4 Ebd., S. 157. Man muss aber darauf hinweisen, dass man nur vermu-
tet, dass diese Verse (1466 ff.) den ,Bakchen” angehoren, bewiesen ist
es jedoch nicht.

255 Ebd., S. 159.

%6 A. Wojtylak-Heszen: Tragedia péznoantyczna XPIZTOL TTALXQN a
jej zrébla klasyczne. Krakow 2004.
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Nach linguistischen, komparatistischen, literarischen und theolo-
gischen Untersuchungen glaubt sie, die Autorschaft Gregors von
Nazianz bewiesen zu haben.?”

27 Die Argumentation gegen die Autorschaft Gregors folgt im nédchsten
Kapitel.

4. UBERLEGUNGEN ZUR AUTOR- UND DATIERUNGSFRAGE

Datierung und Autorschaft des , Christos Paschon” sind sehr um-
strittene Themen, wie man aus dem Uberblick iiber die For-
schungsgeschichte von 1542 bis heute feststellen kann. Trotzdem
kann man die These der spiteren Datierung (11. oder 12. Jh.) als
derzeitige communis opinio bezeichnen. Die meisten Forscher
sind sich einig, dass das Werk wihrend der Komnenen-Herrschaft
verfasst worden sein muss, da das Interesse an klassischen Stu-
dien in dieser Zeit wiedererweckt wurde. Auflerdem stammen aus
dieser Zeit (ab dem 12. Jh.) einige Handschriften mit den Werken
des Euripides, welche als Quelle fiir die Abfassung eines Centos
gedient haben kénnten.?® Als historisch gesichert gilt, dass man
ein grofles Interesse an den Werken des Euripides nach dem 10.
Jh. hatte.

Der Name Gregors von Nazianz, welcher Jahrhunderte lang die-
sen Cento begleitet, hat vielen Forschern® Anlass dazu gegeben,
diesem das Werk zuzuschreiben, sicherlich aber nicht aus in-
nertextlichen Griinden. Denn wie die meisten Forscher aufgezeigt
haben, weist der , Christos Paschon” kaum Ahnlichkeiten mit den
Werken des Gregor von Nazianz auf, weder mit den fritheren
noch mit jenen aus seiner Reifezeit. Die Qualitat dieser Werke ist
ohne Zweifel sehr hoch und ihre Sprache erreicht ein beachtliches
Niveau, im Gegensatz zum ,Christos Paschon”, dessen sprachli-
che und literarische Qualitit eher gering ist.?® Wie schon gesagt,

8 G, dazu Turryn: The byzantine manuscript tradition of the tragedies
of Euripides, Urbana 1957, und H. Erbse: , Uberlieferungsgeschichte
der griechischen klassischen und hellenistischen Literatur”, in: H.
Hunger u. a. (Hrsg.): Die Textiiberlieferung der antiken Literatur und
der Bibel, Miinchen 1975, S. 276 u. 278.

29 Beispielsweise Oudin, Cottas, Tuilier u. a.

20 G, dazu nichstes Kapitel.

Bayerische

Staatsbibliothek
Mlinchen
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hitte es Gregor nicht notig gehabt, ein Werk mit hauptséchlich
euripideischen Versen zu verfassen, um seine Griechischkenntnis-
se oder seine christliche Gesinnung zu demonstrieren. Da Gregor,
wie bekannt, in Euripides ein stilistisches Vorbild sah und alle sei-
ne Tragodien gelesen haben soll, sollte er auch die Struktur und
die Funktion eines Dramas gut kennen - und er kannte sie auch.
Insofern hitte er sein Drama, wenn er je eines geschrieben hitte, in
einer anderen Form geschrieben. Er hitte es gewiss auch ver-
meiden konnen, dass dieses Drama fast gegen alle Regeln der
Dramaturgie verstofit. Wie auch Horandner gezeigt hat, sind viele
seltene Worter des Werkes erst ab dem 8. Jh. oder spiter belegt,
was jedenfalls die Datierung des Werkes vor dieser Zeit aus-
schlief3t.?!

Ein weiteres Indiz fiir die Spitdatierung des ,Christos Paschon”
liefern uns die Verse 454-460 und ihre Parallelen mit der ersten
Strophe von Romanos (Maria unter dem Kreuz):

,ITo0 mtogev), Tékvov;
Tivog xaotv tov Taxvv
OQOMOV TEALELS;
M) étegog yapog
MAALWv éotiv év Kava
KAKkel Vuvi oTtevdeLg
v’ £&£ Udatog avtolg
olvov omoTng;
YuvéABw ooy, Tékvov,
) HElvw o€ paAAov;

Adg pot Adyov, Adye

%1 G, Horandner, , Lexikalische Beobachtungen zum Christos paschon”,
in: D. Trapp (et al.), Studien zur byzantinischen Lexikographie, Wien
1988, S. 183 ff.
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ur) ory@v maQéABng pe,

O Gyviv TNENOAS HE,
6 viog kal Oedg pov 2

Sicherlich handelt es sich hierbei nicht um eine Entlehnung der
Verse aus dem , Christos Paschon” durch Romanos, sondern, wie
fiir Centonen iiblich, um eine Entlehnung des ,Christos Paschon”
von Romanos’ Gedicht.?? Insofern sollte man die Stelle von Roma-
nos im , Christos Paschon” als terminus post quem ansehen und
das Werk nach dem 6. Jh. datieren.

Die wahrscheinlichste Hypothese ist aber meines Erachtens die
Datierung des Werkes in das 12. Jh.. Die Autorschaft des Werkes
sollte man, da man bis jetzt keine unwiderlegbaren Argumente fir
einen bestimmten Autor gefunden hat, einem Anonymus zu-
schreiben. Ich halte es fiir eher unwahrscheinlich, dass ein Theo-
doros Prodromos, ein Eustathios, ein Konstantinos Manasses, oder
irgendein anderer Autor héheren Grades in der Lage gewesen wa-
re, eine solche , farblose” Komposition von bescheidener Qualitat
zu verfassen.

Vielleicht war der Autor ein Unbekannter, der dieses Werk selbst
dem Gregor von Nazianz zuschrieb, um fiir dieses einen gewissen
Respekt und eine gewisse Achtung zu erlangen. Diese Taktik
wandten viele unbedeutende Dichter in Byzanz an.**

Es wire meiner Meinung nach auch méglich, dass aufgrund der
hiaufigen Verswiederholungen (vgl. V. 13, 26, 111, 439, 119, 423,

%2 Sancti Romani Melodi, Cantica genuina, ed. By P. Maas and C. A.
Trypanis, Oxford 1963, S. 142 (19 ).

23 G, dazu auch J. Grosdidier de Matons, ,, A propos d’ une édition ré-
cente du Christos paschon”, in: Travaux et Memoires 5, 1973, S. 363-
372.

% Vgl. den Pseudo-Dionysios Areopagites und den Pseudo-Kaisarios. S.
dazu U. Riedinger/Metten: ,Pseudo-Dionysios Areopagites, Pseudo-
Kaisarios und die Akoimeten” , in: BZ 52, 1959, S. 276-296.
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429, 513, 428, 516 etc.) sowie der verschiedenen Motive, welche der
Verfasser verwendet, fiir die Abfassung des Werkes zwei oder
mehrere verschiedene Autoren verantwortlich waren. Das heifdt,
das Werk koénnte in einem Kloster als ein von Mdnchen voll-
brachter Auftrag entstanden sein. Diese Annahme erfordert aller-
dings eine eingehende Begriindung, die ich im Rahmen dieser Ar-
beit nicht erbringen kann und die einer spateren Untersuchung
vorbehalten sein muss. Nichtdestotrotz sprechen die héufigen
Wiederholungen gegen die Abfassung des Werkes von einem be-
gabten Verfasser wie Gregor von Nazianz, Theodoros Prodromos,
Konstantinos Manasses o. a..

Noch ein Indiz gegen die Frithdatierung des Werkes ist meines
Erachtens auch Folgendes:

Listet man die moglichen Autoren des Christos Paschon auf, so
hat man mit folgenden Namen zu tun:

1) Gregor von Nazianz (4. Jh.).

2) Apollinarios von Antiochien 4. Jh.).

3) Theodoros Prodromos (gest. 1156/58 oder ca. 1170).

4) Ioannes Tzetzes (gest. nach 1180).

5) Konstantinos Manasses (gest. 1187).

6) Eustathios von Thessaloniki (gest. 1195/97).%65

Alle sind bedeutende Autoren, einige von ihnen sogar sehr be-
deutende. Und es gibt vielen Anzeichen dafiir, dass literarische
Elemente von all diesen Autoren im , Christos Paschon” vorkom-
men. Genau aus diesem Grund versucht man, wenn man einen
Nachweis von Gregors (oder jemandes anderen) Elementen im
Text des Centos wiedererkennt, dieses Werk dem jeweiligen Autor
zuzuschreiben. Anders wiire es, wenn man diese verschiedenen

Elemente nur als Quelle fiir die Abfassung dieses Centos an-
genommen hitte. Wie es sich bei der Gattung der Centonen ge-

265 Oder jemand aus seiner Schule wie Dostdlovda meint. 5. dazu
Dostalova 1982, S. 92.
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hort, stehen dem Verfasser verschiedene Quellen zur Verfiigung,
welche er in einem Werk vereinigt. Genau das hat auch der Ver-
fasser dieses Centos getan. Wenn er das Werk im spaten 12. Jh.
verfasst haben sollte, standen ihm als Quelle nicht nur die euripi-
deischen bzw. die attischen Tragddien und die Evangelien, son-
dern auch die Werke der oben genannten byzantinischen Autoren
zur Verfligung. Dass diese Autoren, wie bereits erwahnt, der lite-
rarischen Elite des byzantinischen Reiches angehorten, ist wohl
kein Zufall. Vielmehr hat der Verfasser des Centos mit der Nach-
ahmung dieser Autoren das Beste, was die byzantinische Literatur
anzubieten hatte, systematisch und wohl auch bewusst nachge-
ahmt. Aus welchem Grund er diese bestimmten Quellen verwen-
dete, ist ungewiss. Wahrscheinlich hat er die Absicht gehabt, seine
Lieblingsautoren vom Altertum bis zum 12. Jh. nachzuahmen.

Noch ein Indiz, das fiir die Spétdatierung des Werkes spricht, ist
der literarische Charakter Mariens, die nicht nur lieben, wie man
es in den ersten christlichen Jahrhunderten dargestellt hatte, son-
dern auch ,hassen” kann, und sich die Rache Gottes fiir die am
Tode Christi Schuldigen wiinschen kann. Wie Puchner mit glaub-
haften Argumenten gezeigt hat, ist dieser Charakter Mariens eher
ab dem 11. oder 12. Jh. anzusetzen.?¢

Fiir die Spitdatierung des Centos spricht auch Folgendes: Wie im
Kapitel iiber die byzantinischen Centonen erwidhnt wurde, nennt
Eustathios in seiner Centodefinition nur die Homerocentonen als
Beispiel dieser ,literarischen Gattung™:

e TOVTEGTLY 0L Opnprrol KEVIPWVEG, olc duotot yévowt’ av Kol
¢& éTépav moTav, 1idn 6¢ mov xai éx TeCoAyIWY, omoioL oKW~
BroovTar eivar ol ur yevvovtec prropeiac oixeiag, dAA" wg
eineiv, AoyoovAdextddar dvreg xal dt” 6Aov OTLEPHOAO-YODVTEG EV
éyxkwpior.

26 Puchner 1995, S. 103 ff.
267 Fustathii commentari ad Homeri Iliadem 1308, 62 — 1309, 4.
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Eustathios erwihnt hier die Homerocentonen, das typische Bei-
spiel dieser ,Literaturgattung”, aber nicht den Cento ,,Christos
Paschon”. Er bemerkt dazu, dass es moglich (!) —yévowt’ av- sei,
auch Centonen mit Werken anderer Dichter zu verfassen. Er lasst
zwar diese Moglichkeit gelten, wusste aber kein einziges Beispiel
fiir Centonen aus anderen ,Dichtern” zu nennen; auch nicht den
,,Christos Paschon”, den einzigen Euripides-Cento der gesamten
byzantinischen Zeit.

Warum Eustathios den ,Christos Paschon” nicht erwéhnt, kann
meines Erachtens zwei Griinde haben:

1) Der ,,Christos Paschon” wurde von Eusthathios nicht als Cento
betrachtet.

2) Eustathios kannte den ,Christos Paschon” nicht, da dieser nach
seinen Homer-Kommentaren bzw. etwa zeitgleich geschrieben
wurde.

Der zweite Grund scheint meines Erachtens am wahrscheinlichs-
ten zu sein. Und diese Nichtnennung des Euripides-Centos konnte
sicherlich auch als Indiz fiir eine Abfassung des Werkes im spdten
12. Jh. genommen werden. Bekanntlich besitzen wir heute die Tex-
te der Homerocentonen des Eudokia-Corpus und den Euripides-
Cento ,Christos Paschon” als einzige Beispiele christlicher Cento-
nen in griechischer Sprache aus der gesamten byzantinischen Zeit;
das heifit jeweils einen einzigen Cento-Corpus mit homerischen
und einen Cento mit euripideischen Versen. Falls der ,Christos
Paschon” dem 4.-5. Jh. angehorte (auch wenn nicht von Gregor
von Nazianz geschrieben), hitte Eustathios ihn gekannt und si-
cherlich erwihnt; denn dieser Cento muss eine gewisse Beliebtheit
genossen haben (immerhin besitzen wir 25 Handschriften dieses
Werkes, welche ab dem 13. Jh. zu datieren sind, also einige Jahre
nach dem Tod des Eustathios). Deshalb ist die Annahme, Eusta-
thios habe den Cento nicht gekannt, weil dieser unbeliebt war o-
der fiir unqualitativ gehalten wurde oder nicht als Cento betrach-
tet wurde, sehr unwahrscheinlich. Es ist eher zu vermuten, dass
Eustathios den , Christos Paschon” nicht kannte, als er seinen Ili-
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as-Kommentar schrieb. Er kannte ihn nicht, weil der Cento erst
danach geschrieben wurde. Sonst sehe ich keinen anderen Grund,
warum Eustathios den Euripides-Cento nicht erwahnen hitte sol-

len.268

Ein weiteres Indiz gegen die Echtheit des Werkes ist auch die Cen-
to-Art und die Cento-Technik. Im Kapitel ,Die byzantinischen
Centonen” wurden alle Charakteristika sowohl der Homerocen-
tonen als auch des Euripides-Centos geschildert. Hieraus erkennt
man, dass der ,Christos Paschon” zwar derselben literarischen
Gattung wie die Centonen des Eudokia-Corpus angehort, aber in
einer fiir diese Zeit ,ungewdhnlichen” Form zusammengesetzt ist,
nimlich als Drama und nicht, wie damals iiblich, als Epos. Der
wahrscheinlichste Grund fiir die groflen Unterschiede zwischen
den Homerocentonen und dem Euripides-Cento ist meines Er-
achtens die Abfassungszeit. Damit ist gemeint, dass der ,,Christos
Paschon” in einer spéteren Zeit verfasst worden sein muss, da sein
Verfasser alle Regeln der Centonen-Dichtung ignoriert und in ei-
ner neuen Art und Weise den Cento verfasst. Fiir das 5. Jh. wiére
eher ein Homerocento und sicherlich kein Euripidescento denk-
bar. Die Verwendung des Euripides in einer Art Dramenparodie
ist erst im 12. Jh. mit der Katomyomachie des Theodoros Prodromos
bezeugt. Deshalb ist es wahrscheinlich, dass auch der ,Christos
Paschon” dieser Zeit angehort.

Mit diesen Uberlegungen zur Abfassungszeit wird allerdings die
Auseinandersetzung um den Autor und die Abfassung des Wer-
kes nicht beendet sein.

268 Wenn wir mehrere solchen Centonen (homerischen und euripidei-
schen) besitzt hatten, wire es auch verstiandlich, wenn Eustathios den
einen oder den anderen Cento nicht erwéhnt hatte. Da wir aber nur
zwei solche Werke besitzen, ist es filr mich merkwiirdig.




5. GLIEDERUNG DER ,,TRAGODIE” CHRISTOS PASCHON

Nicht nur iiber Autor und Datierung des Werkes ,Christos Pa-
schon“ ist sich die Forschung uneinig, sondern auch in Bezug auf
die Gliederung des Werkes.

Ich stelle hier je einen Gliederungsversuch aus dem 19. und 20. Jh.
vor.

Ellissen z. B. gliedert das Werk wie folgt:*®

PROLOG (V.1-30)

1. ABTEILUNG (V. 1-693)

- Erste Szene, V. 1-90 (Personen: Die Mutter des Herrn. Ort: Vor
dem Tore Jerusalems, unweit des Weges nach Golgatha.)

- Zweite Szene, V. 91-129 (Personen: Chor, die Mutter des Herrn.
Ort: Derselbe.)

- Dritte Szene, V. 130- 362 (Personen: Chor, die Mutter des Herrn,
ein Bote.)

- Vierte Szene, V. 363-638 (Personen: Ein zweiter Bote, die Vori-
gen.)

- Fiinfte Szene, V. 639-693 (Personen: Johannes, die Vorigen.)

2. ABTEILUNG (V. 694-1492)

- FErste Szene, V. 694-852 (Personen: Christus am Kreuz, die Mut-
ter des Herrn, Johannes der Theologe, Chor, Petrus, Soldaten,
Volk. Ort: Golgatha, vor dem Kreuz Christi.)

- Zweite Szene, V. 853-1147 (Personen: Die Vorigen um den
Leichnam Christi.)

29 G, Ellissen 1855.
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- Dritte Szene, V. 1148-1492 (Personen: Joseph von Arimathia,
Nikodemus, die Vorigen.)

3. ABTEILUNG (1493-1817)

- Erste Szene, V. 1493-1817 (Personen: Die Mutter des Herrn, Jo-
seph, Johannes, Chor, Nikodemus. Ort: Eingang des Felsengra-
bes im Garten Josephs. Nacht.)

4. ABTEILUNG (1818-2018)

- Erste Szene, V. 1819-1831 (Personen: Die Mutter des Herrn. Ort:
Vor dem Hause des Johannes. Nacht.)

- Zweite Szene, V. 1832-1862 (Personen: Chor, die Mutter des
Herrn.)

- Dritte Szene, V. 1863-1905 (Personen: Ein Bote, die Vorigen.)

- Vierte Szene, V. 1906-2018 (Personen: Die Mutter des Herrn,
Chor, Maria Magdalena. Sie treten nachts aus dem Hause.)

5. ABTEILUNG (V: 2019-2530)

- Erste Szene, V. 2019-2053 (Personen: Die Mutter des Herrn, Ma-
ria Magdalena. Ort: Eingang des Grabes.)

- Zweite Szene, V. 2054-2093 (Personen: Die Vorigen, der Engel.)

- Dritte Szene, V. 2094-2119 (Personen: Die Mutter des Herrn,
Maria Magdalena, Christus.)

