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Summary — This study is a contribution to the vexed question of the changing meanings and

semantic contexts of the Greek theatre terminology after antiquity. Patristic and rhetoric texts

are examined, as well as middle Byzantine historiography. Special attention is paid to the

metaphor of the world as theatre, as elaborated in hellenistic philosophy and early Christian

thought, and to its development in Byzantine and Western tradition up to the Baroque era. A

final chapter analyses the use of theatrical and dramatic terms in early modern Greek drama
up to 1800.

Das Ziel der vorliegenden Studie ist es, einen Beitrag zur Beantwortung
einer doppelten Frage zu liefern, die zwei bemerkenswerte Phéinomene des post-
antiken Nachlebens von antiken Termini betrifft: zum einen die Tatsache, daf
ein Teil der Terminologie des Theaterlebens und der Dramengattungen in
manchmal originalem Sinnzusammenhang bis in die mittelbyzantinische Zeit
weitertradiert wird, in eine Zeit also, in der die Theaterformen der Spétantike
und der frithbyzantinischen Epoche bereits verschwunden sind und Drama blof3
als antikes Bildungsgut geldufig ist, und zum anderen, daB3 diese Termini frith
schon in tbertragenen Sinnkontexten auftreten, in denen es im Lichte der
christlichen Theologie zu gravierenden Bedeutungsverschiebungen kommt, die
eben dieses Ausklingen des Theaterlebens begleiten und dokumentieren. Erst in
nachbyzantinischer Zeit kommt es ghnlich wie im europdischen Westen zu einer
Wiedergewinnung der Theaterbegriffe, wobei sich Biihnentermini und Dramen-
kategorien oft vom italienischen Sprachgebrauch beeinfluit zeigen. In diesem
Zusammenhang ist es interessant, das Schicksal des antiken Welttheatergleich-
nisses (theatrum mundi) zu verfolgen: Die Formulierungen Epiktets und Plotins
werden von namhaften byzantinischen Theologen und Historikern weiterge-
tragen und erhalten dann in postbyzantinischer Zeit im barocken Welttheater-
gleichnis Verstarkung aus dem Westen. Damit scheint sich wiederum zu erwei-
sen, dal Worter und Sachen in ihren Inhalten sich nicht immer parallel
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entwickeln! und daB Griechenland an der Drehscheibe zwischen Ost und West
an beiden Sphiren der europdischen Kulturtradition Anteil hat.

Der erste Abschnitt der Studie verfolgt das Schicksal der altgriechischen
Terminologie des Theaterwesens und der Dramengattungen bis in die mittel-
byzantinische Zeit, iiber den hellenistischen Roman und die Kirchenviterschrif-
ten bis zum byzantinischen Roman und zur byzantinischen Historiographie; der
zweite Abschnitt ist dem antiken ,totus mundus agit histrionem* gewidmet, von
seinen Anfingen bis zur prignanten Ausformung bei den Kynikern und Stoi-
kern, die sowohl in die westliche wie in die dstliche Denktradition eingegangen
ist und tiber die byzantinischen Historiker und Theologen bis zum griechischen
Barockroman des 17. Jh. reicht, wo westliche und 0stliche Traditionen wieder
zusammenflieBen; der dritte Abschnitt endlich beschiftigt sich mit der Theater-
terminologie in der tiirkenzeitlichen griechischen Dramatik, wo antike Ge-
brauchstradition und italienische Renaissancetermini nebeneinander bestehen.

I.

Zur Frage des Weiterlebens der antiken Theatertermini liegen nicht allzu-
viele Untersuchungen vor: Auf die wegweisende Studie von Walden 1894 zum
hellenistischen Roman? folgte langes Schweigen, bis jiingst Giatromanolakis
sich der Frage neuerlich annahm,® Bibilakis die dltere Bibliographie zu Johannes
Chrysostomos* mit einer systematischen Auswertung der {ibrigen Kirchenviter-
schriften bereicherte,” wihrend Mango und Magdalino vor allem den Begriff
Oéatpov in frith- und mittelbyzantinischer Zeit untersuchten.® Der Verfasser

' Ein Paradebeispiel fiir Bedeutungswandel stellt das romische Rosalienfest dar, dessen

