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ABSTRACT

Directing the chorus in medieval Christus patiens

The Byzantine poem on the passion of Christ is neither a tragedy nor
a drama but a cento - compilation of quotations from the Bible and the
texts of ancient tragedies. There are three main arguments for dating
the poem in the middle ages and not in the first centuries: the misunder-
standings of ancient dramatic techniques as angelike rhesis and teichosko-
pia, not understanding the scenic consequences of the dramatic tech-
niques implemented, the dependence of the central passion scenes from
iconographic programmes elaborated just after the iconoclastic struggles,
and the curses of Mary against Judas which correspond better with the
anthropocentric mariology of the middle ages than the highly spiritual
estimation of the traitor in patristic times as a mysterious instrument of
salvation. In structural terms the poem is a planctus Mariae, the Holy
Mother is accompanied by a chorus of women which functions as a sort
of alter ego, but not as a real partner of communication. In other cas-
es, the chorus is used mainly for technical purposes of stage business as
announcing entrances and exits, defining presence and absence of stage
characters, etc. This does not really correspond to the essentially reflective
and poetical function of chorus in ancient tragedy. In this way the casual
use of chorus in Christus patiens points to a late dating, too, when theatre
cannot be traced any more in the Byzantine Empire, but ancient tragedies
were studied, commented, and copied.

Keywords: Christus patiens; chorus of women; planctus Mariae; cento;
stage business

Das byzantinische Passionspoem Xpto1o¢ méoywv ist mit iiber 2600 Versen der
umfangreichste erhaltene dialogische cento, der in einem Drittel seines Umfangs Stel-
len von antiken Tragddien (Euripides, Aischylos) aneinanderreiht, zusammen mit Pas-
sionsszenen aus der Bibel und apokryphen Quellen, und mit diesem Sprachmaterial
die Passionserzdhlung vom Judasverrat bis zur Erscheinung Christi vor den Aposteln
(Unglaubiger Thomas) bewerkstelligt.! Einzigartig ist hingegen die Stellenkompilation

I Kritische Textausgabe bei Tuilier (1969). Es ist dies keineswegs der einzige byzantinische Dialog-
text eines Passions-Cento: zum Zypriotischen Passionszyklus vgl. nun die kritische Ausgabe Puchner
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aus altgriechischen Tragddien, die in die versifizierte Passionserzihlung (dodekasyllabos)
eingeflochten sind, die dazu gefiihrt hat, daf$ man lange Zeit von der ersten ,,christlichen
Tragddie, entstanden in der Kirchenviterzeit, gesprochen hat, obwohl die Byzantinisten
ihre Vorbehalte beziiglich der Dramenkonstitution und Auftithrungsintention des Textes
eigentlich nie aufgegeben haben.? Eine theaterwissenschaftliche Analyse des dialogischen
cento-Textes kann jedoch nachweisen, dafd es sich im Falle des Christus patiens weder
um eine spielbare Tragédie noch um ein fiir eine Auftithrung konzipiertes Passionsspiel
handelt;*> damit sind schwerwiegende Argumente fiir eine mittelalterliche Datierung —
11./12. Jahrhundert in Gelehrtenkreisen Konstantinopels statt 4./5. Jahrhundert, eventu-
ell dem Gregor von Nazianz zugeschrieben — gewonnen.*