- Vierte Szene, V. 2120-2172 (Personen: Die Mutter des Herm,
Maria Magdalena, Chor, Jungling.)

- Fiinfte Szene, V. 2173-2414 (Personen: Die Mutter des Herrn,
Chor, ein Bote.)

- Sechste Szene, V. 2415-2489 (Personen: Die Mutter des Herrn,
Chor. Ort: Unweit des Grabes.)
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- Siebte Szene, V. 2490-2531 (Personen: Die elf Apostel, der Chor,
die Mutter des Herrn, Maria Magdalena. Ort: Im Hause der
Mutter des Markus.)

EPILOG (V. 2532-2610).

Tullier?® hat wiederum eine ganz andere Gliederung vorgeschla-
gen. Er hat das Werk als eine Trilogie, welche aus drei Episoden
besteht, betrachtet und so unterteilt:

1) Vers 1-1133: Kreuzigung und Tod Christi.
2) Vers 1134-1905: Kreuzabnahme und Bestattung Christi.
3) Vers 1906 bis Ende: Auferstehung.

Es fallt allerdings schwer, der einen oder der anderen Untertei-
lung zuzustimmen. Denn der Verlauf der Geschichte der Passion
Christi bis zur Auferstehung ist vom Verfasser des ,,Christos Pa-
schon” mangethaft und unkontinuierlich dargelegt.

Er schafft in vielen Fillen ein Mosaik von verschiedenen Informa-
tionen, welche einander widersprechen, aber er lasst sie alle gel-
ten.

Das Problem der Gliederung von Ellissen ist, dass er bei dem
Wechsel von Szenen und , Abteilungen” nicht dem Verlauf der
Handlung treu bleibt. AuBerdem nennt er das Vorwort des Ver-
fassers ,Prolog” des Dramas, obwohl es nicht im Geringsten mit
der Handlung zu tun hat.

270 Tuilier 1969, S. 20.
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Obwohl ich an manchen Stellen mit Ellissens Gliederung einver-
standen bin, entspricht sie doch im Wesentlichen nicht meiner
Meinung, und so schlage ich die folgende Gliederung vor:

VORWORT DES VERFASSERS (30 V.) [Bei Ellissen , Prolog”.]

PROLOG (V. 1-90) [Einfithrung in das Drama durch einen Monolog
der Theotokos?.]

L AKT (V. 91-693)

- FErste Szene, V. 91-443 [Ort: Vor dem Haus der Theotokos. Per-
sonen: Theotokos, erster Bote, Chor.]

- Zweite Szene, V. 444-500 [Ort: In weiterer Entfernung vom
Haus der Theotokos. Personen: Theotokos, der Chor.]

- Dritte Szene, V. 501-693 [Ort: Ein Hiigel, von dem aus die Theo-
tokos und ihre Begleiterinnen den Kreuzigungszug sehen kon-
nen. Personen: Theotokos, Chor, ein Bote.]

2. AKT (V. 694-1817)

- Erste Szene, V. 694-1485 [Ort: Golgatha, unter dem Kreuz Jesu
Christi. Personen: Theotokos, Jesus Christus, Chor, der Apostel
Johannes, Joseph von Arimathia, Nikodemos.]

- Zweite Szene, V. 1486-1817 [Ort: Vor dem Grab Christi. Perso-
nen: Theotokos, Joseph von Arimathia, Nikodemos, Chor.]

7 {Tber den Ausdruck Theotokos (Gottesgebdrerin), der offiziell nach
dem Kongzil von 431 in Ephesos existiert, s. H. Grote, s. v. Maria, TRE
B22, 1992, S. 121-122.
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3. AKT (V. 1818-2018)

Erste Szene, V. 1818-1831 [Ort: Vor dem Haus des Apostels Jo-
hannes. Personen: Theotokos.]

Zweite Szene, V. 1832-1862 [Ort: Im Haus des Johannes. Perso-
nen: Theotokos, Chor.]

Dritte Szene, V. 1863-1905 [Ort: Vor dem Haus des Johannes.
Personen: Theotokos, Chor, der vierte Bote.]

Vierte Szene, V. 1906- 2018 [Ort: Im Haus des Johannes. Perso-
nen: Theotokos, Chor.]

4. AKT (V. 2019-2172)

Erste Szene, V. 2019-2053 [Ort: Vor dem Grab. Personen: Theo-
tokos und Maria Magdalena.]

Zweite Szene, V. 2054-2093 [Ort: Nicht weit vom Grab entfernt.
Personen: Jesus Christus, Theotokos, Maria Magdalena.]

Dritte Szene, V. 2094-2119 [Ort: Vor dem Grab. Personen:
Theotokos, Maria Magdalena.]

Vierte Szene, V. 2120-2172 [Ort: Derselbe wie zuvor. Personen:
Theotokos, Maria Magdalena, Chor, ein Junge.]

5. AKT (V. 2173-2479)

Erste Szene, V. 2173-2414 [Ort: Nicht weit vom Grab entfernt.
Personen: Theotokos, Chor, ein Bote.]

Zweite Szene, V. 2415-2479 [Ort: Vor dem Grab. Personen:

Theotokos, Maria Magdalena.]
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6. AKT (V. 2480-2531)

- Erste Szene, V. 2480-2489 [Ort: Vor dem Haus der Mutter des
Markus. Personen: Chor.]

- Zweite Szene, V. 2490-2531 [Ort: Im Haus der Theotokos. Perso-
nen: Theotokos, Chor, Christus, die Jiinger.]

EPILOG (V. 2532-2602)

KOLOPHON (V. 2605-2610) [Nur in der Textausgabe Ellissens. Tui-
lier hat diese Verse in seine Textausgabe nicht einbezogen.]



6. INHALTSANGABE UND KOMMENTAR ZUR ,, TRAGODIE” CHRISTOS
PASCHON

VORWORT DES VERFASSERS (30 V.)

In seinem Vorwort verkiindet der Verfasser, er werde die Leiden
des Welterlsers nach Euripides (xat’ Evourtidnv) besingen. Mit
euripideischen Worten wird auch die Heilige Mutter Gottes die
geheimnisvolle Lehre der Erlosung zusammen mit ihren Begleite-
rinnen erzihlen. Sie wird die Leiden ihres Sohnes, der sich unge-
rechten Qualen hingeben muss, um die Welt von den Siinden der
Menschheit zu erlésen, mit ihm erdulden miissen. Er soll die Men-
schen von den Siinden Adams und Evas befreien, welche die
Menschheit dazu fiithrten, sterblich zu sein.

AnschlieBend nennt der Verfasser die Personen, die in der Trago-
die die Hauptrollen spielen: Die Mutter des Herrn, der vertraute
Jiinger und die weiblichen Begleiterinnen Mariens. Der Verfasser
nennt also nicht alle Personen, die an dieser Tragodie teilnehmen,
sondern nur jene mit dem groften Sprechanteil an den Hand-
lungsszenen. Bei der zweiten Person, welche vom Verfasser als
vertrauter Jiinger bezeichnet wird, handelt es sich mit grofer
Wahrscheinlichkeit um den Apostel Johannes (den Theologen),
aus dessen Evangelium viele Partien sowie auch die wichtigsten
dogmatischen Lehrsitze entnommen sind.?”? Unklar ist, warum
der Verfasser andere wichtige Personen des Dramas nicht er-
wihnt, wie z. B. Christus, Magdalena, Joseph von Arimathia, Ni-
kodemus, den Boten.

272§, Ellissen 1855, S. XCIV.
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Ellissen glaubt, das Fehlen dieser Personen im Prolog sei damit zu
erkliren, dass der Verfasser nur die zunachst auftretenden Perso-

nen im Sinn hatte.””?

PROLOG (V.1-90)"*

Der Prolog des Dramas beginnt mit einem langen Monolog Mari-
ens, welcher, aufgrund der vielen daraus entnommenen Partien,
an die erste Rede der Amme in der ,Medea” des Euripides erin-
nert (z. B. Med. V. 1, 3, 8, 11, 13, 25 u. a.). Man konnte diesen Mo-
nolog Mariens als Einfiihrung in das Thema des Dramas bezeich-
nen.

Maria erwahnt zuerst die Erbsiinde. Eva tragt die Schuld daran,
dass die Menschheit leiden und sterben muss. Gott schickte seinen
Sohn auf die Erde, damit er, um die Menschheit zu erlosen, wie
ein Sterblicher leide und sterbe. Die Passion ist als eine Selbstauf-
opferung des Herrn fiir ein hoheres Gut zu verstehen. Das Motiv
des freiwilligen Opfertodes findet sich sehr hiufig in den euripi-
deischen Tragddien (z. B. Herakleiden, Hekabe, Phoenissen, Iphigenie
u. a.).?’

Maria spricht von den Leiden der Frau, der Qual der Geburt, den
Sorgen um die Kinder und stellt sich selbst als leidende Mutter
dar. Wiederholt betont sie die geheimnisvolle Geburt ihres Soh-
nes; denn sie gebar ihn ohne die Qualen der Geburt, die eine Frau

ertragen muss.

73 S, ebd., S. XCIV.
74 Der hier genannte Vers 1 ist der Vers 31 bei Ellissen und Tuilier. Da

ich jedoch die Verse 1-30 als Vorwort des Verfassers betrachte und sie
nicht in der Handlung des Dramas einbeziehe, sehe ich als Beginn
des Dramas den Vers 31, der der Vers 1 in meiner Gliederung ist.

75 Dazu s. J. Schmitt: Freiwilliger Opfertod bei Euripides, Giessen 1921.
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Hervorgehoben wird dies durch die Steigerung in den Versen 60-
63:

Tixtovoa pn tiktovoa, pevyovos’ ad tokovg. [V. 60],
Tiktovoav ov Tiktovoav ... [V. 62],
Térov yag Eyvwv dtokov... [V. 63].

Dann beschliefit sie, den Weg durch die Nacht zu nehmen, um
Zeugin der Leiden ihres Sohnes zu sein. Nach der Empfehlung
ihrer Begleiterinnen wartet sie auf das Tageslicht.

1. AKT (V. 91-693)

[Erste Szene V. 91-443. Ort: Vor dem Haus der Theotokos. Perso-
nen: Theotokos, 1. Bote, Chor.]

Die erste Szene eroffnet der Chor, der Maria informiert, dass be-
waffnete Manner die Stadt stiirmen. Maria scheint das Vorhaben
dieser Manner nicht zu kennen. Mit den nichsten Worten kiindigt
Maria die Ankunft einer neuen Person auf der Bithne an. Der Chor
ahnt die Verkiindigung von schlechten Nachrichten. Auf die Frage
Mariens, ob die Bewaffneten sie téten wollen, antwortet der Chor,
dass diese Minner ihren Sohn téten wollen. Maria greift den Chor
an, der keinen Respekt vor ihrem Sohn, dem Sohn Gottes, zu ha-
ben scheint. Sie kann es kaum begreifen, dass ihr unsterblicher
Sohn sterben soll. Der Chor prophezeit den Tod Christi beim
nichsten Sonnenaufgang. Der Bote, den Maria schon im Vers 98
angekiindigt hat, betritt die ,Biihne” erst im Vers 130, was gegen
die dramatische Technik des Verfassers spricht.?”

Der Bote informiert Maria und den Chor, dass Judas seinen Herrn
verraten habe. Maria empfangt den Unheil verkiindenden Boten-
bericht mit den Worten der Elektra (Euripides Orestes, V. 855).

276 S, Puchner 1995, S. 72.
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Der Stoff der Geschichte, welche der Bote nun zu erziahlen be-
ginnt, ist groftenteils dem Passionsberichte des Johannesevange-

liums entnommen worden.?”

Fr erzihlt von dem Abendmahl Christi mit seinen Jungern (Luk.
22, 7-23, Matth. 26, 17-30), dem Waschen der Fiifle aller Jinger®®
(Joh. 13) und dem Gebet im Garten des Olberges (Luk. 22, 39-46,
Matth. 26, 36-46). Christus verkiindet, dass er fiir die Menschheit
gekreuzigt wird, um sie auf den Weg Gottes zu fiihren. Danach
folgt die Szene des Verrats, welche aus dem Matthiusevangelium
entnommen ist (Matth. 26, 47-56). In diesem Abschnitt wird deut-
lich, dass der Bote einer der Jiinger ist, da er im Vers 185 sagt:

Appeg d' adévtes GAAOG AAAT) pevYopEV.

Dieser Vers zeigt, dass der Bote beim Abendmahl sowie bei der
Festnahme Christi dabei war und verstarkt die These, welche El-
lissen mit gut belegten Argumenten vertritt, dass es sich um den
Apostel Johannes handelt, aus dessen Evangelium manche Partien
in diesem Abschnitt entnommen sind.?”

Es folgen die Verse 191-264 mit der Strafrede gegen Judas, welche
nicht entlehnt sind, sondern moglicherweise vom Verfasser selbst
stammen. Der Bote weil nicht, ob ein Engel oder ein Sterblicher
die Worte iiber Judas sprach. Judas werden die Verachtung Gottes
und der menschlichen Gesetze sowie die Neigung zum Geld vor-

geworfen.

Tief vom Schmerz getroffen sagt die Theotokos, dass ihr Sohn
schon gewusst habe, wer ihn verraten werde, und versucht habe,

dies allen seinen Jiingern deutlich zu machen.

77 Das Abendmahl, sowie das Gebet Christi im Garten des Olberges

stehen nicht bei Johannes. .
278 Diese Szene ist nur bei dem Passionsbericht des Johannesevangeliums

zu finden.
79§, Ellissen 1855, S. XCVL
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Die Verse 272-355 zeigen einen ganz anderen Charakter der Heili-
gen Jungfrau, der dem Marienbild der ersten christlichen Jahr-
hunderte fremd ist. Um Judas zu charakterisieren, benutzt sie fol-
gende Adjektive und Ausdriicke:

dafpov [..], mayxdxiote [..], aioxpog e pvoms  [.],
&oyvodpoBe [...], dvorgore [...], kakiote [...], padove [...], €0t
aioxgomolé [...], £00€, £00g, MayKAKIOTE Kt QAioXQOTIOLE.

Diese Worte Mariens gelten fiir viele als Beweis fiir die Unechtheit
und die spatere Datierung des Werkes, denn Gregor von Nazianz
hiitte wohl kaum ein Werk geschrieben, in dem die Heilige Mutter
Gottes sich so aggressiv zeigt.

Bemerkenswert ist meines Erachtens der Spruch Mariens im Vers
267. Sie sagt: Q yaia pfteQ .... Dieser Spruch ist fiir die Mutter
Gottes kaum vorstellbar; denn fiir die polytheistische Religion war
die Erde die Mutter des Kronos. Aus christlicher Sicht aber ist die-
se Anrede ein Zeichen heidnischen Einflusses und somit der Mut-
ter Gottes nicht angemessen.

Auch zu erwihnen ist die belehrende Aussage in Mariens Mono-
log in den Versen 294-295:

AAA’ 1) peyiotn v év avBwmols voowv [294]
nao@v, avaider ... [295]

Sie ist sowohl der klassischen Philosophie als auch der christlichen
Religion angemessen.

Im Vers 357, der dem Vers 928 aus der Medea des Euripides ent-
spricht, erwidhnt Maria das Thema des schwachen Charakters der
Frauen:

T'uvi) Yo el kami daxQuoig Epuv.
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Vielleicht hat der Verfasser des Werkes Maria absichtlich solche
Worte sagen lassen, um ihren widerspriichlichen Charakter in

vergangenen Passagen zu erkldren.?

Danach beginnt der Dialog zwischen Maria und dem Chor (V.
358-375). Der Chor versucht Maria zu beruhigen. In einer Auf-
trittsankiindigung informiert er Maria, dass ein Bote sich nahert,
und prophezeit, was dieser zu berichten hat; ndmlich etwas {iber
das Schicksal ihres Sohnes. In zwei Versen (V. 363-364) erzahlt der
Bote Maria, dass ihr Sohn noch an diesem Tag sterben wird. Dies
ethoht Mariens Betriibnis. Nach der Unterbrechung des Botenbe-
richts durch die Trauerworte Mariens fangt der Bote an zu be-
richten, woher er diese Informationen hat.

Er erzihlt, dass er in die Stadt kam, um zu erfahren, wie man
Christus toten will, und beschreibt das Bild Christi wiahrend des
Prozesses; er stand traurig und schweigend vor den Richtern,
wihrend alle Menschen sich um ihn herum versammelten. Der
rémische Beamte Pilatus konnte in Bezug auf die Verurteilung
Christi keine konkreten Aussagen vorbringen, da er selber Jesus

bewunderte.

Um Christus zu retten, stellt er die Juden vor die Entscheidung, ob
er Jesus oder doch einen Réuber freilassen solle. Alle antworten,
dass der Rauber freigelassen und Jesus gekreuzigt werden miisse.
Da er die Menschenmasse nicht beeinflussen konnte, beschloss er,
Christus zu verurteilen. Der Bote teilt Maria mit, dass der Tag, an
dem Christus sterben soll, gekommen sei.

Maria beginnt verzweifelt um ihren Sohn und die gesamte
Menschheit zu trauern. Sie befiirchtet, dass Gott sich an denen
richen werde, die fiir die Verurteilung Christi verantwortlich

sind.

20 Der widerspriichliche Charakter Mariens wird weiter unten in die-

sem Kapitel niher erlautert.
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Eine weitere belehrende Aussage findet sich in den Versen 434-
435:

00 VOV 10 MEOTOV, AAAX TOAAGKIG pOGVOG
€8Aae MOAAOLG ...

Maria nimmt also an, dass Jesus von den Juden aus Neid verurteilt
wurde. Der Chor macht sie darauf aufmerksam, dass ihr Sohn in
Kiirze sterben wird und sie sich nicht mit bedeutungslosen Sachen
beschiftigen soll. Maria entgegnet, dass der Erloser der Welt nicht
sterben kann. Daraufhin bereitet uns der Chor auf den néchsten
Ortswechsel vor. Er sagt zu Maria, sie solle sich entfernen, um
ihren Sohn tot oder lebendig zu sehen.

[Zweite Szene V. 444-500. Ort: In einiger Entfernung vom Haus
Mariens. Personen: Maria, der Chor.]

Die Theotokos beobachtet hilflos das Geschehen. Sie sieht die Lei-
den ihres Sohnes und betont seine freiwillige Opferung. Mit der
Zeit kommt es zu einer Steigerung der Schmerzen Mariens. Sie
kann ihr Leid nicht mehr ertragen. Traurig und verzweifelt spricht
sie ihren Sohn an.®! Die Verse 454-465 sind aus Romanos dem Me-
loden entnommen, auch wenn manche Forscher das Gegenteil
behaupten.??

Maria zeigt immer wieder ihren Schmerz mit Worten wie:
i dpdow; kaEdia yap oixetar (V. 453) [...],

N Ao’ andéAAvpon (V. 471) [...],

281 Man muss sich vorstellen, dass Christus weit entfernt von seiner Mut-
ter war und ihre Worte nicht héren konnte, was jedoch der Verfasser
hier nicht beriicksichtigt.