komplexes Nachleben auf der Balkanhalbinsel schon Martin Nilsson interessiert hat; vgl.
W. Puchner, Zum Nachleben des Rosalienfestes auf der Balkanhalbinsel, Stidost-For-
schungen 46 (1987) 197-278, und erweitert in griechischer Sprache im Band Bulavtivdr
Oéuara T EMnvikiic Aaoypadiog, Athen 2004, 11-95 (Laographia. Beiheft 11).
2 LW.H Walden, Stage-terms in Heliodorus’s Aethiopica, Harvard Studies S (1894), 1—43.
"AxiEwe "AreEavdpéwe Tatiov, Asvkinmn kai Kieitopdv. Eioaywyr, Metadpoon, Zxo-
Ma Giorgios Giatromanolakis, Athen, “I8pupa F'ovhavdpi-Xopv 1990, bes. 719—734.
G. Theocharidis, Beitrdge zur Geschichte des byzantinischen Profantheaters im 4. und 5.
Jahrhundert, hauptsachlich auf Grund der Predigten des Johannes Chrysostomos, Patri-
archen von Konstantinopel, Thessalonike 1940 (Laographia, Beiheft 3), und speziell
S.D.B. Ott. Pasquato, Gli spettacoli in S. Giovanni Crisostomo. Paganesimo e Cristia-
nesimo ad Antiochia nel TV secolo, Roma 1976 (Orientalia Analecta, 201).
I. Bibilakis, ‘H Oearpikn oporoyia otovg morépeg thg 'EkkAnoiog. ZouBoin ot ueAétn Thig
oxéoewc Exxkinoiag xai Oedrpov, Diss. Athen 1996 (vgl. meine Bespr. in Byzantinische
Zeitschrift 92, 1999, 104/105).
C. Mango. Daily life in Byzantium, 16. Internationaler Byzantinistenkongress, Akten 1/1,
Jahrbuch der Osterr. Byzantinistik 31/3 (1981), 337—354; P. Magdalino, The Empire of
Manuel A. Komnenos 1143—1180, Cambridge 1993, 335-356.
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steuerte eine Studie zur ,Chronographie‘ von Michael Psellos bei,” erginzt
durch eine Studie von Karpozelos zum {brigen Schrifttum des Historikers,
Staatsmannes und Gelehrten.® Es zeigt sich, daB der Gebrauch der Termini
keineswegs unabhédngig ist vom Weiterleben des Welttheatergedankens; dieser
Gebrauch kann sich sowohl auf das fiktionale Geschehen einer Romanhandlung
als auch auf die realen Stoffe der Historiographie beziehen. Die Grundlagen
dafiir sind schon bei der Verwendung des Terminus dpdua bei den hellenisti-
schen Grammatikern und Rhetoren gegeben.

Schon gegen Ende des 5. Jh. werden die termini tpoywdic, kwu@dio usw.
auch fiir nichtdramatische Texte wie z. B. Prosaerzdhlungen in der bukolischen
Lyrik verwendet.’ dpaua selbst bezeichnet nun auch jede (dramatische) Erzih-
lung mit drastischer Handlung. Bei Achilleus Tatios sind verschiedene Bedeu-
tungsfelder zu unterscheiden: alltdgliche Handlungen und ihre Nacherzihlung
(Dramatisierung), Erzdhlungen {iberhaupt mit drastischem (dramatischem) In-
halt, Episoden einer erzihlten Geschichte, sowie ein dramatisches Werk (Trago-
die) bzw. die dramatische Rolle, die jemand darstellt.!” Dies gilt bis zu einem
gewissen Grad fiir die hellenistischen und byzantinischen Romanschriftsteller
im allgemeinen. Im 12. Jh. aber scheint dpéua flir die Gattung Roman auch
generell verwendet zu werden, wenn Eustathios Makrembolites von 10 ka6’
boupivnv dpaua spricht.!’ Dies ist allerdings nicht unbedingt zu verallgemeinern;
die Bedeutung ist mit der Dramatik des Geschehens, der Abenteuerlichkeit ver-
quickt, verbunden mit dem tragischen Charakter des Geschicks.!” Dies fiihrte
etwa bei Photios dazu, daB3 mit dpépo der griechische Roman {iberhaupt bezeich-

7 W. Puchner, Ocatporoyikeg mapatnpioeig o€ fuiavtivotg iotoproypddouve. H mepintwon

100 Mryoanh Werrot, Emomuovikn 'Enetnpic thig Procodikiic Lyoific Tob [Mavemotnuiov
"AOnvav 31 (1996/1997), 283—-329 (sowie im Sammelband W. Puchner, ®ouvoueva kol
Noovueva. Aéka Bearporoyika peretiuara, Athen 1999, 31-90).

A. Karpozelos, The Narrative Function of Theatrical Imaginery in Michael Psellos,

"EvBounoig Nikordov M. TTavayuwtéxn, Heraklion 2000, 303 -310.

Giatromanolakis (0. Anm. 3), 725ff. (mit Nachweisen). Vgl. auch B.E. Perry, The An-
cient Romances. A Literary-Historical Account of their Origins, Berkeley - Los Angeles
1967, 74ft. (,,When ancient writers speak of tragedy, comedy or drama, they are as likely
to be thinking of the nature and quality of a composition as of its structural pattern, which
may be that of prose narrative or bucolic poetry of some other sort of writing, as well as
what we call in a narrower and more formal sense tragedy, comedy, or drama®, 74f.).

10 wWalden (0. Anm. 2), 8ff.; J.N.O’Sullivan, A Lexicon to Achilles Tatius, New York 1980.

oy, Hunger, Antiker und byzantinischer Roman, Heidelberg 1980. 10; V. Rotolo, ‘O

Kopaiic kai 10 apyaio dpaua, Kopafic kai Xiog, 1, Athen 1984, 55—66.

Als ,Tragische Schicksale® bezeichnet dies A. Nikolai, Uber Entstehung und Wesen des

griechischen Romans, Berlin 1867, 82 Anm. 3.
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net wird,"®> was C.W. Miiller zur Theorie veranlaBt hat, im hellenistischen
Roman einfach das hellenistische Drama in erzihlter Form zu sehen.'* Doch
bedeutet dpdpa und dpapdriov im byzantinischen Sprachgebrauch auch einfach
Lfiktive Ereignisse‘ in Antonymie zu ,Wirklichkeit’, dpoporikde wird mit
memhoopévog gleichgesetzt, in Antithese zu Piwtikdg, ,dem Leben entnommen®.
Bei hellenistischen Romanautoren wie Heliodor, Tatios und Chariton, aber auch
beim mittelbyzantinischen Makrembolites wird 8pdua dann einfach auch als Be-
zeichnung der abenteuerlichen Geschichte der Romanhelden mit ihren unend-
lichen Verwicklungen und Peripetien gebraucht.!®