Die Argumentationslinie konzentriert sich dabei auf folgende Punkte: 1) das fehlende
szenische Verstindnis fiir die angewendeten dramatischen Techniken, 2) der Nahbezug
zu den Passionsdarstellungen in den nachikonoklastischen Bildprogrammen der Sak-
ralmalerei und 3) die umfangreichen Judasverfluchungen aus dem Mund der Gottes-
mutter. Ad 1): unter strukturalen Gesichtspunkten geht es nicht um ein Drama, sondern
um einen dialogischen planctus Mariae (von den 2.531 Versen [ohne Prolog, Epilog
und Kolophon], werden 1.210 von Maria gesprochen, das sind 47,8 %, und zusammen
mit dem Frauenchor, ihrem alter ego, sind es 1462 Verse, 57,76 % des gesamten Cen-
to-Poems) in Form einer Stellenkompilation aus antiken und christlichen Quellen.> Der
Theaterbezug beschrénkt sich wesentlich auf den antiken Quellensektor und die Tragé-
dienzitate, denn dramatische Dramenkonventionen wie angelike rhesis und teichoskopia
werden verwechselt und falsch angewendet, Bithnenraum und Biihnenzeit bleiben unter-
definiert, die Bithnenan- oder -abwesenheit von Sprechpersonen ist vielfach unsicher, da
Abginge und Auftritte nicht markiert sind (auch nicht als indirekte Bithnenanmerkun-
gen im Dialogtext), ein Botenbericht geht in eine dargestellte Szene iiber usw. Der Autor
ist sich der szenischen Konsequenzen der angewendeten dramatischen Konventionen
und Techniken nicht bewuflt. Das Gedicht bietet auch keine logisch konsistente und
nachvollziehbare Aktion: nach Christi Auferstehung verwickelt sich die zitierte Vollstin-
digkeit der Bibelvarianten und apokryphen Versionen in logische Widerspriiche in der
Informationsvergabe, zu welchem Zeitpunkt der Herr wem erscheint, wer zu seinem
Grab geht, wieviele Auferstehungsengel dort anzutreffen sind und in welcher Form die
Resurrektionsbotschaft verkiindet wird etc. Widerspriiche tun sich auch in der Infor-
mationsvergabe der sichtbaren on-stage Aktion und der erzéhlten off-stage Handlung
auf, die der Autor auch in wiederholten Nacherzahlungen des Geschehenen (und vom
Zuschauer Gesehenen) nicht bereinigen kann. Die Vollstindigkeit in der Aufzahlung der
zu zitierenden Erscheinungsvarianten Christi, die seine kérperliche Anastasis dokumen-

(2006a), zu einem zweifelhaften spét- oder nachbyzantinischen Dialogfragment vgl. Tsiouni-Fatsi
(2000).

2 Vgl indizierend Krumbacher (1897: 746-749); Hunger (1992: 501-504 [gegeniiber der &lteren
deutschen Version etwas erweitert]). Zur langen Kontroverse Puchner (2002). Eine iltere Uber-
blicksdarstellung bei Trisoglio (1974). Die neuere Monographie von Vakonakis (2011) bringt zwar
wiederum eine solche Ubersicht, jedoch keine wesentlich neuen Argumente.

3 Puchner (1992; 1995; 2012).

4 Dostéalova (1982) hat den Autor im Gelehrtenkreis um den Erzbischof Eustathios von Thessaloniki
angesiedelt, Hérandner (1988) denkt an den héheren Schulbetrieb im Konstantinopel der Komne-
nenzeit (dagegen Garzya 1989).

5> Fiir eine solche Zuordnung hat auch Alexiou (1974: 64f.; 1975) pladiert.
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tieren, war eben wichtiger als einen spielbaren Passionsspieltext zu liefern, wo nur einer
einzige Version der Vorzug gegeben werden kann. Eine solche Diagnose aber weist deut-
lich auf die mittelalterliche Epoche, wo der Begriff von Drama und Theater in Ost und
West fiir einigen Jahrhunderte verlorengegangen ist. Im 4.-5. Jahrhundert war der Thea-
terbegrift als erlebbare Realitét, wie aus den feurigen Verdammungen der Schauspiele in
der Schriften der Patrologie abzulesen ist, jedoch noch im gesamten Imperium gegeben.