22 Dazu s. das Kapitel: ,Uberlegungen zur Autor- und Datierungsfra-
ge”, 5. 97 ff.
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o0 teBvaval (V.473) etc.

Sie trauert wie eine ganz normale Mutter um ihren Sohn, aber die
hiufige Wiederholung der Klage und die iibersteigerten Formu-
lierungen vermitteln das Gefiihl, dass sie sich mehr Sorgen um
sich selbst macht als um ihren Sohn (vgl. V. 453, 466, 469-474, 477).

Der Chor versucht anschlieBend, Maria zu beruhigen und ermun-
tert sie, dem Kreuzigungszug zu folgen. Da der Chor Angst vor
der Menge hat, schlagt er die Beobachtung des Geschehens aus
weiterer Entfernung vor, wo sie und ihre Begleiterinnen in Sicher-
heit sind. So kommt es zum néchsten Ortswechsel.

[Dritte Szene V. 501-694. Ort: Hiigel, von wo aus Maria und ihre
Begleiterinnen den Kreuzigungszug sehen konnen. Personen:
Maria, Chor, ein Bote.]

In tiefster Trauer duBert Maria ihren Wunsch, nicht mehr leben zu
wollen und dass der Tod ihr willkommen sei. Doch dann teilt sie
mit, dass sie gliicklicherweise den Versammelten entkommen und
ihr nichts Schlimmes geschehen sei. Das widerspricht absolut ih-
ren vorigen Worten und zeigt ihre Verzweiflung sowie ihren wi-
derspriichlichen und labilen Charakter.

Danach folgt eine Szene, deren Motiv uns aus der klassischen Tra-
godie (z. B. Hekabe, Troerinnen u. a.) bekannt ist: Die Theotokos
erinnert sich aufgrund ihrer Verzweiflung und ihres miitterlichen
Schmerzes an ihre untadelige, gliickliche und wundervolle Ver-
gangenheit. Besondere Achtung verdienen die Verse 537-552, in
denen der Autor die Theotokos die Eigenschaften einer vorbildli-
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chen Frau aufzdhlen lasst.?® Laut dem Verfasser sollte eine gute
und von ,,Moral geprigte” Frau folgende Eigenschaften haben:

1) Sie soll zu Hause bleiben und sich um den Haushalt kiimmern.
Frauen, welche oft aus dem Haus gehen, haben einen schlech-
ten Ruf.

2) Von anderen Frauen soll sie keinen Rat annehmen.

3) Da die Besonnenheit einer Frau von grofSem Wert ist, soll sie
sich anderen Menschen gegeniiber still und ruhig verhalten.

4) Sie soll ihrem Mann treu sein.

Maria erwahnt anschliefend noch einmal die geheimnisvolle Ge-
burt Christi. Sie will aber dem Chor nicht sagen, wie diese Geburt
zustande kam. Sie wiederholt nur die Tatsache dieses Wunders,
aber nicht, wie es geschah. Diese Wiederholungen sind meines
Erachtens absichtlich von dem Verfasser gesetzt, um das Wunder,

aus dem die Existenz der christlichen Religion hervorgeht, zu be-
tonen.

Im néchsten Monolog Mariens (V. 501-559) findet man dreimal
das Partizip m&oxwv, welches hier eine adjektivische Funktion
hat. Dieses Partizip wird von Maria immer als bestimmtes Adjek-
tiv fiir ihren Sohn verwendet:

V. 502: matda maoxovra
V. 515: maoxovta tovTOV
V. 530: maoxovtog Yiov.

Bladus hat dieses Partizip benutzt, um das Werk zu betiteln. Da
aber ein Titel von keiner der Handschriften iiberliefert ist, konnte
meines Erachtens diese Verwendung des Partizips der Grund da-
fiir sein, dass Bladus dieses Werk Xoiotog maoxwv genannt hat,

23 Diese Eigenschaften sind haufig im antiken Drama zu finden: z. B.
Troerinnen V. 647-650, Elektra 1074-1075, Orestes V. 108, Herakliden V.
43-44 u. 474 ff., Hippolytos V. 787, Andromache V. 597 u. 876-878.
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obwohl Christus selbst eine eher bescheidene Rolle spielt und
iiberhaupt erst im zweiten Akt einmal kurz auf der ,Biihne” er-
scheint (vgl. V. 2097 ff.).

Der Chor fragt sich, wie es moglich sein kann, dass der unsterbli-
che Sohn Gottes leiden muss. Diese rhetorische Frage wird oft
vom Verfasser wiederholt, um die grofe Bedeutung der Leiden
Christi auszudriicken.

Nach den Worten des Chors 4ndert sich die Seelenverfassung der
heiligen Jungfrau. Anstatt zu trauern, fangt sie nun an, den Leser
(oder fiktiven Zuschauer) zu belehren, welches Ziel Gott hatte, als
er Christus auf die Erde sandte. Wieder wird von Maria die Ge-
schichte der Erbsiinde erzahlt (vgl. den Prolog).”*

Beachtenswert ist im Vers 577 das Wort ‘OAvumov. Dieser Vers
entspricht dem Vers 289 aus den ,Bakchen”, aus denen der Ve.r-
fasser des ,Christos Paschon” ihn abgeschrieben hat, ohne d{e
Semantik der einzelnen Worter zu iiberpriifen. Der Olymp war !a
bekanntlich der Sitz aller griechischen Gotter und zugleich fur die
Christen ein Synonym des Heidentums. Das metrisch 1.md inhalt-
lich passende Wort anstatt ‘OAvpmov wire meiner Memung nach
ovpavdv. Das Adjektiv des gleichen Wortes wird im Ve.rs 2030
wieder benutzt. Dort heifit es: 6eov o oAvpmuov, womit Jesus
Christus gemeint ist. Dieser Vers ist {iberraschenderweise nic‘ht
aus einer Euripides-Tragddie entnommen, sondern wahrschein-
lich vom Verfasser selbst geschrieben worden.? Ob ein Aut.or.des
4. Jh.s diesen Ausdruck benutzt hitte, um die Person Christi zu
bestimmen, ist fiir mich sehr fraglich, vor allem, wenn der Verfas-

21 Die Wiederholung von Ausdriicken oder sogar ganzen Versen gehort

zu den Eigenschaften des , Christos Paschon”. ' .
25 Eg wire natiirlich auch moglich, dass der Verfasser eine nicht erhal-

tene Tragddie als Vorlage hatte.
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ser dieses Werkes Gregor von Nazianz sein sollte.® Dies ist mei-
nes Erachtens kaum vorstellbar und eher Autoren des 12. Jh.s (wie
z. B. Tzetzes oder Prodromos) zuzuschreiben.

In den Versen 584-595 finden wir die Vorhersage Mariens iiber
den Schluss der Tragddie: Sie sagt, dass Christus auf die Erde
kam, um das Menschengeschlecht zu retten. Darum werde er aus
dem Grab auferstehen, so wie er und die Propheten vor ihm es
verkiindeten. Maria erkldart, warum sie so verzweifelt ist, obwohl
sie das Ende der Geschichte schon weiff. Thre Hoffnung ist
aodaAris, aber sie wird von den Leiden {iberwéltigt, und ihr
Schmerz ist grofier als ihre Hoffnung (V. 597).

Ab Vers 605 zeugen die Worte der Theotokos erneut von
Verzweiflung. Sie betont noch einmal den miitterlichen Schmerz
und das Geheimnis der Geburt, welches sie niemandem offenba-
ren will. Sie weif, dass ihr Sohn absichtlich fiir die Menschheit
sterben und auferstehen wird. Trotzdem kann sie ihre Schmerzen
nicht ertragen. Wieder will sie sterben (V. 611), gleichzeitig aber
meint sie, dass sie nur noch einen Tag abwarten muss, um die
Vollendung der Prophezeihung zu sehen. Diese Inkonsequenz
kann ich nicht erkldren und aus dem Verlauf der Handlung wird
nicht deutlich, warum Maria sich so oft widerspricht.

Der Chor verkiindet im Vers 636 die Ankunft des dritten Boten.
Mit den Versen 637-638 warnt der Chor Maria, sie werde schlechte
Nachrichten horen, da der Bote ein trauriges Gesicht habe. Aus
dem Gesprich der Theotokos mit dem Boten wird alsbald Klar,
dass es sich um die schlechteste aller Nachrichten handelt. Der
Bote zdgert lange, bis er Maria verkiindet, dass ihr Sohn nur noch
wenige Augenblicke zu leben habe. Auf die Frage Mariens, woher
er dies erfahren habe, fingt er an zu erzihlen, was er gesehen oder

26 Uber die Griinde, warum Gregor von Nazianz nicht der Autor des
~Christos Paschon” sein kann, s. das Kapitel ,,Uberlegungen zur Au-
tor- und Datierungsfrage”, S. 97 ff.

mel - .

gehort hat. Er erzdhlt, wie Christus gekreuzigt wurde und wie ihn
die Wichter nach der Kreuzigung mit einem Stab schlugen u. a..
Da die Theotokos aber von diesem Ort aus alles gut sehen konntfz,
ist es sehr merkwiirdig, warum der Bote etwas erzdhlt, was s.l.e
gesehen haben muss, und was auch auf der ,,Bithne” zu sehen wa-

re'287

Was nun die Person des dritten Boten angeht, kann man sagen,
dass er ein vertrauter Jiinger Christi ist, genauer gesagt der Apos-
tel Johannes, der danach zusammen mit Maria unter dfam Kreuz
stehen wird (vgl. die Kreuzigungsikone). Diese Szene, die von der
Theotokos beendet wird, bereitet uns auf den nichsten Ortswech-
sel vor. Maria sagt, dass sie mit dem Chor zum Kreuzigungsplatz

gehen wird.

2. Akt (V. 694-1817)

[Erste Szene V. 694-1485. Ort: Golgatha, Kreuz. Personen: Maria,
Christus, Chor, Johannes, Joseph, Nikodemos.]

Diese Szene beginnt mit der Trauer Mariens um Christusj. M.it ei-
ner Art Klagelied dufert Maria ihre Gefiihle be.im Anblick ihres
gekreuzigten Sohnes. Sie kann seinen Anblick nicht ertragen und
will sterben (V. 698).

In den Versen 703-705 zeigt der Verfasser die Steigerung der Ge-
fithle Mariens durch drei Verse, in denen sie die Unschuld Jesu
durch (rhetorische) Wiederholungen betont (V. 703-705):

Ayveg Y&Q oryvas XEas alpatwv GELQELS,

dyvé te xeiAn kai péAog TV Kal OTopaQ,

. 1 as

27 Fiir ein Theaterstiick ist es sehr merkwiirdig, warum man et\}/:
. u . n

durch einen Dritten erzéhlen lasst, obwohl es auf dEI" Bithne zu sedfa
ist. Wenn man aber ein reines Lesedrama schreibt, ist es notwendig,

die Geschehnisse zu erzahlen.
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Puxnv mévayvov, ddoA6V te kaQdiav.

Kurz davor sprach sie von dem Tod ihres Sohnes und seiner Auf-
erstehung drei Tage spiter, nun aber will sie, aufgrund ihrer Ver-
zweiflung und ihrer Schwiche, nicht glauben, dass ihr Sohn ster-
ben wird. Um dies darzustellen, lisst sie der Verfasser in den Ver-
sen 725-726 sagen, dass die Frauen von Natur aus viel weinen und
viel leiden miissen.

ADb Vers 727 tritt auf und spricht zum ersten Mal die Person, nach
der das ganze Werk benannt wurde: Jesus Christus.

Er versucht seine Mutter zu trosten und iibergibt ihr seinen ge-
liebten Jiinger Johannes als neuen Sohn. Er kann nicht verstehen,
wieso seine Mutter weint und leidet. Sie soll stattdessen froh und
gliicklich sein, da sie von Gott auserwahlt wurde, dessen Sohn zu
gebéren. Maria entgegnet, dass sie nicht nur um ihn trauere, son-
dern auch aus Angst vor dem Verderben, welches dem Volk auf-
grund seines Todes drohe (V. 741 aus Med. V. 791).

Maria wiederholt noch einmal, dass ihre Schmerzen grofer sind
als ihre sichere Hoffnung und sie deswegen den Leiden nicht ent-
gehen kann. Auf diese Art (auf der einen Seite die Mutter ZWi-
schen ratloser Verzweiflung und sicherer Hoffnung, auf der ande-
ren Seite der Sohn, der sie zu trdsten versucht) geht der Dialog
zwischen Maria und Christus bis zum Vers 808.

Die Quellen, aus denen die entlehnten Partien dieses Dialogs
hauptsichlich stammen, sind die euripideischen Tragddien Medea
(V. 922, 1012, 1005, 1008, 924-926, 928-929, 767, 872, 791, 1117, 1079,
225-227, 255, 257, 710-713, 745, 716, 718-719 u. a.) und Hippolytos
(V. 458 zweimal und 838, 853, 521, 1454, 1389, 47, 43).

Danach folgt eine Szene, welche in keinem Evangelium tiberliefert
ist. Der Chor hort Petrus {iber seine Missetat jammern; er sieht,
wie er sich weinend und untrdstlich von dem Anblick des ster-
benden Christus entfernt. Maria versucht, ihn zu ermutigen und
bittet ihren Sohn, Petrus zu verzeihen. Christus verzeiht ihm und
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ermahnt zugleich seine Mutter, eine mildere Gesinnung gegen
seine Morder zu zeigen. Maria bewundert die Grofherzigkeit ih-
res Sohnes, der auch seinen Feinden verzeihen kann. Welche
Quelle dem Verfasser fiir diese Partie vorlag, ist nicht bekannt.
Hochstwahrscheinlich handelt es sich um eines der apokryphen
Evangelien, welches uns nicht erhalten geblieben ist.

Nach den letzten Worten und dem Schmerzensschrei Christi ahnt
Maria, dass der Moment ihres hochsten Ungliicks naht. An dieser
Stelle iibernimmt der Verfasser die Erzahlung des Matthdus- und
des Markus-Evangeliums (Matth. 27, 46 ff. und Mark. 15, 34 ff.).

Als Maria ihrem Sohn eine Frage stellen will, stellt sie fest, dass er
schon tot ist. Sie beginnt wieder zu weinen und zu jammern und
den Tod ihres Sohnes zu beklagen.

Es folgt die Szene, in der Maria zu Johannes redet. An diesem Di-
alog nimmt spiter auch der Chor teil. Am Anfang ihrer langen
Rede werden die denkwiirdigen Naturerscheinungen nach dem
Tod Christi erwihnt (V. 856, 872, vgl. Matt. 27, 45, 52), und Maria
fragt sich, ob die alte Prophezeiung und die Worte ihres Sohnes
wahr werden. Diese Worte haben ihr zwar Trost und Mut ge-
spendet, aber der Anblick des Todes fiihrt sie wieder zur Ver-
zweiflung. Sie versteht die Notwendigkeit und den Zweck seines
Todes nicht. Johannes ermahnt die leidende Mutter, Geduld und
Hoffnung aufzubringen. Er betont die Bedeutung der Selbstaufop-
ferung Christi fiir die Rettung der Menschheit. Als Ersatz fiir ihre
gegenwirtigen Leiden stellt ihr Johannes die zukiinftige Ehre auf
Erden und im Himmel in Aussicht.

Im weiteren Verlauf des Dialogs sind beide (Maria und ]ghannes)
von der baldigen Auferstehung Christi iiberzeugt. Diese Uberzeu-
gung Mariens steht im Widerspruch zu ihren Worten der Yer-
zweiflung wenige Verse zuvor, WO sie die Idee des Tode§ rT1cht
akzeptieren kann und die Notwendigkeit des Todes Christi als

unverstandlich aufnimmt.
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Der erste Halbchor erwihnt anschliefend das Thema des mitter-
lichen Schmerzes (V. 1019). Die Frauen seien die ungliicklichsten
aller Wesen, da sie Zeuginnen des Todes ihrer Kinder seien. Er
betont, dass der Schmerz Mariens bedeutend grofer sei, da ihr der
Engel verkiindete, sie werde den Sohn Gottes gebdren. Aus die-
sem Grund ist es fiir sie noch schwerer, den Tod ihres Sohnes zu
ertragen.

Maria zweifelt nicht an der Richtigkeit der Verkiindigung des En-
gels, obwohl ihr Sohn gestorben ist. Sie wird aber iiber dieses Un-
gliick bis zur Auferstehung Christi leiden. Der zweite Halbchor
bittet Maria um Entschuldigung, falls er aufgrund der jugendli-
chen Vermessenheit Worte gesprochen haben sollte, welche sie
verletzt haben konnten (V. 1042-1045).

Ab Vers 1049 andert sich der Charakter Mariens und sie fangt an,
die Morder ihres Sohnes zu verfluchen. Sie bezeichnet sie als un-
gliickselige und verhasste Morder und prophezeit ihnen Trénen,
Leiden und Blut sowie die Rache Gottes.

Die nichste Episode ab Vers 1079 war auch fiir die Erforscher des
Textes Anlass zahlreicher Diskussionen. Es ist der Lanzenstich,
den ein Soldat Christus zufiigt, und dessen anschliefende Blutsal-
bung. Nach dem Johannesevangelium (19, 34) stach ein Soldat
Christus mit einer Lanze in die Seite und gleich floss Blut und
Wasser heraus. Spiter hat man diesen Soldaten mit dem Haupt-
mann aus Matt. 27, 54 gleichgesetzt und ihm den Namen Longi-
nus gegeben. In unserem Text begreift der Soldat, dass Christus
Gott ist, nachdem er mit dem Blut Christi sein Gesicht bestrichen
hat. Diese letzte Episode wird in den Evangelien nicht in der glei-
chen Form wie hier berichtet. Wie Franz Joseph Ddlger gezeigt
hat, steht die ilteste Fassung der Longinuslegende in einer Lob-
rede des Presbyters Hesychius von Jerusalem. Dieser habe in der
Bibliothek der Grabkirche das Martyrium des Longinus gefunden
und die Legende verfasst. Dolger ist der Meinung, dass diese Per-
son nicht der bekannte Hesychius (gest. nach 451) sei, sondern ein

w%—_——f

Inhaltsangabe und Kommentar zur ,Tragodie” Christos Paschon 125

gleichnamiger Presbyter, der mehrere Jahrhunderte spéter gelebt
habe.?#

Da manche im Vers 1093 anstatt kdoav das Wort k6Qag lasen,
kam es zu verschiedenen Deutungen des Zweckes dieser Blutsal-
bung. Manche behaupteten, dass damit eine Augenheilung durch
das Blut Christi gemeint war, und manche verstehen eine See-
lenentsiihnung darunter. Was die Passage in unserem Text angeht,
bin ich der Meinung, dass der Verfasser die Seelenentsithnung
und die Erldsung von den Siinden gemeint hat, worauf auch das
Wort &yviopa klar hindeutet. Die Longinuslegende hat im Laufe
der Jahrhunderte viele Variationen gefunden, aber die Au-
genschwiche bzw. die Augenheilung wird in keiner dieser Vari-
anten erwahnt. Zu diesem Schluss kommt Délger, nachdem er die
verschiedenen Varianten der Longinuslegende aufgelistet hat.?®
Zur Szene der Blutsalbung des Soldaten im ,Christos Paschon”
bemerkt Dolger: ,Es soll die Wirkung der Blutsalbung nicht von
einer korperlichen Augenschwéche verstanden werden, sondern
von der Reinigung und Erleuchtung der Seele.”?"