Diese etwas vagen Bedeutungsfelder gehen im wesentlichen auf die Gram-
matiker der ersten nachchristlichen Jahrhunderte zuriick, etwa auf Nikolaos von
Myra (5. Jh. n. Chr.), nach dem die Komédie und die anderen ,Dramen® zu den
,plasmatischen* (fiktionalen) Geschichten gehoren;'® auch bei Hermogenes (2.
Jh.) und Aphthonios (4. Jh.) wird dpaporikév weder mit tragischen noch mit
komischen Elementen kontrastiert noch Reales mit pvbiké: es handelt sich ein-
fach um eine erfundene Geschichte, die sowohl fiktive als auch reale (histori-
sche) Gegebenheiten enthalten mag.'” In diesem Sinne wird der Terminus auch
von byzantinischen Historiographen gebraucht: Dramatisch kann sowohl die Art
des Erzdhlens von Geschichte sein als auch diese selbst; in letzterem Fall liegt
bereits eine Bezugnahme auf das Welttheatergleichnis vor. Trotzdem taucht der
Begriff fast immer zusammen mit anderen theatralischen Termini wie vrdkpioig
usw. auf, was darauf hinweist, daB die urspriinglichen theatralischen Konno-

3 Ad. Korais, Zuaoyn T@v gic v EMANVikAV BifAodnkny kai T mépepyo TIporeyouévwy,

kod Tvev ovyypaupotiwy, 1, Paris 1833 (Athen 1986), 2—5; Perry (0. Anm. 9), 741f.

C.W. Miiller, Chariton von Aphrodisias und die Theorie des Romans in der Antike,
Antike und Abendland 22 (1976), 115-136 (dagegen Giatromanolakis [0. Anm. 3],
726f.). Vgl. auch Nic. Marini, Drama: possibile denominazione per il romanzo greco d’
amore, Studi italiani di filologia classica 84, n. s. 111/9 (1991).

R. Beaton, Epic and Romance in the Twelfth century, A.R. Littlewood (ed.), Originality
in Byzantine Literature, Art and Music, Oxbow Books Ltd 1995, 81-91: ,, The romance is
a genre which shows human beings acted upon rather than acting. Indeed Chariton of
Aphrodisias, who may have invented the genre, calls his whole story a pathos erétikon,
and in both the ancient and the twelfth-century romances there is some ironic play on the
general passivity of the characters and the ancient generic term drama.” (87). Vgl. auch
Walden (0. Anm. 2), 1-22 und seine Schlufifolgerung: ..... descriptive of action. The
dpaua as thus understood, then, would be a narrative or description of any sort that told
about happenings, adventures, whether those happenings were within the bounds of
possibility and probability or not; whether they (and the mpdowna) were pure inventions
of the author or not™ (22).

Progymnasmata 13, 2—4 Felten.

Hermogenes, Progymnasmata 4, 17ff. Rabe, Aphthonios. Progymnasmata 2, 20ff. Rabe.
Vgl. Giatromanolakis (0. Anm. 3), 730.
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tationen noch nicht gianzlich verblaBt sind, auch wenn dies in eine Zeit fillt, wo
von Drama und Theater nicht mehr die Rede sein kann.

Die Dialogform allein stellt noch kein dramatisches Element dar;'® die
gesamte Literatur des byzantinischen Jahrtausends hat kein einziges wirkliches
Drama hervorgebracht, wie schon Karl Krumbacher betonte'® — der Christus
patiens ist, unabhéngig von der Datierungsfrage, weder eine christliche , Trago-
die* noch ein Passionsspiel, sondern ein dialogisches Cento-Gedicht.?’ Eine #hn-
liche Bedeutungsverschiebung erfihrt der Terminus O¢atpov in einer Zeit, wo es
kein Theater im Sinne des Altertums mehr gibt, sondern nur mehr Mimus-Vor-
stellungen und den getanzten Pantomimus, Solo-Vorstellungen zwischen Musik
und Rhetorik, sowie fahrende joculatores und histriones. Nach dem Trullanum
(691/692 n. Chr.) sind auch diese schwer nachzuweisen.?! Trotzdem lebt der
Terminus 0éozpov weiter, allerdings in anderen Bedeutungen: Hippodrom, jede
Art von offentlichem Ereignis (auch metaphorisch), bzw. das Publikum oder
Auditorium.?? Diese Erweiterung des Begriffsumfanges, der zufolge jeder
offentliche Schauplatz als Theater bezeichnet werden kann, 1duft auf die neuzeit-
liche Gebrauchsweise hinaus, z. B. ,Kriegsschauplatz®, ,théatre de la guerre‘,
O€atpov 100 morépov usw. Trotzdem gibt es in byzantinischer Zeit eine spezi-
fischere Anwendung des Terminus, was wenigstens noch auf eine Kommu-
nikation wahrend einer Theatervorstellung hinweist: 0éatpov als literarische
Veranstaltung mit Publikum unter den Auspizien hochgestellter Personlich-
keiten, in der der Autor Enkomia auf den Imperator rezitiert, Nekrologe oder

18y Hunger, Dialog, 1ll. Byzanz, Lexikon des Mittelalters 11I, Miinchen-Ziirich 1986,
948-951. Vgl. auch B.R. Voss, Der Dialog in der frithchristlichen Literatur, Miinchen
1970 (Studia et Testimonia antiqua, 9); M. Hoffmann, Der Dialog bei den christlichen
Schriftstellern der ersten vier Jahrhunderte. Berlin 1966 (Texte und Untersuchungen, 96).