Ad 2): die zentralen Passionsszenen wie Kreuzigung, depositio und Lamentation sind
deutlich nach den mittelbyzantinischen Bildprogrammen der Sakralmalerei struktu-
riert. Staurosis, Apokathelosis und Threnos werden in den ikonographischen Festzyklen
des dodekaheortions als Passionstriptychon zusammen abgebildet.® Besonders deutlich
ist dieser Zusammenhang bei der Kreuzabnahme, wo Ausrufe und Anweisungen fiir
Nikodemus und Joseph, wie der Korper des Heilands vom Kreuze abzulosen und Maria
zur pietd-Figuration zu {ibergeben sei, bis ins Detail den ikonographischen Abbildun-
gen entsprechen. Diese Bildtypen der Ikonen- und Wandmalerei sind jedoch erst nach
der ikonoklastischen Epoche entstanden. Ad 3): die umfangreichen Judasverfluchungen
aus dem Mund der Gottesmutter selbst umfassen 242 Verse, das ist fast ein Zehntel des
gesamten Gedichts. Dies 1483t sich nicht einfach dadurch erkldren, dafl der Kompilator
der Versuchung nicht widerstehen konnte, Rache-Passagen aus Medea, Hippolytus und
Bacchae (Judas als Pentheus) aneinanderzureihen. Dieser heute seltsam anmutende
Zug mariologischer image-Formung bildet jedoch ein relatives Argument fiir eine spite
Datierung: die Verfluchungsrhetorik des proditor, der immerhin Heilswerkzeug gewesen
ist, paf3t schlecht in die tiefe Spiritualitit der frithchristlichen Periode, wo in theologi-
schen Traktaten der Heilandsverrat als Mysterium hingestellt und Judas als Apostel res-
pektiert wird.” Die Rache-Tiraden der Theotokos, wo der threnos in Hass und anathema
umschligt, passen zweifellos besser in das anthropozentrische Verstindnis des Heilsge-
schehens in der mittelalterlichen Theologie, wo in der Ikonographie der nachikonoklas-
tischen Periode die menschlichen Ziige der Heilspersonen dominieren.®

Demnach ist Xpio10¢ mdoywv weder eine Tragddie noch ein Passionsspiel, vielmehr
tiberhaupt kein Drama im herkdmmlichen Sinn, sondern eine dialogische Stellenkom-
pilation in Form eines kévtpwv, dessen Asthetik nicht von der Intention szenischer Ver-
wirklichung oder angestrebter Spielbarkeit geleitet ist, sondern vom Genuf3 des Erken-
nens der zitierten Stellen, die aus ganzlich kontraren Quellenbereichen stammen und in
ihrer Kontrapunktik fiir den klassisch Gebildeten einen eigenartigen Reiz ausiiben, der
heute wohl kaum nachzuvollziehen ist. Die Argumentationslage verweist die Datierung
eher in mittelbyzantinische Zeit als in die Hoch-Zeit frithchristlicher Patrologie.

6 Cottas (1931) hat einen Einfluf} des ,Dramas“ auf die byzantinische Sakralmalerei postuliert, doch
durfte ich seinerzeit schon den Nachweis fithren, daf3 ein solcher Einflu3 aus theologischen Griin-
den, die nach der Bildertheologie des Johannes von Damaskus die Ikonenmalerei an die Dogmatik
bindet, eigentlich nur in die Gegenrichtung méglich ist: Puchner (1979) und gekiirzt in Puchner
(2006b). Zum streng geregelten Zusammenspiel der Expressionsmedien der orthodoxen Mefiliturgie
vgl. Puchner (1991).

7 Die Abbildungen aus dieser Zeit stellen den Verriter als edlen jungen Mann dar, ganz im Gegensatz
zu den Hypercharakterisierungen der hochmittelalterlichen Bilddarstellungen; zur Entwicklung der
Bildtypen um Judas Puchner (1991: I, 61-82 und II, 211-247).