Mariens Worte zeigen folglich eine Verzweiflung, welche durch
die Hoffnung auf neue Wunder und das Vertrauen auf den Sohn
Gottes iiberwunden wird. Da sie die Bestattung ihres Sohnes al-
lein nicht vornehmen kann, hofft sie, dass ihr Sohn eine Losung
des Problems vorgesehen hat und sie bald auch offenbart. Darauf-
hin wird sie von Johannes informiert, dass sich Nikodemus und
Joseph von Arimathea nihern. Das ist auch die Losung ihres Prob-
lems, da sie anscheinend gekommen sind, um Jesus zu bestatten.
Darauf folgt erneut eine belehrende Bemerkung des Johannes (V.

1145-1147):
To cwdooveiv YaQ Kat oé6etv T Tov O¢ov,

#3 S, Dolger 1934, S. 84.
29 G ebd., S. 85-94.
20 Ebd., S. 94.
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Kk&AALoTOV olpat & avTd Kol cOPWTATOV
Bvnroiow elvat XQNUA TOoL XQWHEVOLG.

Joseph verkiindet den beiden, er sei aus Liebe zu Christus und aus
Respekt vor ihm gekommen, um ihn zu bestatten. Es folgen die
Verse 1152-1156 (entlehnt aus den Bakchen, V. 181 und 183-186), in
denen Joseph den jiingeren Nikodemus um Rat bittet.

Der darauf folgende Dialog zwischen Joseph und Johannes erzdhlt
uns, dass Pilatus angeblich die Bestattung Christi verbot und erst
auf Bitten Josephs erlaubte. Danach wird durch Johannes das Ge-
schehen von der Kreuzigung bis zum Tod Christi wiedererzahlt
sowie von Ereignissen berichtet, die dem Zuschauer/Leser neu
sind (vgl. V. 1223-1239). Joseph fordert Maria auf, sich von dem
Leichnam fernzuhalten. Noch einmal wiederholt er seinen Respekt
vor Christus.

Es folgt die Szene der Kreuzabnahme (arokaBnAwoig), welche
der Verfasser nach der ikonographischen Uberlieferung gestaltet
hat.' Der Chor, der alles lange Zeit schweigend beobachtete, wird
von Johannes aufgefordert, die Leiche Christi zusammen mit Ma-
ria in die Hande zu nehmen (V. 1306). Danach beginnt die lange
Klage Mariens (116 Verse lang). Maria wird als leidende und vom
Schmerz iiberwiltigte sterbliche Frau dargestellt, die um ihren
toten Sohn wehklagt und weint. Diese Szene gehort mit grofler
Sicherheit, wie Puchner zeigt, zu den 8ofvot (Klagen) tfic ©eoto-
xov, welche ab dem 9. Jh. in der byzantinischen Kirchenpoesie
eingefithrt wurden.?”

Wieder fangt Maria an, Pilatus und Judas zu verfluchen. Beide
sollen fiir dieses Verbrechen verurteilt werden, aber nicht von den
Menschen, sondern von Gott.

291 G Puchner 1995, S. 98-99.
22 Dazu s. ebd., S. 55.

Inhaltsangabe und Kommentar zur .Tragodie” Christos Paschon 127

Sie macht klar, dass auch Pilatus, und nicht nur Judas, am Tod
Christi schuldig ist (V. 1411-1413):

"Edoag, £doaoag, it} dokeL AaAnBéval,
TI6vTie, DiKTG OHUA TIAVDEQKETTATOY,
KAV XEIQag ATEVICES, wg EEw Ppovour

Noch einmal wird der Selbstmord des Judas vorausgesagt (dieses
Mal durch Maria) sowie die Art, auf die dieser geschehen wird (V.
1416):

Aéov d¢ Avypdv avxév’ évBeivar BROXOLS.

Danach folgt eine belehrende Bemerkung (V. 1419-1426): Wenn
jemand gegen Gott etwas tut, wird er von Gott verurteilt, und
wenn er etwas gegen die Menschen tut, wird er von den Men-
schen verurteilt. Die Voraussage Mariens wird durch Joseph von
Arimathea bestitigt (V. 1427-1431). Er informiert Maria, den Chor
und die Zuschauer/Leser, dass Judas sich das Leben genommen
habe. Der Chor zeigt sich mit dieser Nachricht sehr zufrieden. Ma-
ria freut sich auch, dass Gott ihre Worte erhort und ihren Wunsch
erfiillt hat. Danach beginnt sie wieder, sich gegen Judas zu duflern:
Sie nennt ihn &motoc, &0g0g, MAQAVOHOS, adwcoc, kAémmg (V.
1437-1438).

Der Charakter Mariens ist wieder einmal unchristlich”. Sie er-
freut sich an den Leiden und dem Tod ihres ,Feindes” und zeigt
sich nicht bereit, ihm zu verzeihen, obwohl sie selbst zuvor sehr
zufrieden war, dass Christus dem Paulus und allen seinen Fein-

den verziehen hatte.

Die Bereitschaft zur Vergebung ist ein sehr wichtiges Element der
christlichen Lehre. Fiir Maria, oder besser gesagt fiir den Verfasser
des Centos, scheint sie keine grofSe Bedeutung zu haben. Denn es
ist unverstindlich, warum der Verfasser die Mutter Gottes solche
Worte sagen und solche Gefiihle zeigen ldsst. Es ist aber nur dann
verstandlich, wenn er hier den Charakter einer normalen sterbli-
chen Frau, die um ihren sterbenden Sohn trauert, zeigen wollte.
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Es folgt dann die ausfithrliche Beschreibung der Kreuzabnahme
durch Joseph und Nikodemus (V. 1466-1473).

[Zweite Szene V. 1486-1817. Ort: vor dem Grab Christi. Personen:
Theotokos, Joseph, Johannes der Theologe, Nikodemus, Chor.]

Den Szenenwechsel fiihrt Joseph mit dem Vers 1485 ein. Es folgt
der zweite Threnos Mariens vor dem Grab in den Versen 1493-
1619.

Danach nimmt Maria Abschied von ihrem Sohn und verldsst die
,,Bithne”.

Anschliefend wiederholt Johannes mit einer langen Rede, dass
Christus der Sohn Gottes ist. Seine Geburt sowie seine Selbstauf-
opferung, meint er, erfolgte zu Gunsten der Rettung der Mensch-
heit. Er erwidhnt noch einmal Judas’ Selbstmord und prophezeit
fiir ihn die Hollenquallen.

Finerseits duflert Joseph die Absicht in Judéa, seiner Heimat zu
sterben, andererseits sagt er, er werde Judda verlassen, da ganz
Israel von Gott verdammt werden wiirde. Johannes korrigiert die
Aussage Josephs und sagt, dass der Fluch Gottes nicht gegen alle
Juden gerichtet sei, sondern nur gegen diejenigen, die nicht an
Christus geglaubt und ihn zum Tode verurteilt haben.

Beide sprechen dann iiber die mogliche Auferstehung Christi und
sind sich einig, dass Jesus am néchsten Tag den Tod besiegen
werde. Wiederholt sprechen sie von dem ganz nahen ,,Licht des
dritten Tages”.

Maria ergreift wieder das Wort und fordert Nikodemus und Jo-
seph auf, die Macht Gottes der ganzen Welt zu verkiinden.

Dann verlassen sie das Grab Jesu und gehen zum Haus des Jo-
hannes.
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3, AKT (V. 1818-2018)
[Erste Szene V. 1818-1831. Ort: Vor dem Haus des Johannes. Per-

sonen: Theotokos.]

Mit erneuten Worten der Verzweiflung eroffnet Maria diese Sze-
ne. Die Schmerzen sind fiir sie unertraglich und rauben ihr den

Schiaf.

[Zweite Szene V. 1832-1862. Ort: Im Haus des Johannes. Personen:
Maria und der Chor.]

Der erste Halbchor aufert sein Mitleid fiir Mariens Sorgen uf\d
sagt ihr, dass auch er die ganze Nacht fast schlaflos blieb. Er in-
formiert auch die Zuschauer/Leser, dass Maria die ganze Nacht
weinte und nicht schlafen konnte. Maria erzahlt dem Halbchor,
dass sie weinte und klagte, seit sie den Tod ihres Sohnes gesehen
hatte, und dass sie weiterhin leiden und klagen werde bis zur
Auferstehung Christi (V. 1849). Der zweite Halbchor v'erwendet
fast die gleichen Worte wie der erste und man kann seine Funk-
tion in diesem Abschnitt nicht wirklich verstehen. Der Verf.asser
wollte vielleicht eine Steigerung der Dramatik durch die Te11ung
des Chors in zwei Halbchére bewirken, aber er lie beide die gle.l—
che Geschichte erzihlen. Maria fordert ihre Begleiterinnen auf, in
die Stadt zu gehen, um etwas Neues {iber Christus zu erfahren. Sie
sollten keine Angst vor den Soldaten oder den Juden haben, da

man sie nicht kenne.

[Dritte Szene V. 1863-1905. Ort: Vor dem Haus des Johannes. Per-

sonen: Maria, Chor, der vierte Bote.]

Als die Frauen aus dem Haus kommen, treffen sie einen Freanen,.
der sie fragt, wo Jesu Mutter sei. Die Frauen antworten, Maria sel
im Haus. Er teilt dem Chor mit, er bringe eine Botschaft, welche

ihm und Maria Sorgen bereiten werde.
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Es ist anzunehmen, dass Maria dieser Diskussion des Chors mit
dem Fremden zugehort hatte, da sie gleich danach aus dem Haus
kommt und den Fremden anspricht. Sie fragt ihn, welches Unheil
noch geschehen sein kénne. Der Fremde, der die Rolle des vierten
Boten hat, antwortet, eine grofe Schar ziehe zum Grab Jesu, er
wisse aber nicht den Grund, da er nichts Konkretes gehort habe.
Man berichte aber, dass Soldaten am Grab Wache hielten. Man
habe ihm auch erzahlt, dass die Wachter den Grabstein versiegeln
wiirden, damit Jesu Jiinger seine Leiche nicht entwenden kénnen.
Nach dem Botenbericht beginnt Maria sich iiber die Verursacher
ihres Schmerzes zu beklagen. Sie tadelt die Schriftgelehrten und
die Altesten, aber auch Judas wird von ihr noch einmal beschul-
digt. Sie nennt ihn Trig Ppovwong égydta ToApmeiag (V. 1886) und
doapatovgyov tod dpoévov (V. 1887).

Agapatougyds bedeutete urspriinglich ,,der dramatische Dich-
ter”, aber hier wird das Wort von dem Verfasser in einer neuen
Bedeutung (ab dem 1. Jh. n. Chr.) verwendet. Es bedeutet Ldie fir
ein Ungliick schuldige Person”.??

Maria spricht wieder von der Rache an den Schuldigen und for-
dert alle provokativ und ironisch auf, das Grab Christi gut zu be-
wachen, damit sie Zeugen seiner Auferstehung wiirden. An-
schliefend entscheidet Maria zusammen mit den Frauen, bis zum
Anbruch der Dunkelheit im Haus des Johannes zu bleiben.

[Vierte Szene V. 1906-2018. Ort: Im Haus des Johannes. Personen:
Maria, Chor.]

Nach dem Vers 1905 ist eine lange Handlungspause anzunehmen,
da die Nacht angebrochen ist. Diese endet aber mit Vers 1906, da
dort das Nahen des Morgens verkiindet wird. Maria spricht iiber
die Salbung Christi und fragt, wer gefahrlos durch die Heerschar

2 G, LY] s.v.
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nachts zum Grab gelangen konnte, um Jesus zu salben. Sie ist der
Meinung, dass einer von den Jiingern Christi zum Grab gehef\
sollte, um es auszukundschaften. Der Chor ist der gleichen Mei-
nung wie Maria und verkiindet seine Treue zu ihr bis zum
Schluss. Maria fragt die Frauen des Chors, wer die Salbung Christi
vornehmen wiirde. Laut Maria soll es eine Frau sein, da die Wach-
ter eine Frau verachten und deshalb nicht wahrnehmen wiirden.
Infolgedessen spricht Maria (bzw. der Verfasser) {iber die Stellung
der Frau in der christlichen Gesellschaft.

Ab Vers 1941 taucht Maria Magdalena aus dem Chor auf und

wird zur selbststaindigen Handlungsperson. Sie tibernimmt fien

Auftrag der Salbung. Sie glaubt, dem Herrn aufgrund se%ner

Wohltaten ihr gegeniiber etwas zu schulden. Sie duBert auch ihre

Sehnsucht nach Jesus. Der Chor muntert Maria Magdalena auf,

sich auf den Weg zu machen, um vielleicht etwas Neues zu erfah-
ren. Der Chor und die Theotokos wiirden ihr folgen. Im Dialog
der Theotokos mit Maria Magdalena (ab V. 1964) trifft die Theoto-
kos die Entscheidung, sie zu begleiten, da sie ihren Schmerz nicht
ertragen konne, wenn sie zuriickbleibe. Da der Chor sich zuyor
fiir kurze Zeit Ruhe ausgebeten hat, versuchen die beiden Marien,
ihn zu weiterer Rede zu ermuntern. Der Frauenchor erwidert
zwar, dass er wegen der Sorgen um Christus nicht schlafen konne,
er wolle aber seine Ruhe bis zum Tagesanbruch bewahren. Am
Ende dieser Szene beschliefen die beiden Marien fortzugehen.

4. Akt (V. 2019-2172)

[Exste Szene V. 2019-2053. Ort: Vor dem Grab. Personen: Maria
und Maria Magdalena.]

Die Theotokos begriifit die Sonne des dritten Tages, an dem d%e
Prophezeiung der Auferstehung in Erfiilllung gehen wird. Mrflrla
Magdalena nimmt an den Hoffnungen der Mutt(ir Gott.es nicht
teil, da sie die Wichter des Grabes nicht an ihren Plitzen sieht und
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nicht weiBl, was geschehen ist. Die Theotokos versteht zwar ihre
Furcht, aber gleichzeitig fordert sie Maria Magdalena auf, an das
Geschehen der Auferstehung Christi fest zu glauben.

Die Besonderheit dieser Szene liegt in der Anwesenheit der The-
otokos am Grab, die in den Evangelien nicht bezeugt ist. Alle
Evangelien berichten von der Anwesenheit Maria Magdalenas,
aber nicht von der der Theotokos. Wahrscheinlich stand dem Ver-
fasser entweder ein verloren gegangenes apokryphes Evangelium,
ein nicht erhaltener Passionstext oder sogar eine iltere, vielleicht
auch miindliche, Tradition als Quelle zur Verfiigung. Was ab dem
Vers 2107 folgt, ist zum grofiten Teil aus dem Matthdus-Evange-
lium (28, 2-10) in dialogische Form transportiert. Als Maria
Magdalena bemerkte, dass der Grabstein entfernt und das Grab
leer war, wollte sie sich zunéchst sofort zu den Jiingern begeben,
um ihnen die Auferstehung Christi zu verkiinden. Sie entschied
sich aber dann doch, vorerst abzuwarten.

Gleich danach erschien den beiden Frauen ein Engel. Er berichtete
von der Auferstehung Christi und informierte sie dariiber, dass
Jesus nach Galilda gegangen sei, um sich den Jiingern zu offenba-
ren, wie er es gesagt habe. Er forderte die beiden Frauen auf, allen
zu verkiinden, dass Jesus auferstanden und das Grab leer sei. Die
Theotokos schien ungeduldig auf das Wiedersehen mit ihrem
Sohn zu warten. Sie bat Christus um eine baldige Offenbarung.

[Zweite Szene V. 2094-2119. Ort: Nicht weit vom Grab entfernt.
Personen: Jesus Christus, Maria, Maria Magdalena.]

Als die Theotokos und Maria Magdalena sich auf den Weg ma-
chen (ab V. 2094), um den Jiingern die Auferstehung Christi zu
verkiinden, bemerkt Maria Magdalena, dass sich ihr jemand na-
hert. Sie ist aber nicht sicher, ob es Jesus sei. Bevor sie etwas sagen
kann, erscheint ihr Jesus Christus und spricht sie mit dem Gruf
Xaigete an, was zugleich ,seid mir gegriifit” oder ,freut euch”
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bedeutet. Alle sollen gliicklich sein, da der Gottessohn den Tod

besiegt und die Menschheit von den Siinden gerettet habe (V.

2097, vgl. mit Matth. 28, 9). Jesus gibt den beiden Frauen f:len Auf-

trag, seinen Jingern zu verkiinden, sie sollten nach Galilda ge.hen,

um ihn dort zu treffen. Wie man erkennen kann, stimmt dieser
Abschnitt mit dem vorigen Engelbericht nicht {iberein. Der Engel
hat den Frauen berichtet, Jesus sei nach Galilaa gegangen.” Wie
man aber zuvor bemerkt hat, war er nicht nach Galilda gegangen,
sondern er traf die Frauen und forderte sie auf, den Jiingern von
seiner Auferstehung zu berichten. Es ist nicht zu kldren, warum
sich der Verfasser in dieser Szene widerspricht. Der einzige logi-
sche Grund wire, dass der Verfasser zwei verschiedene Quellen
fiir die Beschreibung dieser Szene verwendete, ohne darauf zu
achten, dass das gleiche Ereignis widerspriichlich erzdhit wird.

Nachdem Christus sich entfernt hat, gehen auch die beiden Frau-
en, {iberwiltigt von Freudengefiihlen, weg. Am Ende dieser Szene
werden die galildischen Frauen, welche zum Grab gehen wollen,
von Magdalena auf die Auferstehung Christi hingewiesen.

[Dritte Szene V. 2120-2172. Ort: Vor dem Grab. Personen: Maria
Magdalena, die Mutter des Herrn, Chor, ein Junge.]

Maria Magdalena eroffnet diese Szene, indem sie die Mutter Gf)t-
tes auffordert, zusammen mit den galiléischen Frauen noch ein-
mal das Grab zu besuchen; denn ein Wunder nur einmal zu erlfe-
ben, sei nicht genug. Sie bemerkt, dass rechts am Grab ein weifs
gekleideter Jiingling steht. Er berichtet den Frauen genau das, wa.ls
auch der Engel zuvor berichtete: Jesus ist auferstande.n und sie
sollen es seinen Jiingern berichten (Mark., 16, 1-8). Dl.ese Szene
scheint iiberfliissig zu sein, da sie keine neuen Informationen ent-
hilt. Die Szene schliefen die zwei Halbchore ab.

294 Der Verfasser des Centos wiederholt immer wieder diesen Bericht,
ohne dass es einen ersichtlichen Grund dafiir gibt.
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5. Akt (V. 2173- 2479)

[Erste Szene V. 2173-2414. Ort: Nicht weit vom Grab entfernt. Per-
sonen: Theotokos, Chor, ein Bote.]