19 g Krumbacher, Geschichte der Byzantinischen Litteratur, Miinchen 1897, 6441t

20 7ur theaterwissenschaftlichen Argumentation W. Puchner, Theaterwissenschaftliche

Anmerkungen zum Christus patiens, Anzeiger der philosophisch-historischen Klasse der

Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 129 (1992), 93 —143.

Ein getreues Bild des Aussterbens der Theaterberufe und des show business geben die

Inschriften-Funde beziiglich der Dionysischen Techniten (L.E. Stephanis, Aiovucioxoi

Teyvitar. Zvpporég oty [lpocwroypadia o0 Oearpov koi Hg Movoikfic TV apxaiwv

‘Eaqvewv, Heraklion 1988): wihrend das epigraphische Material fiir das gesamte Altertum

weit tiber 3000 Namen nennt, beléduft sich die Anzahl der Berufsbiithnenkiinstler im 3. Jh.

n. Chr. auf 200, im 4. —6. Jh. nur mehr auf 23!

»The question has often been posed whether (or to what extent) theatre survived in the

Byzantine Middle Ages. Alas, the discussions of this topic have been marred by the

wildest fantasies ... Much of the confusion has been caused by the word 8éarpov itself,

which in Byzantine texts has a wide range of meanings. It can denote the hippodrome, any
kind of spectacle (often figuratively) or an audience, but it hardly ever and possibly never

(except in the Early period) means a theatre™ (Mango, 0. Anm. 6, 341).

21
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Festreden deklamiert, GruBbotschaften, Antrittsvorlesungen oder Homilien vor-
trigt’> usw. Diese mittelbyzantinischen Literaturveranstaltungen sind auch mit
italienischen Akademien der Renaissancezeit verglichen worden,?* beschriinken
sich allerdings nicht auf die Komnenenzeit.>®

Der neue Forschungsstand erlaubt es nun, drei Textgruppen der spit- und
nachantiken Literatur in Relation zu stellen: den hellenistischen und byzantini-
schen Roman, die Kirchenviterliteratur des ersten Jahrtausends und die mittel-
byzantinische Historiographie, wie sie vor allem Psellos mit seiner Chrono-
graphia vertritt. Auf den eingangs skizzierten Gebrauch theatralischer Termini
im fiktionalen Roman mag nun die Hymnik und Homiletik folgen. Im religitsen
Schrifttum vor allem der ersten Jahrhunderte erhilt der Terminus dpaua ein
noch viel weiteres Bedeutungsspektrum als im Roman: Handlung, Werk, Marty-
rium, Geschichte, Plan, Trick, Intrige, Mythos, erfundene Geschichte, irdisches
Wirken Christi, dramatisches Stiick, Tragtdie, Komddie, lyrisches Gedicht,
Mysterienhandlung, irdisches Leben, tragisches Ereignis, Ungliick usw.?® Vom
Substantiv abgeleitet sind unter anderem: yivopou dpdauc (ungliicklich sein),
dpapotikde, dpouatomotia (Intrige), dpopatovpyéw, dpopotodpynuo (Intrige),
dpapatovpyia (Verstellungskunst, Schauspielerei, Handlung, Tduschung, Erfin-
dung), dpaparovpydc.?’ Der Ausdruck wird meist in theologischen Kontexten

23 Magdalino (0. Anm. 6) hat dieser mittelbyzantinischen Vorlese- und Deklamations-Kultur

ein ganzes Kapitel gewidmet. ,.But the court was not the only venue, and imperial events
were not the only occasions, when recitations were delivered. Churches and private
houses, sermons, family rites of passage, and even impromptu gatherings, all provided a
context for what was known as theatre: the performance of a text to an audience.” (336;
vgl. M. Mulett, Aristocracy and patronage in the literary circles of Comnenian Constan-
tinople, in: M. Angold (ed.), The Byzantine Aristocracy, 9—13 century, Oxford 1984,
173-201). ..Such theatre was basically an encounter between a rhetorical performer —
either established master of the art or a young school leaver making his début — and a
critical audience. But it almost invariably involved a third element: the lord of the house —
the emperor, the patriarch, or a magnat — who presided over the occasion, and to whom
the performer stood in some relationship of actual or potential dependence. Theatre thus
combined the functions of examination, interview, lecturing, entertainment, literary
publication, and much more besides, for it was essentially a ritual by which the man of
learning paraded his credentials and aspirations in a celebration to the status quo in which
he hoped to succeed. Theatre is in fact the key to understanding both the aesthetic and the
social function of high-style literacy in twelfth-century Byzantine society.” (339).

R. Beaton, The Byzantine Revival of the Ancient Novel, in: G. Schmeling (ed.), The
Novel in the Ancient World, Leiden - New York -KéIn 1996, 713—-733, bes. 714.

H. Hunger, Die hochsprachliche profane Literatur der Byzantiner, Miinchen 1978, pass.;
Id., Klassizistische Tendenzen in der byzantinischen Literatur des 14. Jahrhunderts, Actes
de XIVe Congrés Internationale des Etudes Byzantines, 1, Bukarest 1974, 134—151.

26 Bibilakis (0. Anm. 5), 5167 (mit den Detailnachweisen).

27 Bibilakis, 67—77 (mit Quellennachweisen).

24
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verwendet, behélt jedoch noch etwas von seiner Bedeutung als Handlung, als
,Tat*, oft mit abenteuerlichem Charakter, bei.