8 Ausfihrlich analysiert in Puchner (1995: 103-112).
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Diese Feststellung ist auch in der inkonsistenten Chorfithrung nachzuweisen. Wie
angefiithrt spricht der Chor der Maria begleitenden Frauen insgesamt 252 Verse, also
etwa 10 % des ganzen Poems; zusammen mit den 1210 Versen der Mutter Gottes (47,8 %
des Gesamtumfangs) kommen die lamentierenden Frauen auf 57,76 % der gesamten
Cento-Kompilation. In diesem Sinne weist das Dialog-Poem eine starke Tendenz zur
Monologhaftigkeit (der Begrift nach J. Mukarovsky) auf, so daf§ man versucht sein konn-
te, von einem pseudo-dialogischen bzw. quasi-monologischen planctus Mariae zu spre-
chen. Der begleitende Frauenchor ist iiberdies unzertrennlich mit Maria verbunden; bei-
de treten fast ausschliefSlich konkomitant auf.® Dies ist von Anfang an evident: wahrend
Marias erster Lamentation (Vers 1-90) ist der Frauenchor anwesend und unterbricht
ihre Klage mit dem Hinweis, sie solle ihre Kleidung ordnen, denn Ménner liefen an
ihnen vorbei in die Stadt; offenbar trauert sie nach antiker Art. Gleichzeitig kiindigen
die Frauen den Auftritt des ersten Boten (91-129) an. Der Botenbericht wird nicht nur
von Maria, sondern auch dem Frauenchor mit dngstlichen Kommentaren unterbrochen
(136-137, 140-141, 147).1° Nach der angelike rhesis des Verratsberichts und der ersten
Judasverwiinschung Marias beklagt der Frauenchor zusammen mit der Mutter Gottes
das tible Schicksal ihres Sohnes und fiihrt gleichzeitig den zweiten Boten ein (358-359,
361-362, 367-368). In einer geschlossenen Gruppe folgen die Frauen in einem gewissen
Sicherheitsabstand dem Kreuzesgang Christi zum Golgatha-Hiigel (437-438, 440-442,
451-452). In der Folge driickt der Chor in einem etwas laingeren Kommentar die Mei-
nung aus, daf3 es fiir die Frauen besser wire, sich zu verstecken (478-497, 500), um in
Sicherheit beobachten zu kénnen, was weiter vor sich gehe. Maria stimmt dem sofort zu,
bricht jedoch in eine neuerliche Lamentation aus, die vom Frauenchor nun ausfiihrlicher
kommentiert wird (560-567, 598-604, 610, 617-620). An dieser Stelle tiberschreitet der
Chor die Funktion eines blofSen Multiplikators des individuellen Mutterschmerzes, der
in poetischer Form die personliche Verzweiflungsattitiide der Gottesmutter variiert, und
fragt Maria, was sie nun zu tun gedenke. Es kommt sogar zu Meinungsverschieden-
heiten, wenn die Theotokos deklariert, ihre Hoffnungen seien nun endgiiltig zu einem
Ende gekommen; dem widersprechend konstatiert der eine Halbchor, dafl die Hoft-
nung niemals zu Ende komme, selbst fiir den Seemann inmitten eines vernichtenden
Seesturms - so sihe das Ungliick Marias im Moment aus (622-638); gleichzeitig wird
das Auftreten des nichsten Boten angekiindigt, der den Kreuzigungsbericht vortragen
wird.

Nach Maf3gabe der zitierten Chorpassagen aus den antiken Tragddien bilden die Frau-
enstimmen des Begleitchors ein lyrisches Echo der Stimmungen und Worte Marias, ihrer
Agonie und Furcht, von Schmerz und Verzweiflung; nur an wenigen Stellen kommt es
zu einem richtigen Dialog, indem sie Fragen an sie stellen oder ihr gar widersprechen;
doch selbst in diesen Fillen hat es den Anschein, als ob sie eher eine innere Stimme
der Protagonistin bilden, die nach auflen projeziert wird und im Chor leibliche Gestalt
annimmt, als daf$ es um Reflexionen aus der Sicht des Zuschauers/Zuhorers ginge, die ein
Dilemma aus einer eher neutralen Auflensicht iiberdenken, indem sie die Konsequenzen

® In der umfangreichen Bibliographie zum Christus patiens gibt es jedoch nur wenig Studien, die sich
speziell mit dem Frauenchor beschéftigen, z. B. Trisoglio (1979).
10 Zum Kommentar der Einzelstellen und der einschlagigen Bibliographie vgl. Puchner (1992; 1995).
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von Ereignissen einzuschétzen versuchen und die Losungsmoglichkeiten gegeneinander
abwigen. Dariiberhinaus ist die ,,Bithnen“-Anwesenheit des Chores und seine exakte
Raumplacierung in verschiedenen Phasen der Handlungsentwicklung durchaus unklar:
z. B. in der umfangreichen Szene mit Maria unter dem Kreuz diirften die Frauen etwas
abseits stehen (809-811), um die Privatheit des Gespriches zwischen Mutter und Sohn
am Kruzifix nicht zu storen, denn in Vers 843-847 horen sie blof} die Todesrufe des
sterbenden Heilands, nihern sich jedoch in der Folge fiir die lange Lamentation von
Maria, welche sie in Vers 848 direkt anspricht. Die Frauen hiillen sich in respektvolles
Schweigen, intervenieren jedoch in der Folge auf resolute Art in das Gespréch zwischen
Maria und Johannes: die beiden Halbchore (1019-1033, 1042-1045) driicken ihr sym-
pathisches Mitleiden mit dem Schmerz der Gottesmutter aus, vergessen allerdings nicht,
die signifikante Unterschiedlichkeit ihres Seinsstatus explizit zu formulieren: die Frauen
seien Miitter von sterblichen Kindern und hitten sie auf natiirliche Weise empfangen
und nicht durch ein Wunder. Dieser Unterschied wird in den Versen 1063-1070 noch
einmal ausdriicklich unterstrichen. An solchen Stellen ist der Begleitchor Marias nicht
mehr nur ihr undifferenziertes alter ego, eine gleichsam kollektive Fortsetzung ihrer
inneren Gestimmtheit nach auflen, sondern der Chor sterblicher Miitter von sterblichen
Séhnen mit einem akzentuiert verschiedenen Schicksal als dem der Gottesmutter, die ja
immerhin der prophezeiten Auferstehung ihres Sohnes mit Gewiflheit entgegensehen
kann.