Der Chor informiert Maria iiber die Ankunft des 5. Boten. Nach
einem recht inhaltslosen Gesprach mit Maria gibt er den Grund
seiner Ankunft bekannt: Er sei gekommen, um sie iiber die Aufer-
stehung Christi zu informieren (V. 2188-2190). Das erste Wort,
welches vom Boten ausgesprochen wird, namlich AAAG&, deutet
auf einen Zusammenhang dieser Szene mit der vorigen hin. Wie
man aber aus dem V. 2076 erkennen kann, spielt diese Szene bei
Tageslicht und hellem Sonnenschein. Hier aber kommt der Bote in
dunkler Nacht. Die Liicke der Zwischenzeit wird vom Verfasser
des Werkes nicht ausgefiillt. Das ist ein weiterer Beweis fiir die
Schwierigkeit, dieses Werk aufzufiihren, da auf der , Biihne” der
Ubergang vom Tageslicht zur Nachtfinsternis nicht darstellbar
wire. Auch der Botenbericht sowie das Interesse Mariens, von der
Auferstehung zu erfahren, scheinen hier iiberfliissig zu sein, da sie
es schon erfahren und Jesus getroffen hatte. Der Verfasser hat
wahrscheinlich beabsichtigt, die Auferstehung Christi nun im
Detail erkliren zu lassen. Aus diesem Grund wird von ihm der
Botenbericht verwendet, auch wenn er dem Leser iiberfliissig
erscheint.

Der Bote berichtet, wie er die Einzelheiten der Auferstehung
erfuhr. Er habe die Wichter beobachtet, als sie zitternd und voll
Furcht zu den Priestern gegangen sind, um das Wundergeschehen
zu erzihlen. Es habe Unruhe in der Priesterversammlung ge-
herrscht, obwohl sie versucht hitten, die Furcht wegen der
Auferstehung Jesu zu beheben, indem sie den Wachtern befohlen
hétten, die Auferstehung Christi zu verschweigen. Sie sollten ein-
fach angeben, dass die Jiinger die Leiche Christi geraubt hatten.
Dafiir wiirden ihnen die Priester einen reichlichen Lohn spenden.
Vor allem sollten aber die Wachter weder dem Pilatus noch dem
Volk von der Auferstehung berichten. Vom Volk sei sonst ein
Aufstand zu befiirchten. Die Wichter erklérten sich einverstan-

Inhaltsangabe und Kommentar zur ,Tragodie” Christos Paschon 135

den, niemandem etwas zu erzihlen, jedoch betonten sie ihren
Clauben daran, dass Jesus ein wahrer Gott sei. Daraufhin erzdhlen
die Wachter im Detail von dem Geschehen und fordern die
Priester auf, Jesus als gnadigen Gott anzuerkennen.

Nun folgt eine Szene (ab V. 2270), welche einen direkten Dialog
von Personen, die bis dahin nicht auf der ,Biuhne” anwesend
waren, beinhaltet. Diese Szene konnte man wegen des plotzlichen
Orts- und Personenwechsels als einen neuen Akt bezeichnen. Die-
ses Element hat nur eine Parallele im Klassischen Drama bei der
euripideischen Tragodie ,Orestes” V. 866 ff., aber dort steht
immer ,er sagte ...”, oder ,sie sagten ...” bevor man ﬁberhau}?t
mit der Wiedergabe der Worte der jeweiligen Person beginnt. Die
Personen, die bis zu diesem Zeitpunkt auf der ,Bithne” standen
(Maria, Chor, Bote), werden durch Pilatus, die Wachter und die
Priester ersetzt. Ort des Geschehens ist das Pratorium.

Es handelt sich hierbei um eine Versammlung des Pilatus mit den
Priestern und Wiichtern im Prétorium, um eine verniinftige und
logische Erklirung bzw. eine Ausrede fiir die Auferstehung
Christi zu erfinden. Die meisten Verse dieser Episode sind aus
dem pseudoeuripideischen , Rhesus” und weniger aus den
,Bakchen” des Euripides entnommen worden.

Merkwiirdigerweise widersprechen sich die Wachter in. dieser
Partie (vgl. V. 2281-2284 mit V. 2253). Sie berichten einers.elts, dass
das Siegel des Grabsteins unberiihrt war, obwohl Jesus nicht mehr
im Grab war, und andererseits, dass der Stein durch ein Erdbeben
versetzt wurde. Héchstwahrscheinlich standen dem Dichter
wieder zwei verschiedene Quellen zu Verfiigung und er hat beide
verwendet, ohne deren Widerspruch zu beachten. Diese Szene

geht bis zum Vers 2388.

Danach wechseln der Spielort und die Handlungspers?nen. Die
vorletzte Szene geht nun weiter. Maria bedankt sich bei dem Bo-

ten fiir seinen ausfiihrlichen Bericht. Die Szene wird mit einer

Aufforderung Mariens an die Frauen des Chors beendet.
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[Zweite Szene V. 2415-2479. Ort: Vor dem Grab. Personen: The-
otokos, Maria Magdalena, Chor.]

Der Chor berichtet {iber die Taten des Petrus, des Johannes und
der Maria Magdalena in der Zwischenzeit. Die Theotokos fiigt
noch hinzu, dass Maria Magdalena sie zum Grab begleitete, um
das Wunder noch einmal zu sehen, und sei dann geeilt, um es
ihnen zu verkiinden. Auch Petrus und Johannes seien zum Grab
gegangen. Das letztere habe ihr Maria Magdalena berichtet.
Magdalena konne es bezeugen, da sie Augenzeugin gewesen sei.
Wann der Bericht Magdalenas stattgefunden haben soll, kann man
nicht feststellen, denn eine Unterhaltung fand nur mit dem Chor
und dem Boten statt, nicht aber mit Maria Magdalena. Sie, die in-
zwischen naher gekommen sein muss, erzahlt, dass sie zusammen
mit Petrus und Johannes das Grab besucht habe. Danach habe sie
zwei weif gekleidete Engel getroffen und daraufhin habe sich Je-
sus ihr offenbart und sie aufgefordert, den Jiingern zu berichten,
sie sollten nach Galilda gehen und dort auf ihn warten. Es handelt
sich hierbei wieder um einen iiberfliissigen Bericht; denn all dies,
was Maria Magdalena erzahlt, wurde schon mehrmals berichtet.
Die einzigen Neuigkeiten, die Magdalena mitteilt, sind ihr Treffen
mit den Jiingern, die Erzéhlung des Wundergeschehens sowie der
Unglaube der Jiinger, die dem Bericht einer Frau misstrauen. Aus
diesem Grund hitten sie selbst das Grab besucht, um sich von der
Auferstehung zu iiberzeugen. Die Aufforderung Maria Magda-
lenas an die Frauen, dorthin zu gehen, wo sich die anderen (die
Theotokos und die Jiinger) versammelt hatten, schlieit diese Sze-

ne ab.
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6. Akt (V. 2480-2531)

[Erste Szene V. 2480- 2489. Ort: Vor dem Haus der Mutter des
Markus. Personen: Chor.]

Der Chor gibt zundchst den Ort der folgenden Szene bekannt: Er
befindet sich vor dem Haus Mariens, in dem sich alle Jiinger ver-
sammelten. Er betont, dass diese immer noch Angst vor der Ver-
folgung hitten. Aus diesem Grund ist die Tiir verschlossen.

[Zweite Szene V. 2490-2531. Ort: Im Haus der Theotokos. Perso-
nen: Theotokos, Chor, Christus, die Jiinger.]

Der Chor spricht noch zu den Jingern, als plotzlich Jesus in der
Mitte des Raumes erscheint. Der Verfasser lasst die Frauen des
Chors eine rhetorische Frage stellen: wie konnte er durch die ver-
schlossene Tiir eintreten?

Der Verfasser hatte wahrscheinlich die Absicht drei dhnliche Situ-
ationen mit einem einheitlichen Grundmotiv —namlich die ei-
gentlich unméglich erscheinende Durchdringung des Versiegel-
ten—, die Geburt Christi ohne Verletzung der Jungfraulichkeit Ma-
riens, seine Auferstehung ohne die Versetzung des Grabsteines so-
wie sein Eintreten ins Haus durch verschlossene Tiiren zu paral-
lelisieren, um so die Wundertaten Gottes am einheitlichen Kon-
trast besser zu verdeutlichen.

Jesus spricht alle an, und von Vers 2505 bis 2511 folgt die Szene
der Wiedererkennung (Anagnorisis), welche fiir die griechische
Literatur von grosser Bedeutung war.”

25 Vgl. z. B. die Szene der Anagnorisis in Homers ,Odyssee” und So-
phokles , Konig Odipus”.
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EPILOG (V. 2531-2604)

Der Verfasser wendet sich in einer Art von Gebet an Gott und
bittet ihn um Hilfe und Vergebung seiner Siinden.

KOLOPHON (V. 2605-2610)

Der Kolophon, der nicht von allen Handschriften tiberliefert ist,
kann als Nachwort des Verfassers verstanden werden. Der Verfas-
ser hat im Prolog des Werkes sein Ziel bekannt gegeben: Er will
ein Drama in der Nachfolge des Euripides schreiben.

Mit seinem Nachwort sagt er, dass der Leser nun ein wahres
Drama in den Hianden hat:

"Exeic aAn0éc doaua k' o0 TEMAQOUEVOV
medLoUéVOV TE HUBIKAOV ATEWV KOG,
6 drAopadng evoePoPROVWY AGYwV. 2

Der Autor macht einen Vergleich zwischen memAaopévov und
&AnOéc dgapa. Die erste Bezeichnung ist fiir die antiken
Tragodien bestimmt und die zweite fiir den ,,Christos Paschon”.

Es ist eindeutig, dass er hier nicht die literarische Gattung
Drama” meint, sondern einfach die Geschichte, die er erzdhit.
Denn nur eine Geschichte bzw. eine Handlung kann wahr
(&AnBéc) oder erfunden sein (memAaouévov), nicht aber das Dra-
ma in seinem urspriinglichen Sinn. Das menAaopévov ist auch
mit dem Mythos gleichzusetzen, den die antiken Dramen als
Inhalt hatten. Und dieser war keine wahre, sondern eine erfun-
dene Geschichte, im Gegensatz zur Geschichte der Passion Christi,
welche der absoluten Wahrheit entspricht, wie der Autor feststellt.

6 V., 2605-2607.
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Der Autor kniipft hier an die Dreiheit an, die angeblich von
Theophrast entwickelt wurde:*”

1) iotopia (d.h. das &aAnBéc)
2) mAdopa (d.h. das Bavov)
3) uoBog (d.h. das ook aANn0£q)

Eine iotogia ist etwas wirklich Geschehenes, ein mMAdoua ist
etwas, das geschehen sein konnte und ein udBog ist etwas nicht
Wahres, was erdacht und im christlichen Sinn eine Liige ist.

Beim ,Christos Paschon” hat mdoglicherweise der Autor den
Terminus mAdopa mit dem Terminus po8og gleichgesetzt und
ein Drama mit unchristlichem Inhalt bzw. ein Drama im eigentli-
chen Sinn als Liige bezeichnet. Er sagt, nur was fromm ist, kann

auch wahr sein.

27 . dazu Nesselrath 1990, S. 152 ff. und Dostalova 1982, 5. 79.




7 DIE DRAMATURGIE DES CHRISTOS PASCHON UND IHRE
BEZIEHUNG ZUR GRIECHISCHEN TRAGODIE

Von den Problemen, die sich bei der Beschaftigung mit dem
_ Christos Paschon” ergeben und in den vorigen Kapiteln erwadhnt
worden sind, ist eines noch zu klaren: Entspricht dieses Werk
{iberhaupt den dramaturgischen Normen des klassischen Dramas
und konnte es iiberhaupt aufgefiihrt werden?

Die meisten Forscher des Werkes gehen davon aus, dass der
,Christos Paschon” nie aufgefiihrt worden sein kann und allein
fiir die Lektiire verfasst wurde. Infolgedessen wurde der ,,Christos
Paschon” von vielen als ,Lesedrama” bezeichnet. Die Muster des
Kklassischen Dramas werden hier nur in grofien Teilen des Textes
aber nicht iiberall angewendet. Und dort, wo sich diese Muster
finden, sind auch nur jene nachgeahmt, die der Verfasser des
Werkes gut gekannt haben muss. Dies geht aus dem grofien
Mangel an dramatischer Technik, welche das Werk aufweist, her-
vor.

Der Verfasser des ,Christos Paschon” gibt im Prolog das Ziel
seiner Arbeit bekannt: Er will die heilige Geschichte kat Evol-
nidnv wiedergeben. Dementsprechend sieht man die Mutter Got-
tes, den Chor der galil'eiischen Frauen und alle anderen Personen
des Werkes mit Worten einer Medea, eines Hippolytos, einer
Hekabe etc. ihre Gefithle und ihre Gedanken artikulieren. Somit
kann man nicht von einem einheitlichen und autonomen Charak-
ter der Protagonisten sprechen, sondern eher von einem Mosaik-
charakter des Werkes. Diese Tatsache kann zu negativen Vorurtei-
len gegen den ,Christos Paschon” fithren, da die Personen, die
_fremde” Worte aussprechen, kaum eine eigene Personlichkeit
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zeigen und kaum ein psychologisches Portrait darstellen kon-

nen.?®

Es muss nun untersucht werden, inwiefern der ,Christos Pa-
schon” der spezifischen inneren sowie zuferen Form des klassi-
schen Dramas bzw. der klassischen Tragodie entspricht.

Die Hauptelemente der inneren Form der klassischen Tragodie
waren nach Aristoteles die folgenden®”:

a) Der udBog (Mythos) oder A6yos (Logos) und die mAoxT]
(Schiirzung des Knotens). Dieser Mythos ist ,ein mit innerer
Notwendigkeit sich vollziehender logischer Handlungsab-
lauf“*®, welcher von Anfang bis zum Ende von einer ihm eigen-
tiimlichen Spannung zusammengehalten wird.

b) Die petaBoAn (Wendung).
Sie erscheint als:

1) Pathos (Ungliicksfall).

2) Peripetie: Dies ist die Erwartung, welche vom Beginn an auf-
gebaut wird, dass der dargestellte Zustand bald ,,umkippen”
werde, entweder vom Positiven zum Negativen oder vom
Negativen zum Positiven.®

3) Anagnorisis (Erkennung): Dies ist der Umschlag von Unkennt-
nis zu Erkenntnis.®? Die vollkommenste Form der Anagnorisis
ergibt sich, wenn Anagnorisis und Peripetie zusammenfallen,
da dadurch eine Steigerung der Dramatik geschaffen wird, wie
z.B. bei ,Odipus Tyrannos”>®

28 S dazu Lanowski 1997, S. 136.

2 S, Latacz 1993, 74-76.

3 Ebd., S. 74.

201 Aristoteles, Poetik 14512 13.

32 Aristoteles, Poetik, 14522 29-1452° 8.
33 § Latacz 1993, S. 75.
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¢) Die AvVotc (Lsung des Knotens).***

Der ,,Christos Paschon” besitzt einen Mythos und einen logischen
Handlungsablauf. Dieser Handlungsablauf wird aber nicht von
der erwartenden Spannung zusammengehalten, da von Anfang
an durch die Vorhersagen und die Uberzeugung der Protagonis-
ten iiber den Schluss die Spannung zerstort wird. Man konnte sa-
gen, dass die Metabole in der Form der Anagnorisis gegen Ende
des Werkes erscheint, aber die Peripetie hat hier tiberhaupt keinen
Platz. Denn der Leser bzw. der fiktive Zuschauer des Werkes be-
kommt nie das Gefiihl, dass der dargestellte Zustand bald umkip-
pen wird, weder vom Negativen zum Positiven noch umgekehrt.
Der Grund dafiir ist die Kenntnis des Ablaufs der Geschichte
schon von vornherein:®

Jesus wird festgenommen, gekreuzigt, doch drei Tage danach
folgt seine Auferstehung. Die Erwartung, dass der Ablauf der hei-
ligen Geschichte geéndert wird, ist unvorstellbar. Der Verfasser
des Centos kann nicht so den Ablauf dndern, dass die Priester sich
gegen die Kreuzigung Christi entscheiden, oder dass man die
Auferstehung erwartet, die aber doch nicht erfiillt wird. Ein solch
freier Umgang mit dem Stoff der heiligen Geschichte ware un-
lenkbar gewesen. Der Autor hatte einen Mythos mit vorausbe-
stimmter Ablaufdynamik zur Verfiigung und sollte ihn unveran-
dert in Form eines Dramas wiedergeben. Er wollte ein Werk xat’
Evourtidnv, aber musste ein Werk kot T evayyéAwn schreiben.
Auferdem besteht fiir die heutigen Forscher kein Anlass zu glau-
ben, dass der Verfasser dieses Werkes ein Meisterwerk, wie eine
antike Tragodie, {iberhaupt schreiben wollte. Seine Intention war
stattdessen, die heilige Geschichte in der Form eines euripidei-

304 Aristoteles, Poetik 1455 24-32.

35 Das wusste auch der Zuschauer jeder antiken Tragddie, denn die My-
then sowie der Ausgang der Tragodie waren bereits bekannt. Die
Spannung bestand in dem ,Wie”, in dem die Kunst des tragischen
Dichters zu erkennen ist.
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schen Dramas nach seinen Vorstellungen wiederzugeben. Auch
die Szene der Anagnorisis Christi durch seine Jiinger ist eher ein
Zufallsereignis als eine absichtliche Zutat des Verfassers zu Guns-
ten der Steigerung der Dramatik des Werkes. Denn die Beispiele,
welche zuvor erwihnt wurden, zeigen, dass der Verfasser des
Centos den Begriff ,Dramaturgie” entweder nicht kannte oder
missverstanden hatte. Diese Annahme liegt nahe, wenn man be-
denkt, dass die wirkungsvolle Szene des ,unglaubigen Thomas”
nicht einmal benutzt wurde.

Der Schluss der Geschichte kann auch nicht als Losung des Kno-
tens angenommen werden, da es von Anfang an bekannt ist, ohne
die wichtige Zutat der Peripetie bzw. der Metabole (das heifit, oh-
ne das ,Wie”) zu verwenden, welches Ende die Geschichte haben
wird. Man erwartet keine Avoi, da man weif3, dass Jesus leiden
und sterben muss, um aufzuerstehen. Das heiflt, die Losung ist

von Anfang an bekannt.

So zeigt sich, dass die spezifische innere Form dieses Centos, au-

Rer einer oberflichlichen Ahnlichkeit, wenig mit jener der klassi-
schen Tragodie zu tun hat.

Wie verhilt sich aber der Cento in Bezug auf die von Aristoteles
festgelegte duflere Form der Tragodie?

Die Grundstruktur der dufleren Form war nach Aristoteles die

folgende:%
a) Prologos.
b) Epeisodion.

c) Exodos.

w6 G, Aristoteles, Poetik 1452° 17.
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Diese duflere Form der Tragodie war unmittelbar von folgenden
Elementen abhangig:

1) Den Handlungspersonen.