Ahnlich verhilt sich der Terminus 0éatpov, der ebenfalls ein weit reicheres
Bedeutungsfeld aufweist als im hellenistischen Roman:*® Theatergebdude, Am-
phitheater, Stadion, Hippodrom; Wagenrennen, Theaterkunst, Theaterberuf,
Vorstellung, Szene, offentliche Vorfuhrung, Spektakel; Publikum, Versamm-
lung, Auflauf; kirchliche Korperschaft; Seelen; als Gleichnis des Kosmos, des
irdischen Lebens, die sichtbare Welt; Haus der Ddmonen usw.?’ Abgeleitet
davon unter anderem: Oeatpifw (auf der Biihne zeigen, szenisch vorfiihren,
verspotten, sich verstellen, vorzeigen), 6eatpiCopon (beschimt werden), Beatpi-
kov, Oedrpiopo, Oeatpiopog, Oeatpouavia, Oeatpouovne, Beatpovouiov (Ver-
sammlungs- und Beratungsort), fsatpockonog usw.,>” wobei die Verben in ihrer
pejorativen Bedeutung auch heute noch durchaus geldufig sind. Unter rdumlich-
architektonischen Aspekten bedeutet O¢arpov im Kirchenvéterschrifttum bereits
allgemein den Raum, wo etwas gezeigt oder dargestellt wird. Schliisse auf die
Bentitzung der antiken Theater durch die frithbyzantinischen Mimen lassen sich
daraus keine ziehen.’!

Der antike Terminus fiir Maske, mpoowrmeiov, ist in den Aithiopika dreimal
nachgewiesen,”” im kirchlichen Schrifttum nimmt der Begriff jedoch eine zen-
trale Stellung ein im Gegensatzpaar Wahrheit — Liige und bezeichnet dann oft
nicht mehr nur das Objekt, vermittels dessen sich der Identitétswechsel mani-
festiert, sondern den Akt der Verstellung selbst: scheinbare Gestalt, Scheinhaf-
tigkeit, scheinbare Aktivitit, gespieltes Verhalten, Verkleidung, Maske (mit ver-
schiedenen Nuancen);*® in manchen Fillen wird aber mpocwmeiov mit mpdcwmov
(Gesicht) identifiziert: Gestalt, menschliches Leben, biologischer Korper,
Mensch. Hier ist die Maske zum Gesicht geworden, nach Malligabe des Welt-
theatergleichnisses der Schein zum Sein. Maskierungen wurden vom Trullanum
(691/692) ausdriicklich verboten.>* Das Verdecken des Gesichts (des Spiegels
der Seele) durch die Maske war ein frevlerischer Eingriff in die gottliche

28 Walden (0. Anm. 2), 25ff. mit einigen schwierig zu deutenden Stellen.

29 Bibilakis, 107138 (mit zahlreichen Nachweisen).

30 Bibilakis, 95ff., 138fF., 140ff.

31 Aus manchen Indizien 148t sich der SchluB zichen, daB ein Holzpodium in der Orchestra
aufgeschlagen wurde (so z. B. Gregor von Nazianz, Bibilakis 252; L. Rydén, Bemer-
kungen zum Leben des heiligen Narren Symeon von Leontion von Neapolis, Uppsala
1970, Acta Univ. Upsalensis, Studia Graeca Upsalensia 6).

»The idea in the last two passages is that of the god working through the agency and
under the disguise of a person™ (Walden, o. Anm. 2, 41).

33 Bibilakis, 226ff.

G. Rhallis-M. Potlis, Zovrayua thv Ocgiwv kai Tepdv Kavovwv thic ‘OpBodoEov
"Avarohikic ‘Exkinoiog, 1—6, Athen 185218356 (2, 448).

32
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Schopfung und galt als duBerstes Sakrileg. Es ist interessant, da3 in der griechi-
schen religiosen Dramatik des 17. Jh. noch Nachklinge dieser theologischen
Auffassungen rund um das mpdéowmov — mpoowmneiov zu finden sind: mpocwmo-
dovievw als ,sich verstellen®, ,durch den geéinderten Gesichtsausdruck eine
falsche Vorstellung erzeugen®, ist in einem Herodesspiel von den Kykladen
nachgewiesen.>> In den gleichen theologischen Sinnkontext fallen die Aus-
driicke dmokpoic und vmokpitic.’® Noch wird der Terminus im Sinne der
Berufsschauspielerei verstanden®” — bei Klemens von Alexandria wird er auch
fiir das Hiiftenwiegen der Miminnen gebraucht®® —, doch ist die frevlerische
Verstellung neben der Biihnendarstellung schon prisent.® Als diabolische Ver-
falschung der gottlichen Offenbarung ist der Ausdruck schon bei den Synop-
tikern geldufig.*’

Die gesamte Problematik der Bedeutungsverzweigungen ist auch an dem
Ausdruck oxnvn} abzulesen: Im Roman eher konservativ als Biihne oder Spek-
takel gebraucht, geben die Kirchenviiterschriften ein breiteres Bedeutungs-
spektrum: (1.) als Ortlichkeit: Proszenium, Theater, Holzpodium, Platz fiir
Tanzer; (2.) als Handlungen auf der Biihne: dramatische Kunst, szenische
Schauspielkunst, theatralische Vorstellung, Dramenwerk; (3.) metaphorisch:
Szene des irdischen Lebens, gespieltes Verhalten, duBerliche Erscheinung; (4.)
theologischer Gebrauch: héretische Lehre.*” Davon abgeleitet: oknvikog
(tragischer Dichter, Theatermann, Schauspieler), oknvopatéw (Theater spielen,
sich auf der Biihne bewegen), oknvoparng (Schauspieler), oknvomoiéw (flir die
Szene aufbereiten) usw.*’ Bei Gregor von Nazianz findet sich eine interessante

3 ‘Hp®dne fj ‘H odayn t@v vimicwv. Xp1otovyevidrko Opnokeutiko dpaua dyvootov mointh

og 71eCo AOyo amo Tov xdpo TV Kukhédwv v émoxn thg "AvtiuetappuOuong. Kprmikn

£kdoon ue eioaywyn, onueldoels kai AeEindyio Bétep Tlobyvep, Athen 1998, 212,

U. Wilckens, bmokpivopcu, ovvorokpivopon, vmokpioig, vmokpitic, Theological Dictionary

of the New Testament, ed. G. Kittel, 8, 559—570 (,,'Ynoxpiowg is apostasy from God and

from orthodoxy*, 569).