Diese Szene mufl sich jedoch bereits in einigem Abstand zum Kreuz abspielt haben,
denn nun beobachten Maria und der Chor, wie der romische Soldat mit seinem Speer eine
Waunde in der Seite des Gekreuztigten 6ffnet; die Beschreibung der Szene mit dem cen-
turio ist Maria und dem Chor zu gleichen Teilen in den Mund gelegt (Maria 1079-1094,
Chor 1095-1109). In dem nachfolgenden ausgedehnten Mittelteil des Poems, der die
Kreuzabnahme (apokathelosis) und den Threnos der Grablegung detailreich wiedergibt
(1134-1817), ist die Anwesenheit des Chors nur durch einen einzigen Vers dokumentiert
(1433), in dem er seiner moralischen Genugtuung tiber das schreckliche aber gerechte
Judasende Ausdruck verleiht. In der Folge wird die Rolle des Frauenchors wieder aktiver,
vor allem auf dem Gang zum Grabmal, wo ihnen der Engel die Auferstehung verkiindet;
dies wird nach den verschiedenen Bibelversionen zitiert. An manchen Stellen werden
hier auch die beiden Halbchore alternativ eingesetzt (1832-1846, 1851-1854). Zu den
tiblichen Chorfunktionen gehort es, das Auftreten eines Boten anzukiindigen (z. B. im
Falle des angelos, der die Resurrektion berichtet 1860-1862, 1866), Informationen tiber
Zeit und Raum zu geben (1903-1905) bzw. iiber die Bithnenhandlung (Auftritt, Abgange
etc. 1930-1932, 1957-1964), kollektive Gefiithle auszudriicken (2002-2003) oder Ent-
scheidungen zu fillen und zu begriinden (2136-2142), off-stage Handlungen zu rekapitu-
lieren (2415-2420), oder aber auch verbal festzuhalten und zu beschreiben, was Akteure
oder die Frauen des Chors selbst on-stage tun, wie dies in der Szene der Erscheinung
Christi vor den Aposteln am Gedichtende der Fall ist (2479-2503). Dies ist insofern
interessant, als auch der Chor in antiken Tragédien eine derartige deskriptive Funktion
der (eigenen) Bithnenaktion tibernehmen kann.