2) Dem Chor.

3) Den Botenberichten.

4) Dem Ort und der Zeit.

Der Prolog wurde von einer oder mehreren Handlungspersonen

aufgefithrt und konnte als Einfiihrung in das Handlungsgesche-
hen verstanden werden.

Die Epeisodien machten den Hauptteil einer Tragodie aus und
bestanden aus folgenden Elementen:

i) Rhesis bzw. Monolog eines Einzelschauspielers.
ii) Dialoge zwischen den Schauspielern.

iii) Parakataloge.

iv) Dialoge zwischen Schauspieler und Chor.

v) Botenberichte.

Den Prolog des ,Christos Paschon” spricht die Mutter Gottes. Er
entspricht dem Prolog der Amme in Euripides’ ,Medea”.

Die Epeisodien des Centos weisen vielen Ahnlichkeiten mit denen
der klassischen Tragddie auf. Sie sind oft mit den Monologen bzw.
den Rheseis der Mutter Gottes sowie des Apostels Johannes aufge-
fiillt. Es gibt auch die Botenberichte, welche fiir den Fortlauf der
Geschichte von grofer Bedeutung sind. In der klassischen Trago-
die waren maximal drei Botenberichte erlaubt. Beim ,Christos Pa-
schon” gibt es fiinf Botenberichte und eine dyyeAr) Ofotg mit
der gleichen Funktion. Aus welchem Grund der Verfasser des
Centos doppelt so viele Botenberichte zulasst, ist ungewiss. Der
wahrscheinlichste Grund wire die Linge des Gedichtes und seine
Unkenntnis der antiken Regeln. Denn eine klassische Tragddie
bestand, wie bekannt, aus 1000-1700 Versen, der , Christos Pa-
schon” dagegen aus 2610 Versen. Dementsprechend setzte der
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Verfasser des Centos zugunsten des kontinuierlichen Ablaufs
mehr Botenberichte ein. Obwohl, wie gesagt, die Epeisodien des
Centos viele Ahnlichkeiten mit denen der klassischen Tragodie
aufweisen, fehlt bei ihnen das wichtigste Element, um den HO-
henpunkt der Dramaturgie bzw. der Spannung zu erreichen: die
Stichomythie?”. Des Weiteren fehlt der Dialog zwischen dem
Chorfithrer (kogudaiog) und dem Einzelschauspieler. Nur gegen
Ende des Werkes tritt Maria Magdalena aus dem Chor heraus und
spricht mit der Theotokos und anderen Handlungspersonen. Sie
kann aber nicht als Chorfiihrerin angenommen werden, da sie
selbststindig und unabhéngig vom Chor agiert.

Die Frage, welche nun beantwortet werden muss, ist, welche Rolle
der Chor in diesem Cento iibernimmt.

Der Chor im ,,Christos Paschon” hat ausschlielich, wie die {ibri-
gen Personen, handelnde Funktion; er spricht, wie diese, aus-
schlieRlich in iambischen Trimetern (bzw. byzantinischen Zwolf-
silbern) und begleitet in stindiger Prasenz die Protagonistin des
Werkes. Er singt nie, er redet nur. Aus diesem Grund kann beim
,Christos Paschon” nicht die Rede von Chorliedern sein. Man
muss anerkennen, dass die Funktion des Chors seit Euripides an
Bedeutung zu verlieren begann, aber hier ist sie vollig verkiim-
mert.

Fiir die klassische Tragodie waren die Chorlieder ein sehr bedeu-
tender Bestandteil. Sie teilten sich in zwei verschiedene Formen:**

a) Die Parodos (TtdQodog): Als Parodos wird der erste Auftritt des
Chors ins Theater durch einen oder beide Eingange genannt;
dabei rezitiert oder singt er. In den meisten iiberlieferten Tra-
godien zieht der Chor rezitierend ein. Sein Sprechrhythmus

%7 Stichomythie: Strukturelement der Tragddie, bedeutet den Sprech-

wechsel nach jedem Vers.
28 Fiir Niheres s. Latacz 1993, S. 68-69.
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entspricht dann seinem Gehrhythmus; das Metrum ist der so
genannte Anapast (anapistischer Dimeter).

b) Das Stasimon (otdoipov). Beim Singen dieses Liedes verweilt
der Chor in der Orchestra; es ist eine gesanglich-tanzerische
Hochstleistung.®®

Als dritte Form kann man auch den Kommos (koppoc) rechnen.
Er wird von Aristoteles als gemeinsamer Klagegesang des Chors
und der Schauspieler definiert.*"

Die einzige von diesen Chorformen, die im ,Christos Paschon”
vorkommt, ist der Kommos bei den Klagegesangen der Theotokos
und ihrer Begleiterinnen (Chor) nach dem Tod Christi. Eine wei-
tere Ahnlichkeit gibt es, wie Lanowski®" zeigt, zwischen den Aus-
sagen des Chors im Cento und den Dialogen zwischen Chorfiihrer
und Schauspieler bei Euripides. Von beiden werden Ereignisse
angesagt und kommentiert sowie der Auftritt einer neuen Person
angesprochen und wichtige Details des Geschehens mitgeteilt.

Ein weiterer gemeinsamer Aspekt des Centos und der klassischen
Tragodie ist folgender: Der Chor begleitet die Protagonistin, teilt
ihre Gefiithle mit und versucht, sie in ihrer Furcht und Verzweif-
lung zu trdsten, obwohl er selbst Angst hat und verzweifelt ist.
Tber die Funktion des Chors im Cento ,Christos Paschon” sagt
.anowski: , Das tragischste und zugleich originellste Element in
der Darstellung des Chores sind die vor der geschlossenen Tiir
wartenden Frauen und das Erscheinen Christi (V. 2480 ff.).”312

39 §. dazu Latacz 1993, S. 69-70
310 Aristoteles, Poetik 1452° 25.
311 Lanowski 1997, S. 139.

312 Ebd., S. 139.

Die Dramaturgie des Christos Paschon 147

Lanowski ist auch der Meinung, dass die dreimalige Einteilung
des Chors in Halbchére (V. 617 ff., 1019 ff., 1832 ff.) die Hohe-
punkte der Handlungsdramatik kennzeichne.*”

Zusammenfassend kann gesagt werden:

1) Die Chorlieder des Centos weisen nur wenige Ahnlichkeiten
mit denen der klassischen Tragodie auf. Moglicherweise hatte
der Verfasser des Centos die aristotelische Chortheorie gelesen
und war davon beeinflusst, aber noch mehr Einfluss durfte die
Theorie des Horaz ausgeiibt haben.3* Denn dieser befiirwortete
die Funktion des Chors als Akteur und lehnte die Chorpartien
zwischen den Akten ab. Diese Methode wurde vom Verfasser
des Werkes treu befolgt. Ob der Autor die Theorie des Horaz
im Original las oder durch zeitgendssische Berichte davon
wusste, ist ungewiss.

2) Die fiir den Chor charakteristischen Elemente wie Parodos und
Stasimon entfallen vollig.

3) Dem Verfasser des Centos war die eigentliche und urspriingli-
che Funktion des Chors wahrscheinlich nicht bekannt; jeden-
falls hat er sie in seinem Werk nicht beriicksichtigt. Auch das
spricht, wie schon erwahnt, fiir die Spatdatierung des Werkes
(12. Jh.). Er hatte die Tragodie nur gelesen und beim Lesen be-
riicksichtigt man meistens nicht die Dramaturgie.

Oft wurde in diesem Kapitel iiber die Personen der Handlung ge-
sprochen, aber eine Frage ist diesbeziiglich immer noch offen:

Wer ist der eigentliche Protagonist des Centos?

Allein von dem Titel des Werkes hétte man Jesus Christus fiir den
Protagonisten der ,Tragddie” halten konnen. Der Titel ist aber
irrefiihrend, da er eine Erfindung des ersten Herausgebers war,
ohne von einer der Handschriften iiberliefert zu sein. Nicht Jesus

313 Ebd., 5. 139.
314 Horaz, Ars poetica, V. 193-201.
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Christus ist der Protagonist, sondern die Mutter Gottes, die The-
otokos, und das Hauptthema ist nicht die Passion Christi, sondern
die Leiden Mariens aufgrund der Passion. Verstandlich wird diese
Tatsache, wenn man den Sprechanteil der Handlungspersonen
betrachtet. Walter Puchner’® listet den Sprechanteil der Hand-
lungspersonen auf und kommt zu den folgenden Ergebnissen:
Von den insgesamt 2531 Versen des Centos (ausgenommen Pro-
log, Epilog, Kolophon) spricht die Theotokos 1210 Verse (47,8 %),
der Chor 252 (9,96 %), der Apostel Johannes (der Theologe) 281
(11,1 %), Maria Magdalena 130 (5,14 %) etc.. Wenn man dann von
der Tatsache ausgeht, dass Maria und der Chor der galildischen
Frauen immer zusammen auftreten und der Chor das alter ego Ma-
riens ist, kommt man auf folgendes Ergebnis: Maria und der Chor
sprechen 1462 Verse (57,7 %) zusammen. Wenn man noch dazu
die Botenberichte aufzihlt, die den Threnos-Schmerz durch die
Erzdhlung der Passionsereignisse steigern, kommt man auf 1780
Verse (70,33 %). Diese Tatsache konnte den Anlass geben, das
Werk anstatt ,XQlotog maoXwv” ,©€0TOKOG ndoyovoa” zu be-
nennen.

Infolgedessen hat Margaret Alexiou® zu Recht den Cento der
Tradition der Marienklage®” zugeordnet. Denn er ist eine dialogi-
sierte Marienklage, kombiniert mit Botenberichten, die die Pas-
sionsereignisse vom letzten Abendmahl bis zur Kreuzigung und
Auferstehung wiedergeben® Die Tatsache, dass die Theotokos
fast durchgehend -vom Anfang bis zum Ende des Werkes- anwe-

315 Puchner 1995, S. 55-57.

316 M. Alexiow: The Ritual Lament in Greek Tradition. Cambridge 1974,
S. 64 ff.

317 Diese Marienklagen sollen seit dem 9. Jh. in Konstantinopel in die
liturgischen Texte eingedrungen sein (z. B. mit den Staurotheotokia).
S. ebd., S. 65-66 und Puchner 1995, S. 55.

318 Puchner 1995, S. 57.
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send ist, fithrt Puchner zu Recht dazu, das Werk nicht als ,,Dra-
ma”, sondern als ,Mono-Drama“ zu bezeichnen.??

Es kann also bei diesem Werk aufgrund der triumphalen Aufer-
stehung Christi nicht von einer Tragodie die Rede sein.

Weitere sehr wichtige Elemente fiir die klassische Tragodie bzw.
fiir die Dramenauffithrung im Allgemeinen sind der Ort und die
Zeit.

Der Cento zeigt zu Beginn der Handlung aufgrund der wieder-
holten Botenberichte eine stabilisierte Raumstruktur, was aber im
Lauf der Handlung und bis zur Golgathaszene nachlisst. Puchner
schreibt:

, LTV aQX1] TOU TOUHATOS 1) dopr] Tov XwWQEOV datvetar otade-
gomonpév), Wiwg AdYw TWV eMAVEANUHEVQY ayYEAKWV 01}
oewv, TOL adryovVIAL TX yeyovota Tov éxouv bLaanpauoTs(
off stage, 0 XWQOG OHWS avtog amootadegomoleitat Kat OAL-
oBaivel kath Tr) otadwakr] petapaon oTo Ab6do Tov ToAyoBa.
Exei  undBeon eviaooeTal OV KaO0QLOHEVT XwQOTA&IKT| Ot
evOétnomn g gtkovoyoadiag Twv TTaBwv.?

Die Ortsiiberginge werden im Text vom Verfasser nicht wahrge-
nommen. Er achtet nicht auf die Kontinuitat des Ablaufs und das
Uberbriicken der Szenen miteinander; trotzdem sind diese Orts-
iibergdnge aus dramaturgischer Hinsicht oft ausreichend vorbe-
reitet. Von groBer Bedeutung ist auch folgende Bemerkung Puch-
ners:

,Eivat opOaApodavés OTL téToLx DOUT) TOL TKIVLKOL XWROU
AVTATIOKQIVETAL TIEQLOTOTEQO OTN) LECRIWVIKT) OKTVT] TWV TEQL-

4 4 !’ _
ntéQwv (mansiones), OV TIQOEQXETAL KAl dopeltal am’ TNV KO

319 Ebd., S. 60.
320 Ebd., S. 67.
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voygadkn) avtiAnyn g aprynons pe £IKOVEG, TIQA OTNV Q-
xaion oKV pLe TV 0QX1oTEa KTA. /3!

Puchner zeigt auch, dass der Cento, welcher wie eine Tragodie
beginnt, zum Passionsspiel wird. Er bemerkt, dass es keine rich-
tige Geschehnisabfolge gibt, da das Werk zum Gelehrtengenuss
und zum Erkennen der Zitate bestimmt war. Fiir ihn vereint der
Cento die Antike und das Christentum in einem einmaligen
Sprachmosaik, kann aber nicht fiir ein Theaterstiick gehalten wer-
den. Die Struktur des Ubergangs von einem Ort zum anderen,
sowie die Struktur des Stationen-Dramas weist mehr Ahnlichkei-
ten mit dem westlichen mittelalterlichen als mit dem antiken The-
ater auf.’?

Unmittelbar von dem Ortswechsel ist auch die Zeitstruktur ab-
hingig. Zeitlich war das Werk von den Evangelienberichten be-
stimmt. Es beginnt mit dem Geschehen am Karfreitag und endet
am Ostersonntagabend. Der Verfasser bleibt jedoch der Evangeli-
enerzihlung und der Zeitstruktur nicht immer treu. Puchner gibt
die Schwankungen im Ausmaf8 der Komprimierung der Hand-
lungszeit an und bemerkt, dass verschiedene Textangaben eine
Rekonstruktion der Zeitstruktur jenseits der kanonischen Schrift-
grundlage erlauben. Er nennt folgende Beispiele:

1) Gegen Ende des ersten Monologs der Theotokos gibt sie be-
kannt, dass sie in der Lage wire, sich nachts auf den Weg zu
machen, um die Leiden ihres Sohnes zu sehen (V. 88 ff). Sie
wird aber vom Chor iiberzeugt, auf das Tageslicht zu warten.
Im V. 96 £. sieht der Chor Soldaten mit Fackeln laufen. Mit der
Morgenréte wird Jesus sterben (V. 122). Der Bote berichtet iiber
die Festnahme Christi und spricht auch von der Nacht (V. 176).
Erst im zweiten Botenbericht kiindigt man die Morgendamme-
rung an.

32 Ebd.,, S. 68.
22§ ebd., S. 68-69.
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2) Der Tag der Kreuzigung vergeht ohne weitere Zeitangaben.
Nach dem Threnos der Theotokos kommen die Frauen in das
Haus des Johannes. Dort sollen sie auf das Tageslicht warten,
um ihre Pflicht zu erfiillen. Die Frauen folgen Johannes, der
ihnen das Haus zeigen will (V. 1810). Dann haben wir aber ei-
nen Zeitsprung, da ab V. 1817 angekiindigt wird, dass der
nichste Morgen naht. Im Vers 1818 wacht die Theotokos im
Morgengrauen auf. Mit V. 1843 ist es schon hell geworden. Es
folgt ein Botenbericht, und danach beschlieSen die Frauen, das
Nachtdunkel abzuwarten (V. 1905), bevor sie in die Stadt ge-
hen, um Neuigkeiten zu erfahren. Mit Vers 1906 ist aber die
fortgeschrittene Nacht eingetreten.

Puchner nennt noch mehrere Beispiele mit ungenauer und unkon-
tinuierlicher Zeitstruktur und kommt zu folgendem Ergebnis:

,OU xoovixol TQOCDIOQITHOL TOV KEVTOWVA oxetiCovtat oxedov
ATOKAELOTICE [LE TNV TQOXWENHEVT VOXTO KAt T0 AVKOPWS TS
avyng. [...] Avt} 1 acbupeTEn Kat avioGpooT dievBétnon Tov
XQOvov avaupeoa o MeyaAn [Magaokevt] KL OTO Boadu tov
[aoxa, pHe T GAPATA TG, TG OULUTITUEELS KAl dxoTOAES ™ms
ermedletar pdAAov emtiong amod TO XQIOTOAOYIKO OUHPOALTHO
1oL PwTdS KAl EENQTATAL TEAKK KAt amod v O Ty evayyeE
Aty adpriynon. O TOVIOPOG TOU OKOTOUG KAl TOU AVKOPWTOS
0TOUG TIQOODIOQLTUOVG TWV bhoswv ™G nuégag LTOPAAAEL m/v
atuoéodalga Tov KQLHOL Kat TOV emtivouvou. Kap eooma-
Belx THENOTG TNG EVOTNTAG TOV XQOVOU DEV £XEL yiver, av KOZL ™
GApOTA OTO OKTVIKO XQOVO YEPUEWVOVTAL UE grudeLromnTa??

Aus den untersuchten Fragen in diesem Kapitel kann man die fol-
genden Schlussfolgerungen ziehen:

1) Die spezifische innere Form des Centos weist kaum Ahnlichkei-
ten mit jener des Klassischen Dramas auf.

3 Ebd. S. 71.
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2) Die duBere Form des Centos, genauer gesagt seine Epeisodien
und seine Grundstruktur, ist der klassischen Tragddie sehr &hn-
lich. Jedoch zeigt der Cento einen mangelhaften Ubergang von
einem Epeisodion zum anderen.

3) Die Chorpartien des Centos haben fast nichts mit den Chorpar-
tien der Tragddie der klassischen Zeit gemeinsam. Obwohl
Aristoteles die Beteiligung des Chors an der Handlung als gut
empfand, hielt er trotzdem die lyrischen und vom Chor gesun-
genen Partien fiir notwendige Bestandteile der Tragodie. Nur
Horaz, wie schon erwihnt, hielt auch die lyrischen Partien fiir
iiberfliissig und verlangte die Beteiligung des Chors an einer
Tragodie ausschlieflich als normaler Akteur.

4) Die Orts- und Zeitstruktur des , Christos Paschon” bedeutet ein
groBes Hindernis fiir dessen Auffithrung. Der wiederholte
Ortswechsel sowie die fehlende Zeiteinheit lief aus rein techni-

schen Griinden die Auffithrung auf der ,Bithne” unméglich er-
scheinen.

8. DIE BEDEUTUNG DES CHRISTOS PASCHON FUR DIE EURIPIDES-
TEXTKRITIK (INSBESONDERE FUR DIE ,MEDEA” UND DIE BAK-
CHEN")

Der euripideische Cento ,,Christos Paschon” besitzt eine sehr gr?-
Re Bedeutung fiir die Tragodien des Euripides, insbesondere fu.r
die ,Bakchen”, da man dadurch verschiedene Stellen des Euripi-
des-Textes korrigieren und vervollstindigen kann.* Wenn man
die Nachahmung der euripideischen Verse betrachtet, kann man
auch die euripideischen Motive erkennen, welche vom Verfass?r
des Centos verwendet wurden. Dies wird deutlich, wenn man die
entlehnten Verse des Prologs parallel zu den Versen aus dem Pro-
log der ,Medea” stellt, welche dem Prolog des Centos als Quelle
dienten:

Christos Paschon Medea

v V.