37 Stephanis (Anm. 38), A. Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, Oxford
1953 (*1968), 126ff.

38 Paidagogos, Bibl. 3,11,68. 1,3 (Bibilakis, 0. Anm. 5, 304). Zum &&éicap ndoviic der
Miminnen auch in der Apologia mimorum des Chorikios von Gaza (I.E. Stephanis,
Xopikiov Xodiotob I'alng, Xuvnyopia Miuwv. Eicaywyn — Keipevo — Metadpaon —
Txona, Thessalonike 1986, 150).

39" Bibilakis (0. Anm. 5), 302ff.

19" Diskussion der Stellen bei Bibilakis, 36—41.

' Walden (0. Anm. 2), 29ff. Neben den zehn Beispielen auch oxnvoypadéw (41f),
oknvoypadikn (42) und oxknvomoiia als ..theatrical display” der Tyche, die das Leben der
Menschen beherrscht (42).

2 Bibilakis, 246—257.

# Bibilakis, 257ff.
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Stelle, an der der erlauchte Prediger gegen die blonde Lockenpracht und den
Kopfschmuck der Miminnen polemisiert und gegen die ocodiouato
oknvomolobviwy TV Tiwioy kepony &riudrara.’® Psellos gebraucht den
Terminus und seine Ableitungen besonders gerne, was in Zusammenhang mit
dem Welttheatergleichnis zu sehen ist (vgl. in der Folge).

Was die Dramengattungen anbelangt, so sind es vor allem die komponierten
Verben, die neue Bedeutungsnuancen erhalten: émrpoywdéw etwa bedeutet im
hellenistischen Sprachgebrauch ,in tragischer Manier bombastisch sprechen®.*’
,Tragodie‘ und ,Tragdde® behalten im hellenistischen Roman die tibliche Bedeu-
tung, Tpoywdéw aber kann auch einfach ,darstellen® bedeuten.*® Im Kirchen-
viterschrifttum hat tpaywdia viele verschiedene Bedeutungen: Dramenwerk,
Theatervorstellung, Geschichte, Erzihlung einer Geschichte, Rénkespiel, Intrige,
Verleumdung, Plan, hiretische Lehre, Folter, Ungliick, Schmerz, Erhabenheit
usw. Abgeleitet davon: Tpoaywdéw (etwas darstellen, erzdhlen, ins Verderben
stoBBen, beschreiben, verspotten, rligen, prophezeien), éktpoywdéw (in dramati-
scher Art darstellen, auf tragische Weise erzédhlen, mit Tridnen lamentieren,
singen, tragisch machen, ein héBliches Ereignis vergroBernd darstellen), émtpa-
ywdéw (libermiBig darstellen), mpoektpoywdéw (libersteigernd als tragischer
Schauspieler darstellen), mpootpaywdéw (jemandem etwas anrechnen), tpayiko-
hoyia (Bombast), tpayikoc, tpaywdnuo (Lied, tragisches Ereignis, hiretische
Lehre), tpaywdioypddoc, Tpoywdomolds, tpoaywdods (tragischer Dichter oder
Schauspieler) usw., immer im Zusammenhang mit den Tragédienreminiszenzen
aus dem Theaterleben der hellenistischen Zeit.*” tpaywdia als tpoyovdt (ngr.
Lied, weltlicher Gesang) ist in dieser Zeit schon nachgewiesen (Malalas 288, 10,
6.Jh.)."®

M pic v &derdnv Eowtod Topyoviav (Ady. 8), PG 35: 800, 30.

4 »... 18 used, as elsewhere in late Greek, meaning to utter in a tragic manner, to rant”,
wobei das Priverb eine noch verstarkende Wirkung hat (Walden, 40).

48 Walden, 40f.

47" Bibilakis (0. Anm. 5), 264—300.