Nach Mafigabe der Instabilitit und Unterdefinierung der szenischen Zeit, des Biih-
nenraums und der intendierten Handlungen in Struktur und Funktion, indem manche
dramatische Konventionen der Antike oberfldchlich angewendet werden, ohne ein tie-
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feres Verstiandnis fir die szenischen Konsequenzen dieser Techniken, ist auch der Chor
der die Mutter Gottes begleitenden Frauen in dhnlicher Weise inkonsistent, da er fiir
eine Vielzahl von Funktionen eingesetzt wird. Doch ist dies nicht Ergebnis einer mul-
tifunktionellen Anwendung dieser zwischen Handlung und Zuschauer vermittelnden
Institution poetischer Reflexion und emotioneller Distanzierung, indem die Direktim-
pulse des tragischen Identifikationsangebots an die Zuschauer durch ein mitdenkendes
und mitfiihlendes Kollektiv gefiltert und gemildert werden, sondern blof8 eine Kumu-
lation unreflektierter und zufilliger Anwendung, diktiert von den jeweiligen Moglich-
keiten der zitierten Chorpassagen aus ausgewéhlten antiken Tragddien. Nach quantita-
tiven Kriterien gemessen besteht die Hauptfunktion des Frauenchores darin, eine Art
alter ego der leidenden Mutter Gottes darzustellen, indem ihre Lamentationsattitiide
im Kollektiv multipliziert und poetisch variiert wird; an manchen Stellen geschieht
dies auch in semidialogischer Form. Doch bildet der Chor keinen realen Partner eines
existierenden Dialogs, mit einer konsistenten Meinungsbildung und einer verstandli-
chen Argumentationsfithrung, die sich von den Ansichten der Protagonistin abheben
wiirden; es geht um eine eher schwankende Entitdt von instabiler Identitdt als Hand-
lungsfaktor und agierende ,,Person®, die zu unterschiedlichen Zwecken und Zielen des
stage business in inkonsequenter Weise eingesetzt wird: Ankiindigung von auftretenden
Boten, Erlduterung von Raum und Zeit, Angaben zu Bithnenab- und -anwesenheit von
Charakteren usw. Die Kommentare des Frauenchors bilden selten eine autonome Mei-
nung oder einen strukturierten Gedankengang, deutlich unterscheidbar von der Prot-
agonistin; gewohnlich agiert der Chor als eine Prolongierung und getreue Spiegelung
des dominanten Bewuf3tseins der Hauptperson in diesem planctus Mariae. Die tem-
porire Aufteilung auf zwei Halbchore ist nicht in einer dramatisch konzipierten Anti-
these begriindet, sondern blof} eine unreflektierte Ubernahme einer Formkonvention
der Chorhandhabung in der antiken Tragddie ohne innere dramatische Notwendig-
keit.

Auf diese Weise spiegelt der eher zufillige Gebrauch des Frauenchors im Christus
patiens deutlich die dsthetische Gattungsentitit des gesamten Cento-Gedichts, das nicht
als Drama konzipiert und fiir eine Auffithrung geschrieben ist, obwohl es dramatische
Konventionen der antiken Tragddie nachahmt und Passagen aus bestimmten Werken
zitiert. Auch diese Diagnose, Form, Funktion und Struktur des Frauenchors betreffend,
weist auf die spite Datierung in mittelalterlicher Zeit hin, als die Idee und die Institution
Theater in Ost und West fiir einige Jahrhunderte unbekannt zu sein schien.
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VEDENI CHORU VE STREDOVEKEM CENTONU CHRISTUS PATIENS
Shrnuti

Byzantska basen o Kristové ukfizovani neni ani tragédie, ani drama, ale cento — kompilace citaci
z Bible a z textu antickych tragédii. Jsou tfi hlavni dtivody, pro¢ basen datovat do stfedovéku a ne do
prvnich staleti n. L.: neporozuméni antickym dramatickym technikdm jako je angeliké rhésis a teichosko-
pid; nepochopeni scénickych dusledkil pouzitych dramatickych technik; odvozenost tstfednich scén
ukfizovani od ikonografickych programd, které vznikly aZ po obrazoboreckych sporech; Mariino prokli-
nani Jidase, které lépe odpovida stiedovéké antropocentrické mariologii nez patristické spiritudlni ucté
ke zradci coby tajemnému nastroji spasy. Z hlediska struktury je basen marianskym planktem, Marii
doprovazi sbor zen, ktery funguje jako jeji alter ego, nikoli jako skute¢ny komunika¢ni partner. Jinde ma
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sbor pouze technickou funkci vzhledem ke scénickému déni, ohlasuje ptichody a odchody, oznamuje
ptitomnost a nepfitomnost postav na scéné atd. To se odliSuje od zasadné reflexivni a poetické funkce
sboru v antické tragédii. Tak se nahodilé uzivani chéru v basni Christus patiens stava dal$im argumentem
pro dataci do pozdéjsi doby, kdy uz nenachdzime v byzantské fisi Zadné stopy po divadle, zato antické
tragédie se stale ¢tou, komentuji a opisuji.
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