) vyt v oy -~ 5 / 3 1
1 Eif” O¢peA” év Aeipavi und’ €omewy Sdig, Ei0" dpeA’” Agyoue prl] bux'rrmffem oﬂlcmpog ;
2 und’ v VATaoL o0’ DhedEVELV DQAKWY R’ év vanauot I'Ir]‘)\lo‘u nvscru,\/ mote :
3 dyxvAopnjng oL YoQ av TIAEVQAG HUMA, TTeAia pETf!Aec?v. o0 yaQ av éeoftow épq -
4 pryne yévous dbotnvos fraTpevn, Mrdewx d' 1 dvaTVos Nupaopévn
6 £gvoug EQwTL Bupov fxmemAnypévn, #owTL ooy ExTAAYEID laoovog
g Oub &vqxxytw nucmoa ;aémof) OV TOaLY  OUD’ &V KTAVEW reicaoa TTEALGDAG 1KOQAS 9
14 le(.o-[&V (I)Ka mvbs Yﬁv oAe0giav natéex Ka'tg(ma} Tvde yf!v K?Qtvemv ) 1101
15 gLV &vdEi KAl TEKVOLOLY GQAS VOTATNG, LUV avdQL KAl TEKVOLTLY, avddvovoa pev
32 "H mov peylo yivetat owtneia, fimeg psyxfjm ‘ytyvvswu (m\ytqgux, ] I
33 Gty yovr} TIeOG AvoQa i dixootaty], dtav yovi 100G avbga un Z"SX,OUTU‘“’J- o
34 18 TAVTA CLPDEQOLO TGO MOTIEQ Bépg,  aUTH TE TAVIX Eupdégovo’ Taoovi
37 NOVE) exeganav'ramxt Vool T Kaigux VOV &' #xB0& TtdvTa Kat voott wx plAtata. 16

38 artijg TEodOLOTS Avdea Kl KQATOUG KAEOS. TIQodous YaQ aUTOD TéKVa DETTIOTLV T EUTV 17

21 Fiir die Bedeutung der Bakchen fiir die christliche Literatur und den
Einfluss, den sie ausiibten, s. Seaford 1997, S. 52-53.
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43 60ev méTVIA GVOIG NTIHWHEVT Mrjdewa &' 1) dOOTIVOE NTIHATHEVT] 20
46 1OV TdvTa cLVTKOLOR daKQUOLS XQOVOY, TOV TAVTA TUVTAKOLOA DAKQUOLS XQOVOV 25
47 ¢mei moog £x0gol foBet’ Ndimpévn Emel moog AvdQos TioBET NdKNpEVN, 26
51 Boa pév 6gKous, avakaAet delids, Boa pév boroug, avaxaAel dellag 21
52 migTv peylotny, kai G@edv pagrugeTat migTty peyiomy kai Ogobs pagTvgeTaL 22
53 #yvw yag 1} tdAava cupdoev vmo, “Eyvoke 8’ 1) dAatva ovpdogas ro 34
54 olov matgpav i) Aneiv é00AGv x06va olov rate@as P anoAeinesat xBovos. 35

55 gruyel 8¢ KOOV, OV’ 6QWT’ evpoaivetal  oTuYEl dE Madag od' 6p@0” evdoaivetar 36

56 Eig Tobt0 yiQ vOv £xBéBrke aAYNdOvog, #y0 yaQ éc ToDT kBB aAynddévog 56
57 (o8’ iuegds p DTABE YR e Kal TOAW o8’ tuegde p' DNABE YT Te KOLEAVER 57
58 AéEat poAoboav deboo GproEws BAGBas. A¢Eau poAovon) devgo deomoivis TOXAG- 58
59 Ovmw Y& 1 TdAava TavETaL yowy, ovmw Y 1| TEACVA TavETaL YOwV; 59

Es ist deutlich zu erkennen, dass der Verfasser des Centos den
Hauptanteil der entlehnten Verse aus der ,Medea” entnommen
hat: Von den insgesamt 90 Versen des Prologs sind 26 Verse (ca.
27%) aus der ,Medea” entweder wortwortlich oder mit leichter
Verinderung iibernommen. Aus welchem Grund hat aber der
Verfasser des Centos diese Verse ausgewahlt und was wollte er

dadurch zeigen?

Der Verfasser des ,,Christos Paschon” versucht, dem Prolog-Motiv
,Medeas” treu zu bleiben. Er versucht, eine vollstandige Einfiih-
rung in die Handlung der heiligen Geschichte zu schaffen. Die
Erinnerung an den Ursprung des Problems sowie die Bezeichnung
der Protagonistin als ,Leidende” (beim ,Christos Paschon” be-
zeichnet Maria sich selbst als ,leidende Mutter”) ist ein gemein-
sames Motiv der beiden Prologe. Eine bessere Quelle dafiir hatte
der Verfasser des Centos nicht finden kénnen. Auch die Sorgen
ind die Angst der Handlungsperson, die den Prolog leitet, sind
beiden Werken gemeinsam. Die Theotokos macht sich Sorgen um
ihren Sohn, sie hat aber auch selbst Angst und ist verzweifelt. Die
Amme macht sich Sorgen um ihre Herrin und wiinscht sich ver-
zweifelt ein gliickliches Ende der Probleme im Palast. Beide Pro-
loge beginnen mit einem , Wunschsatz”: ,Wie schon ware es,
wenn ... nicht zustande gekommen wére.”
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Beide sprechen von dem Betrug als Grund fiir die Probleme, wel-
che den Protagonistinnen Leiden und Schmerz bereiten.”” Der
Verfasser des Centos iibernimmt nicht nur Verse, sondern auch
die Verszahl aus der ,Medea” (vgl. V. 56-59 aus ,Medea” und
,Christos Paschon”). Das kann kein Zufall sein. Man solite viel-
mehr annehmen, dass der Verfasser des Centos auch die Zahl der
Verse absichtlich iibernahm. Es ist sehr wahrscheinlich, dass er die
Verwandtschaft des Textes eines heidnischen Autors mit dem
christlichen Stoff seiner Geschichte zeigen wollte. Er konnte die
Verse eines Heiden benutzen, um die heilige Geschichte wieder-
zugeben. Er konnte sie als , Werkzeuge des Logos und des Heili-
gen Geistes” benutzen.

Auch der belehrende Satz in den Versen 32-34 des Centos, in dem
die Theotokos iiber die Stellung der Frau in der Ehe spricht, ist aus
der ,Medea” entnommen worden.

Die meisten Verse, welche aus dem Prolog der ,Medea” entnom-
men sind, hat der Verfasser des Centos fast unverdandert wieder-
gegeben. Die Abweichungen und Verdnderungen sind vom Ver-
fasser beabsichtigt, damit er seiner Geschichte treu bleiben kann.
Er dndert Namen oder Ortsbezeichnungen, aber auch einzelne
Worter formt er um, um sie seiner Geschichte anzupassen. Denn
da, wo z. B. in der ,Medea” Beovg stand, musste er es nattirlich
iandern und B¢eov schreiben. Der Grund ist klar, warum er es ma-
chen musste und vielleicht auch wollte. Ein anderer Anderungs-
grund war fiir den Verfasser des ,Christos Paschon” haufig das
Metrum. Er hat oft Worte gedndert, um den Tribrachys des euri-
pideischen Textes zu vermeiden, wie z. B. im Vers 51 (,Medea” V.
21).

Was der Verfasser des ,, Christos Paschon” noch nachzuahmen
versucht, ist das Erzahlmotiv fiir Geschehnisse, welche nicht auf

25 Die Amme spricht von dem Betrug Medeas durch ihren Gatten und
die Theotokos von dem Betrug Evas durch die Schlange.
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der Biihne stattgefunden haben. Mit der Parallelstellung der Text-
abschnitte, die hier vorgenommen wird, ist dieses Motiv deutlich:

Christos Paschon Medea
V. V.
1180 "Hiovod T0U AéyovTog, ob dokav kKAvewy,  “Hxouvod tov AéyovTog, oV dok@v KAVewy, 67
Ocrovs TEOTEABWY, £vBa dn) maAaiTeQoL negoovs MEooeABav, #vOa O taAaitatot
B&ooovat, Tepviy gl Zaropwy otohv,  Bdooovoy, oepvav apdt Iewerivns 0dwo,
e TOVOE VEKQOV OUK EQ npeoBuTéQuV Gc ToLodE maidag yig EAdv KogwBing 70
8XA0G, TQOTLLY THODE KOWAVE xBovog, oLy unTol péAdot Tode Koigavog xBovog
1185 Bdmrew. O pévtor pobog el oadns B0¢, Koéwv. O pévror poog el cadr|g 60
ovK oida, BovAoipnyv 8’ dv ovK evattade. oLk oldar fovAoiuny d’ &v ovk elvan TOOE.

Es ist eindeutig, dass der Verfasser des Centos das Motiv der
indirekten Erzahlung aus Euripides entnehmen will. Dieses Motiv
hat die Funktion eines Botenberichts.

GroBere Bedeutung jedoch gewinnt der ,Christos Paschon” fiir
die ,Bakchen” des Euripides, da man durch diesen Cento die ver-
lorenen Partien (ab V. 1298 u. V. 1328) des Dramas zu erganzen
versucht. Der erste Forscher, der dies unternahm, war Kirchhof
im Jahre 1853.% Er war der Meinung, dass der Verfasser des Cen-
tos, wenn ihm eine vollstandige Handschrift der ,Bakchen” zur
Verfiigung stand, auch Verse aus diesem Abschnitt der ,Bakchen”
{ibernommen haben konnte. Was man bis dahin von diesem verlo-
renen Textabschnitt wusste, war sein Inhalt durch ein Fragment

aus Apsines:*”’

Jkwvnoouev EAeov [kal ano T00 kaTnyopelv EqvT@Vv] avTol KT~
yopodvTeg EavT@v. TODTO E07TL pév ebpeiv kai mapd Toig TPAY-
kol TouTaic duédel mapy T@ Evpinidy tov [MevBéws 1 pnnp
Ayavn dnaddayeion T5 paviag kal yvwpioaoa OV maida TOV
éauTiic dLeomacévov KaTNyopeL uév avtng, Ereov 6¢ KiveL [.]

26 A, Kirchhof, ,Ein Supplement zu Euripides’ Bacchen”, in: Philologus

8, 1853, S. 78-93.
327 Rhetores Graeci, ed. Walz 9, 587 u. 589.
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xal &’ avtod ¢ (tic) Tob TeBvedtoc EAeov Kivel dvvatal, Eqv
uév 1 duer pappdwy dvpnuévoc, [xall 1 napaxorovOnoavia 1)
papuaxia die& v, Tac 06Uvag, TV Tadatnwpiay, T0 UNKOG T0 TNG
véoov, T c@ua AvpavEy Tov dvBpwnov UTO TV Ppapuikwy édv
8¢ Purivs, émdv Td Tpavuata, TOV TPOTOV TG AVALPECEWC.
TobTOV TOV TpOTOV Kexivnkey Evpimidng oiktov éni 1w IlevBel
kot BovAdpevog. EkaoTov yap adTod TV HEA@Y n untnp év
Taic xepoi kpatovoa kad éxaotov avT@v oixTiCeTar”

Kirchhof stellte sich die Aufgabe, moglichst die Verse aus dem
Cento zu finden, welche dem Inhalt dieses Textabschnittes ent-
sprechen und ihn wiedergeben konnten, die aber wiederum nicht
als Schopfung des Verfassers des Centos betrachtet werden konn-
ten. Den Umfang dieses Abschnittes schitzte Kirchhof auf 50-60
Verse. Er stellt fest, dass mit dem Vers 1328 unmittelbar vor der
Liicke eine Rhesis der Agaue beginnt. Sie erwacht aus dem bak-
chischen Taumel und erfihrt durch Kadmos, dass sie ihren Sohn
ermordet hat und seinen Kopf in den Hénden halt. Unmittelbar
nach der Liicke (V. 1329) fangt eindeutig eine Rhesis des Dionysos
an.

Die Verse, die nach Kirchhof zur Rhesis der Agaue gehdren konn-
ten, sind der Reihe nach folgende: V. 1312-1313, 1254-1257, 1314-
1315, 921, 1120-1124, 1230, 1606, 1469-1473.

Fiir die Dionysos-Rhesis hat Kirchhof folgende Verse vorgeschla-
gen:

V. 1665-1666, 1692, 1664, 1663, 1667-1669, 1678-1680, 1672, 1673-
1677, 1690.

Die heutige Forschung ist nicht weit von Kirchhofs Vorschlagen
entfernt. Fast 140 Jahre danach versuchte Leinieks™® fiir die Text-
probleme der Bakchen”, unter ihnen auch die Textliicken, eine
Losung zu finden. Viele der Vorschlage Kirchhofs hat er zwar an-

328 Leinieks 1996.
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genommen, aber anders bearbeitet. Er versucht nicht nur die Li-
cke unmittelbar nach dem Vers 1328, sondern auch die unmittel-
bar nach dem Vers 1298 zu erginzen. Viele Verse, die von Kirch-
hof zur Erginzung der Liicke nach dem Vers 1328 vorgeschlagen
wurden, nimmt er als Ergdnzung der Liicke nach dem Vers 1298
an (z. B. V. 1312-1313, 1256-1257, 1469-1472).3® Fiir die Rhesis der
Agaue in diesem Abschnitt schldgt er noch drei Verse aus dem
_Christos Paschon” vor: V. 1466-1468.

Im Gegensatz zu Kirchhof betrachtet Leinieks die Rhesis der
Agaue nach dem Vers 1328 als sehr kurz (fiinf Verse). Von diesen
fiinf Versen sind drei aus dem ,Christos Paschon” (V. 1011, 1639-
1640) entnommen. Fiir die Dionysos-Rhesis nimmt Leinieks alle
Versvorschlage Kirchhofs an, jedoch versucht er mit noch mehr
Versen aus dem Cento diese Liicke zu erginzen (V. 1360-1363, 300,
1715, 1688-1589, 1756-1759).

Leinieks erklart anschlieBend, dass die Verse, die man fiir die Er-
ganzung der Liicken verwendete, keineswegs im Euripides-Text
so gestanden haben kénnten. Demzufolge hilt er eine sichere Re-
Kkonstruktion dieses Abschnitts fiir nicht mdglich. Die einzige Si-
cherheit, die man hat, ist, dass jene Verse des Centos dem Inhalt
der verlorenen Partien entsprechen, wie man ihn aus Apsines
kennt. Die Schlussfolgerung Leinieks’ ist folgende:

,Considering the author’s practices, the exact wording of the Eu-
ripidean lines cannot be restored with certainity. The lines of the
Christos Paschon do, however, frequently reflect the general sense
of the Euripidean lines. Consequently, no attempt has been made
here to restore the exact words and meter of Euripides.”*

39 Teinieks versucht nicht allein mit Versen aus dem ,, Christos Paschon”
die verlorenen Partien wiederzugewinnen, sondern auch mit Versen
aus Euripides selbst sowie aus Senecas ,Phaedra”. Dazu s. ebd., S.
376-380.

330 Ebd., S. 385.
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Zu Recht vertritt Leinieks die Meinung, dass man von keiner ge-
nauen Rekonstruktion des verlorenen Textes sprechen kann. Es
scheint, dass all diese Verse, welche von Kirchhof, Leinieks und
auch Seaford®!, der die meisten Vorschldge Kirchhofs annimmt,
als geeignet fiir die Ergénzung der Liicke vorgeschlagen wurden,
einen passenden und zugleich nicht unbedingt christlichen Cha-
rakter haben, so dass man nicht von einer Schopfung des christli-
chen Autors sprechen kann. Jene Verse konnte der Verfasser des
,Christos Paschon” sehr leicht aus den ,Bakchen” entnommen
haben, da sie fiir beide Werke eine dhnliche Situation wiederge-
ben. Durch was zeichnet sich diese Situation aus? Der miitterliche
Schmerz und die Verzweiflung der Mutter einerseits, welche ihren
Sohn hilflos leiden und sterben sah, und der Mutter andererseits,
welche erfahren hat, dass sie selbst die Morderin ihres Sohnes ist.
Beide Situationen haben mit tiefer Verzweiflung und Leid um den
verstorbenen Sohn zu tun. Was man am deutlichsten aus dieser
Situation versteht, ist meines Erachtens der durch die Jahrhun-
derte unverindert gebliebene Charakter des miitterlichen Schmer-
zes.

Wenn man aber die Motive sucht, welche der Verfasser des Centos
aus Euripides {ibernommen hat, um ein Drama in euripideischer
Form zu verfassen, kann man das Motiv dieses Abschnittes als
solches annehmen: Der Verfasser hatte namlich jeden Grund, die
Verse aus der Mutterklage®? der ,Bakchen” zu entnehmen, um die
Mutterklage der Theotokos euripideisch zu formulieren. Welche
Verinderungen jedoch die euripideischen Verse durch den Ver-
fasser des Centos zu erleiden hatten, kann man sehr schlecht er-

31 G, Seaford 1997, S. 144-145.

2 Fiir weitere Stellen aus Dramen des Euripides, an die der Verfasser
des , Christos Paschon” ankniipft, um das Pathos bzw. die Klage der
Theotokos zum Ausdruck zu bringen s. M. G. Mantziou: ,, To kat’
Evotrtidnv mabntiké otorxeio oto xowtavikd dgdpa Xootog
M&oxwv”, in: [oaktikd 11°v guvedpiov KAaotk@v omovddv, Bd. 3,
Athen 2004, S. 474-485.
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kennen, oder besser gesagt, nur ahnen, wenn man von den Ver-
dnderungen der meisten entlehnten Verse ausgeht. Es konnte aber
auch sein, dass der Verfasser die euripideische Verse wortwortlich
{ibernommen hat, ohne sie zu dndern, was auch sonst oft der Fall
ist. Eines ist jedenfalls meines Erachtens sicher: Der Verfasser des
_Christos Paschon” hatte jeden Grund, wenn ihm eine vollstan-
dige Handschrift der ,Bakchen” zur Verfiigung stand, das Motiv
der Mutterklage um den verstorbenen Sohn nachzuahmen und
aus ihr zu entnehmen. Sicher konnte ihm auch die Marienklage
der mittelbyzantinischen Periode als Muster vorliegen. Dies gilt
fiir die Klagen der Theotokos im gesamten Werk, nicht aber fiir
diesen Abschnitt. Das Muster der Schopfung dieser Verse ist eher
unchristlich und, genauer gesagt, euripideisch.

Eine sehr deutliche Motivnachahmung ist bei den folgenden Ver-
sen zu erkennen:

Christos Paschon Bakchen
V. V.