8 Wie sich der Begriff von tpaywdia erweiterte, zeigen die ,Tragddien® der Kyniker
Diogenes, Krates und Oinomaos [G. Rohde, Der griechische Roman und seine Vorldufer,
Leipzig 1914, 352]. Daneben erscheinen aber die Worter tpaywdia, Tpaywd® und tpa-
ywdog schon bei Diodor, Dionysios Thrax, in Theokritscholien und bei Kirchenvitern
geradezu in der Bedeutung: Gesang, ich singe, Sédnger. Ebenso bedeutet im Neugriechi-
schen tpayovd® einfach: ich singe, und t0 Tpayoddt ist der technische Ausdruck fiir das
Volkslied. Bemerkenswert ist, daf3 Tpoyovd® (tpayovdt) nur vom weltlichen Gesange ge-
braucht wird ... (Krumbacher, 0. Anm. 19, 647). In der Bedeutung von ,Lied* taucht die
.Tragodie* in arabischen Ubersetzungen aus dem Griechischen auf (H. Daiber, Die ara-
bischen Ubersetzungen der Placita Philosophorum, Diss. Saarbriicken 1968, 46f.; E.
Schmitt, Lexikalische Untersuchungen zur arabischen Ubersetzung von Artemidors
Traumbuch, Wiesbaden 1970, 197.202; J. Niehoff-Panagiotidis. Graeco-Arabica 2: ein
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Analog dazu kwuwdio und keuikdg schon im hellenistischen Roman,*® aber
weit hiufiger im ekklesiastischen Schrifttum, wo kwu@dio sowohl das Dramen-
werk als auch die Auffithrung bezeichnet, sowohl die Satire wie auch das
erfreuliche Ereignis. Auch dieses Wort steht innerhalb eines reichen Wortfeldes:
kwpedéw (Komddie spielen, verspotten, auslachen, scherzen, schimpfen, liigen,
riigen, kontrollieren, verurteilen, beschreiben, Wunder vollbringen), dtoicwupdéw
(verspotten, beschimpfen), kwuikog (Dichter oder Schauspieler der Komddie,
liacherlich), kwuwdomoide, kwuwdog.>”

Bei Michael Psellos, einem der wenigen Gelehrten der mittelbyzantinischen
Zeit, die eine wirkliche Vorstellung vom antiken Theater hatten,”' ist — unab-
héngig davon, ob er der Verfasser des anonymen Traktats ITepi tporywdiog (11./
12. Jh.) ist oder nicht’> — eine gewisse Verengung des Bedeutungsspektrums
theatralischer Terminologie gegeniiber den Kirchenvitern festzustellen, obwohl
der gelehrte Staatsmann und Historiker mit beiden Traditionen, der ekklesiasti-
schen und der paganen, vertraut war, aber auch ein gewisser kreativer Umgang
damit. Dies ist auch an seiner Auffassung des Geschichtsschreibers als Regis-

griechischer Vulgarismus in arabischer Ubersetzung, Die Welt des Orients 27, 1996, 45—

50).
49 Walden (0. Anm. 2), 41.
50 Bibilakis, 147—173, Pickard-Cambridge (0. Anm. 37), 128ff.
31 Wie etwa auch Tzetzes in seinem Traktat Ilepi tpayikiic momoews oder Eustathios von
Thessalonike in der Abhandlung Tlepi Omokpioews (Zusammenschau und Analyse dieser
Texte bei R. Dostalova, Die byzantinische Theorie des Dramas und die Tragodie Christos
Paschon, 16. Internationaler Byzantinistenkongress, Akten 11/3. Jahrbuch der Osterr. By-
zantinistik 32/33 [1982], 73 —82). Der unbekannte Autor des Christus patiens kannte zwar
die antiken Tragddientexte, war sich aber der szenischen Konsequenzen der dramatischen
Konventionen, die er nachahmte, nicht bewuf3t (Puchner, @carpohoyikég mo.putnpnoels, o.
Anm. 7).
Baroccianus graccus 131, Oxford, ff. 415r-v. R. Browning, A Byzantine Treatise on
Tragedy, in: Tépog. Studies presented to G. Thomson on the occasion of his 60™ birthday,
L. Varcl-R.F. Willetts (eds.). Prague 1963, 67—81. Letzte Ausgabe: Anonimo (Michele
Psello?), La tragedia greca. Edizione critica, traduzione e commento di Franco Perusino,
Urbino 1993 (vgl. auch id., La tragedia greca come spettacolo in un anonimo trattato
bizantino, in: Drama. Beitrdge zum antiken Drama und seiner Rezeption. I. Antike
Dramentheorie und ihre Rezeption, 1992, 131—-139). Ausschnitte bei Pickard-Cambridge,
0. Anm. 37, 2" ed. Oxford 1968, 322ff. und Puchner, ®@catpohoyikeg mapatnpioelg, o.
Anm. 7, 48ff. Ubersetzung auch von D.D. Feaver, More on Medieval Poetics, Classical
World 62 (1969), 14ff. Zu Einzelaspekten des Textes J. Glucker, Notes on the Byzantine
treatise on tragedy. Byzantion 38 (1968), 267—-272; R. Kassel, Kritische und exegetische
Kleinigkeiten, Rhein. Mus. 116 (1973), 104; B. Gentili. 1l coro tragico nella teoria degli
antichi, Dioniso 55 (1984/1985), 17-35; id., Teatro ¢ pubblico nell’antichita, Atti del
Convegno Nazionale (Trento 25—27 aprile 1986), 27—44; G. Comotti, La musica nella
tragedia greca, scena e spettacolo nell’antichita. Atti del Convegno Internazionale (Trento
28—30 marzo 1988), Firenze 1989, 43-61.
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seurs der Darstellung der Geschehnisse auf der Weltbithne abzulesen (dazu noch
in der Folge). In seiner Chronographia (Kaisergeschichte 976 —1077)°* herrschen
die Ausdriicke dpapa, 6€atpov und oknvn vor. Als dpaua wird die vorerst heim-
liche Liebesbeziehung der Kaiserin Zoe zu dem spéteren Imperator Michael
bezeichnet (3,21, 15ff.), auch der absurde Wunsch des Hofnarren von Kon-
stantin IX., auf dem Kaiserthron zu sitzen, welchen Wunsch ihm der Herrscher
gewihrt, wird so bezeichnet (6, 148,5), wihrend die Richter, die Zeugen des
grotesken Schauspiels waren, dnfi\@ov 100 dpduartog (6, 149, 11); derselbe Spal3-
macher nimmt auch am kaiserlichen Symposion teil (6, 149, 16ff.), obroc 6 Spa-
patovpyodg — ,Dramaturg® als derjenige, der Geschichten erfindet und Witze
macht (derselbe kaiserliche Hofnarr wird hidufig auch als dmokpitic bezeichnet).’*