1524 Mévog yiQ &viQ tadta Bagev ikdvels, pévos Yag avTdV il AV TOAUQY 100e 962
1525 povog ob GUoEws UTEQKALIVELS PQOTAV. H6VOS O TOAEWS THOD' DTEQRANVELS, povog 963
1526 "Eoxov d' &y@ves, ol o’ Epupvov, viv téAog TOydQ Ay@VES Avapévovoty odg Exenv. 964

1553 Aéyoug apidgnu’ & Qedv [ avadégev ¢ ZAv' avadégev TV dpagriay Aéxoug 29
1555 ¢xB000 codiopad’ @v viv obveKa KTavoY Kédpov codpiopad’, Gv viv obvEKX KTavey 30
1556 JAAWY TE TAVTWV TAYKAKWY GoPopdTwy  dixnv og dovvat det coplopdrwy kakov. 489
1557 navoelc oteoboivia kéopov év copiopact, Tadow Kkaxovgyou TiHode Pakxeing Tdxa 232
1558 kai pv owdnoais deUécas v &gKUaL kol odag oNEAis dEpoécag Ev dgKuoY 231

1559 0T0ELS KAKODEYOV THG kKaKovgyiag, Téxvov. Tavow KakobEYoL THode Baixeias Tdxa 232

1561 GAAOLS B¢ dooels kai mOAW Te kai kgatog,  Exiovog maic, © KQATOG didwuL YNS. 213
1563 v ol x0QeVOELS Kal KATAOTHOELS T O TaKEL X0QEVOAS KAl KATATTIOAS EHAS 21
1564 pvotrol v’ 1 Epdavis Bedg Pootois, Gov otver” avt@ Bedg yeyos évdeilopar 47
1565 g tv MOAw Edpnacwy & &' GAANV xBova, naoiv e @nBaiowowy, &8 dAANY xBova, 48
1566 £0 dlaBeic TAVOEVD', AVAOTITELG KQATOG. TavOévde Bpevog g0, UETAOTHOW néda, 49

1567A¢l yix mOAw Tvd' ExcpaBeiv, kel pi) 0éAe,  det yaQ mOAW VD' Excpafeiv, kel ) BeAeL 39
1568 viv o0’ Gpadis TV YE @V HooTneiwy atéAeatov oDoav TV UGV Bakxepdtwy, 40

Die Bedeutung des Christos Paschon fiir die Euripides-Textkritik 161

1574 O obvex” abTtoig deilov, O £l oL Ocog Oy obvek avTe 08ds YEYWS Evdeilopat 47
1575 deileic dE mavTws Hv O’ lovdaiwv yévos devLS EpavTov v ot OnBaiwv ToAg 50
1576 6gy1) obv émAotg £Eayev XBovos 0éANS ogy1) ouv OrAog ¢E Bgoug Paxxag ayew 51
1577 &odny, EAdoes AVoOvwY OTEATNAATWY, Inm, Lovdw pawvdaot aTEATNANTWV. 52

1582 mivg éyyUs olkwv Kai dopwv Qeiman 6 Eyyve ofkwv Kol dOpwWY ggelma 7
1583 Tegpobpev’ 1jd1), QoS doBeoTov PAGYr,  TUdOpEVA Afov Tugdg Ett Lwoav GAGYa, 8
1583 aBavatov Oeod TAALY TIEOG TV BEQW &Bdvarov ‘Hoag prtée’ £ic ¢y 6oV, 9
1585 aiv@ ¢ koigwv, aBatov f) édov T00€ aive d¢ Kaduov, &Batov O médov TOdE 10
1586 TiOnol TGoL 106 povELTALS OOV, Tékvov, HONOL, . 11

1587 8¢ g AVD@V TAVEVKAEELS Atv mOAEG Atmcov d& Avdav Tovg TIOAUXQUOOUG YVOG 13
1588 douyav te, Tegowv nABANTOLS nAdrac, Dovydv 1¢, Tlegodv 8’ JABATOUS TAGKAS 14
1589 Baktoux Teixn, THV T DUOXEWIOV xBova Baxtoua T& TE(XN TV TE duaxipov xBova 15
1590 Mipdwv maQeABwv Agodbwv T evdaipova,  Mndwv irteABGv Agabiav T evdaipova 16

1592 macav te Actav, fiv mag ~ dApvedy &GAa Aciav te naoav, fj ag T GApvRAv a}\a ) 17
1593 ‘EAAnGL keioBat dpaai PagBigois 0" opou,  KElTat pryaow “EAANat BagBagors 8 opod 18
1594 nAngelg Exovoav KAAALTUQYDTOUG TIOAELS, TATjeELS Exovaav KOAALTTUQYWTOUG TIOAELS, 19
1595 &g Tvde TMEwtov NABES "E8paiwv XB0va, £ TvdE TEWIMV AABov EAAT V@V noAw, 20

All diese Verse des Centos gehdren zu der Marienklage nach dem
Tod und wihrend der Bestattung Christi. Maria duRert ihre tiefe
Verzweiflung und ihr Leid sowie ihre Wut gegeniiber den
Schuldigen. Sie rechnet mit der Rache Gottes an denjenigen, die
fiir den Tod Christi verantwortlich sind.

Bemerkenswert ist dabei die Tatsache, dass fast all diese Verse aus
dem Prolog der ,Bakchen” entnommen sind. Sie gehdren zu der
Dionysos-Rede im Prolog. Warum wiahlte aber der Verfasser des
Centos ausgerechnet die Verse aus der Dionysos-Rede im Prolog
aus? Was fiir ein Motiv sah er bei diesem Prologabschnitt?

Um djese Frage zu beantworten, muss man zuniachst bestimmen,
wie sich Dionysos im Prolog der Bakchen” dufert.

Dionysos erzahlt den Ursprung des Problems und kiindigt Rache
gegen die Schuldigen an. AuRerdem wird seine gottliche Natur in
Frage gestellt. Das ist das Thema der Rhesis im Prolog der
Bakchen, die einen Umfang von 60 Versen hat. Von diesen 60
Versen sind 28 vom Verfasser des ,Christos Paschon” iibernom-
men worden. Diese Verse verwendete er nicht, um einen Prolog
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wiederzugeben (vgl. den Prolog der ,Medea” und des ,Christos
Paschon”), sondern, wie gesagt, bei der letzten Klage der Theoto-
kos, um ihre Uberzeugung fiir die Vergeltung der Schuldigen
auszudriicken. Die Theotokos sagt, dass Jesus ein Gott sei, der aus
Liebe fiir die Menschheit zu sterben bereit war. Die Juden jedoch
hétten nie an ihn geglaubt und seine gottliche Natur bezweifelt. Er
werde sich nach seiner Auferstehung an den Juden richen, die fiir
seine Leiden verantwortlich seien.

Man erkennt leicht die Ahnlichkeit der beiden Partien sowie auch,
aus welchem Grund der Verfasser des Centos ausgerechnet diese
Verse entnommen hat. Das beiden Werken gemeinsame Motiv ist
die Erzihlung der Ursache fiir das Ungliick und die Ankiindigung
der Vergeltung an den Schuldigen. Diese Ankiindigung ist dem
Motiv der Zukunftsausblicke zuzuordnen, das sich am Schluss
mancher Euripides Tragddien findet (z. B. im ,Hippolytos”).
Genau dieses Motiv suchte auch der Verfasser des Centos und er
fand es (neben dem anderen genannten Motiv) im Prolog der
Bakchen.

Die meisten Verse hat der Verfasser mit einer leichten Verdnde-
rung wiedergegeben. Diese Verdnderung war allerdings notwen-
dig, um die Verse aus den ,Bakchen”, welche von einem Mann
gesprochen werden, der Rede der Theotokos im ,,Christos Pa-
schon” anzupassen.

ZUSAMMENFASSUNG

Im vorliegenden Buch wurden folgende funf Ziele verfolgt:

1) Die Darstellung der Entwicklung und des Fortlaufs des antiken
Dramas vom 4. Jh. v. Chr. bis in die byzantinische Zeit, um eine
Antwort auf die Fragen zu finden, welches Theater die Byzan-
tiner erbten, ob es iiberhaupt eine Art Theater in Byzanz gab,
und was man in Byzanz unter den Begriffen Drama, Tragodie

und Komodie verstand.

2) Die Darstellung der Rezeption antiker Dramen in Byzanz und
die anschlieBende Untersuchung der literarischen Gattung der
Centonen, um herauszufinden, ob der Cento ,Christos Pa-
schon” Ahnlichkeiten bzw. Unterschiede mit den anderen grie-
chischen Centonen christlichen Inhalts aufweist.

3) Die Prisentation der Forschungsgeschichte zum Cento ,,Chris-
tos Paschon” sowie der Versuch einer eigenen Datierung und
daraufhin eine Gliederung und ein Kommentar zum Cento.

4) Der Vergleich der dramatischen Technik d.(.es Centos mit der
jenigen der klassischen Tragddien, um die Ahnlichkeiten bzw.

die Unterschiede zu lokalisieren.

5) Das Nebeneinanderstellen einiger der entlehnten Partien des
,Christos Paschon” und der Originaltext der Tragodien des
Euripides (Bakchen und Medea), um die Motive zu erkennen,
die der Verfasser des Centos aus Euripides entnehmen wollte.

Die Untersuchung der Entwicklung und des Fortlebens des grie-
chischen Dramas fiihrte zu folgenden Ergebnissen:

e Das griechische Drama erlebte auch im 4. Jh. v. Chr. eine reich'e
Produktion. Uns sind aus dem 4. Jh. mehrere Namen von Tragl-
kern bekannt. Es findet aber eine Reform statt, welche fur die
Weiterentwicklung der Dramen von grofer Bedeutung war: Im




164 Zusammenfassung

Jahre 386 v. Chr. wurden auch Reprisen von alten Tragodien
und ab 339 v. Chr. von alten Komodien neukomponiert, neuin-
szeniert und im dramatischen Agon prisentiert. Im Jahre 375 v.
Chr. wurde als neue Disziplin bei den dramatischen Agonen
die , alte Tragodie” eingefiihrt.

e Wihrend der hellenistischen Zeit begannen sich die Dramen-
auffiihrungen, welche bis dahin Athen als Zentrum und Auf-
filhrungsort hatten, {iber den ganzen griechischsprachigen
Raum zu verbreiten. Trotz dieser Verbreitung sind uns kaum
Zeugnisse liber Tragodienproduktionen und Auffithrungen
iiberliefert. Was wir iiber Auffithrungen von klassischen Trago-
dien wissen, ist Folgendes: Auffithrungen von klassischen Dra-
men wurden zumeist nur in ausgewdahlten Stiicken, d.h. in
Soloarien, Einzelszenen und Liedern, mit neu komponierten
Melodien dargeboten. Die neuen Dramen zeigen nun eine neue
Form: ,Liebe zum Detail und zur kleinen Form, Pflege geleh-
rten Wissens ... Neigung zur grandiosen Ubersteigerung ... zu
hohler Theatralik und unmenschlich-isolierter Herausstellung
der groflen Einzelperson.”*® Die einzige Dramengattung, die in
der hellenistischen Zeit eine Bliite erlebte, war die so genannte
Neue Komédie. Thr bekanntester Vertreter war Menander. Im
Vergleich zur Alten gab es in der Neuen Komddie viele Unter-
schiede, wie z. B. den Schwund des Chors aus der Handlung,
die streng euripideische Akteinteilung und der Aufbau der
Handlung nach der Dramaturgie des Euripides, lebende Perso-
nen werden kaum mehr verspottet u. a.

Fine neue Art dramatischer Unterhaltung, der Mimos, beginnt
an Bedeutung zu gewinnen und im Laufe der Jahre wurde er
sogar noch bedeutender als die Tragdodie und die Komddie.

o Auch in der Kaiserzeit geht der Mangel an Quellen fiir
griechische Dramen weiter. Uns sind nur zwei Tragddientitel
und acht Originalverse aus der griechischen Tragodie der Kai-

# Vgl. S. 14.
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serzeit erhalten. Beziiglich der Komddie kennen wir nur die
Namen von fiinf Komikern, die dieser Zeit angehoren. Aus
Inschriften haben wir Informationen iiber neu gedichtete Dra-
men und Reprisen élterer Dramen bei den Groflen Dionysien zu
Beginn der Kaiserzeit. Ab dem 2. Jh. n. Chr. ist die Inszenierung
ganzer Tragddien nicht mehr nachweisbar. Das Mimostheater
erlebt eine bedeutende Bliite, da dieses groies Ansehen in der
Unterschicht der kaiserzeitlichen Gesellschaft genoss.

¢ Man kann nicht von einem Fortbestehen des antiken Theaters

in Byzanz sprechen, da die Voraussetzungen fiir die Dramen-
auffithrung lange nicht mehr existierten. Nur fiir Mimos und
Pantomimos kann, trotz der heftigen Kritik der Kirchenvater
gegen diese Theaterarten, bis zur Trullos-Synode im Jahre 691
n. Chr. eine Existenz nachgewiesen werden. Nach 691 sind die
Spuren auch dieser Theaterarten verschwunden. Die von den
Byzantinern als Dramen bezeichneten Werke haben mit Dra-
men im eigentlichen Sinn nichts zu tun.

¢ Die Begriffe toarywdia, doapa und xwudia und auch sonstige
Theaterbegriffe wurden in Byzanz nicht mehr im Sinne der
antiken literarischen Gattung verwendet. Das starkt noch mehr
die Annahme, dass ein Theaterleben mit Tragodien- und Komo-
dienauffithrungen in Byzanz nicht existierte.

Fiir die Rezeption des antiken Dramas in Byzanz sowie fir die
byzantinischen Centonen ergab sich Folgendes:

e Eine Rezeption der antiken Dramen findet man bei den byzan-
tinischen Autoren wie z. B. Ioannes Malalas®, Anna Komnene,
Michael Psellos. In ihren Werken findet man (besonders bei
Psellos und Anna Komnene) bei der Beschreibung von histori-
schen Ereignissen eine deutliche Nachahmung des antiken Dra-

3 Er kannte die Tragodien des Euripides ganz gut, da er bei seiner
Chronik oft an Euripides ankniipft.




166 Zusammenfassung

mas. Aber auch bei der Katomyomachia des Theodoros Prodro-
mos taucht eine gezielte, centoartige Nachahmung des Dramas
mit parodistischem Charakter auf.

Die Centonen christlichen Inhalts erlebten im 4. Jh. (die lateini-
schen) und im 5. Jh. n. Chr. (die griechischen) ihre Bliitezeit.
Wir besitzen nur zwei griechische Centonen christlichen Inhalts
(im Gegensatz zu den lateinischen Centonen, von denen meh-
rere erhalten sind), die 53 Homerocentonen des so genannten
Eudokia-Corpus (aus dem 5. Jh.) und den Euripides-Cento
,Christos Paschon”. Zwischen den Homerocentonen des Eudo-
kia-Corpus und dem , Christos Paschon” gibt es so viele Unter-
schiede in Bezug auf Technik, Form und Struktur, dass man
berechtigter Weise glauben kann, dass diese in unter-
schiedlichen Epochen verfasst wurden und dass der , Christos
Paschon” kein Werk aus der Bliitezeit des Centos (4./5. Jh.) sein
kann.
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bemerkte, dass es moglich (!) sei, auch Centonen mit Werken
anderer Dichter zu verfassen. Er kannte jedoch keine anderen
Centonen. Aus diesem Grund ist es meines Erachtens am
wahrscheinlichsten, dass der Euripides-Cento nicht vor dem
Homerkommentar des Eustathios geschrieben wurde.

o Der Autor entlehnt gezielt Verse aus antiken und byzanti-
nischen Autoren, die er als Vorbild hatte. Aus diesem Grund
findet man Elemente so vieler und verschiedener Autoren in
seinem Werk.

Uber die strukturellen Eigenschaften des , Christos Paschon” kann
Folgendes gesagt werden:

e Den ,Christos Paschon” kann man sehr schwer gliedern, da er
nicht die fiir ein Theaterstiick iibliche Einteilung und auch
keinen entsprechenden Handlungsablauf aufweist. Ich habe
versucht, abweichend von fritheren Vorschldgen eine eigene
Gliederung zu erstellen.

Beziiglich der Forschungsgeschichte, Autorschaft und Datierung

des Werkes sind folgende Ergebnisse zu erwéhnen: o Im Text des Centos finden sich einige typische Elemente der
antiken Literatur (Botenberichte, Antrittsankiindigung, euripi-
e Die Forschungsgeschichte des ,Christos Paschon”, die im Jahr deischer Prolog u. a.).

1542 beginnt, besteht aus vielen verschiedenen Hypothesen
{iber die Datierung und iiber den Autor, die einander wider-
sprechen. ! Die Untersuchung der dramatischen Technik des Centos und
e Ich komme zu dem Ergebnisl dass das Werk sehr wahrschein- | deren Beziehung zur klassischen Trag'c')die hat Folgendes gezeigt:
lich im 12. Jh. entstanden ist, weil der Verfasser des Centos ‘
offensichtlich nicht nur aus Euripides und den Evangelien
entlehnte, sondern auch aus Werken der byzantinischen Lite-
ratur vor allem des 12. Jh.s (z. B. aus Theodoros Prodromos,
Konstantinos Manasses, loannes Tzetzes u. a.). Zusitzlich be-

stirkt wird die Annahme der Datierung des Werkes in das
spate 12. Jh. durch die Auerung des Eustathios iiber die e Der wahre Protagonist des Dramas ist nicht Jesus Christus,

Centonen in seinem Homerkommentar, in dem er sondern die Theotokos. Das Thema des Dramas ist nicht die

¢ Die Dramaturgie, wie man sie aus dem griechischen Drama
kennt, fehit hier vollig.

o Die Auffithrung des ,Christos Paschon” scheint aufgrund des
hiufigen Szenenwechsels und des nicht zusammenhingenden
Ablaufs fast unméglich zu sein.

ausschlieflich die Homerocentonen erwéhnte und dabei noch
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Passion Christi, sondern die Leiden und die Schmerzen der
Theotokos aufgrund der Passion.

e Die Chorpartien des Centos haben fast nichts mit den Chorpar-
tien der Tragodie der klassischen Zeit gemeinsam.

Im Bezug auf die Bedeutung des Centos fiir die Euripideskritik ist
Folgendes zu sagen:

e Der Verfasser des Centos wollte nicht nur Verse, sondern auch
bestimmte Motive und Sinnzusammenhénge aus Euripides ent-
nehmen.

e Er versucht zu zeigen, dass man auch mit den Worten des
Euripides die Geschichte Jesu Christi erzdhlen kann.

¢ Man kann mit grofer Wahrscheinlichkeit in diesem Cento
einige sonst nicht iiberlieferte Verse der euripideischen Bakchen
finden, die in einem Kommentar des Apsines inhaltlich iiberlie-
fert sind. Wahrscheinlich enthilt der ,,Christos Paschon” auch
Verse der nichtiiberlieferten Dramen.

« Die Entlehnung der Verse erfolgt teils wortlich, teils mit leich-
ten Verianderungen, um sie dem Inhalt des eigenen Werkes
anzupassen.
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