Als 0¢atpov gilt im allgemeinen das Hippodrom (z. B. 2, 8, 1 —10), aber auch
der spektakulidre Triumph-Einzug des Romanos in Antiochia wird als pgihov 8¢
Oeatpikiv v mopaokeviv bezeichnet (3,8,4/5); im Hippodrom (0atpov)
missen die Gefangenen des Bulgarenfeldzuges von Michael 1V. paradieren (4,
50,8—10); als ,Theatertage® (émi fuépq Berpov) galten die Tage, an denen die
Wagenrennen gehalten wurden; als die Kaiserin Theodora aus der Verbannung
zuriickkehrte, wurde sie auf einem Podium ,im grolen Theater® gezeigt, um das
Volk zu beruhigen (5,32, 12). Der Einzug der Konkubine Skleraina geschah als
Prozession émi 6éatpov im Hippodrom (6,61,6), und der abgeschnittene Kopf
des Rebellen Maniakes war auf einem Pfahl im ,groBen Theater* zu sehen
(6, 86, 10); Konstantin VII. vollzog eine Prozession vom ,Theater’ zum Palast
(6,136, 14) und zeigte dem Volk seine neue Konkubine ,im Theater® (6, 154,
6ff.).>® Auch andere Ableitungen von 0z&ofu kommen in entsprechenden
Bedeutungen vor: Oeatai im urspriinglichen Sinn als ,Zuschauer® (6, 84,2), als
Oéaua éneevov, ,elendes Schauspiel, wird der Tod von Maniakes bezeichnet
(6,84,23/24), wie auch die Gefangenen von Tornikes, die den Imperator um ihr

3 Kriaras, Michael Psellos, RE Suppl. XI (1968), 1124—1182; A. Gadolin, A Theory of
History and Society with Special Reference to the Chronographia of Michael Psellos: 11
Century Byzantium, Stockholm 1970; St. Linner, Literary Echoes in Psellus’ Chronogra-
phia, Byzantion 51 (1981), 225-231; B.P. McCarthy, Literary Reminiscences in Psellus’
Chronographia. Byzantion 15 (1940/1941), 296—299; E. Renauld, Etude de la langue et
du style de Michel Psellos, Paris 1920; id., Lexique choisi de Psellos, Paris 1920; Dem. K.
Karathanasis, Sprichworter und sprichwortliche Redensarten des Altertums in den rheto-
rischen Schriften des Michael Psellos, des Eustathios und des Michael Choniates sowie in
anderen rhetorischen Quellen des 11. Jahrhunderts, Diss. Miinchen, Speyer 1936.
Puchner, Osatporoyikeg mapatnpnoeic (0. Anm. 7), 69f.

Das goldene Hippodromion in der zweiten Woche nach Ostern. das Gemiise-Hippo-
dromion (Aoxovikov immodpouiov) am 11. Mai und das Schlidchter-Hippodromion (pokeh-
hopueov immodpouov) wihrend des Karnevals (Mango, 0. Anm. 6, 346).

36 Vgl. auch 6, 56,4 und andere Stellen (Puchner, 71f.).
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Leben bitten (6, 117, 17), émi kouv® kai dtomy edupon weint der Kaiser, da sein
SpalBmacher verurteilt wird (6, 147, 711.), ein dewvdv kol éreewvov Béoua (7 B
41,10).

Eng mit der Idee der Verstellung sind die Termini mpocwrneiov und vrdkpioig
verkntipft. Zur Zeit von Romanos I1I. (1028 —1034), dem Philosophenkaiser, sei
alles nur Maske und Verstellung gewesen, nicht wirkliche Priifung und Erfor-
schung der Wahrheit (v 8¢ mpoowrmeiov O wav xoi wpoomnoinoig 3,3, 11—-13);
das Begriffspaar Verstellung/Wahrheit kommt aus der ekklesiastischen Tradi-
tion. Die mpoomoinoig, Verstellung, taucht auch an der Stelle auf, an der von der
Frommigkeit des Romanos die Rede ist (3, 13, 2/3), oder auch beziiglich Micha-
els TV. (4,28,12 und 23,29,4). Im Falle des letzteren wird auch die dokpioig
angefiihrt, wenn der Kaiser trotz seiner Kutte sich ungehemmt Schlemmereien
und Ausschweifungen hingibt (4, 14, 10). Fuir den SpaBBmacher Boilas (der 1049
in den Rang des kaiserlichen Hofnarren erhoben wurde) verwendet Psellos fiir
seine schauspielerischen F#higkeiten den Ausdruck v téxvnv drokpivouevoc
(6,140, 8). Der Kaiser ergotzte sich an den Witzen, Liigen und Spielen seines
brokprng (6, 141,7—11). Im selben Atemzug wird dieser auch als oknvoupyog
bezeichnet, d.h. als einer, der gestellte Szenen erfindet und spielt (vgl. in der
Folge). Auch Zoe fillt auf die Verstellung von angeblich Kranken herein
(6,157, 16ff.), und die Naziraioi, ein Orden fanatischer Monche, werden von
Psellos ironisch als Hypokriten bezeichnet (6 A 18,1-5). Auch an anderen
Stellen ist der Ausdruck anzutreffen in der Bedeutung von Verstellung: fiir einen
Boten (7,37, 9/10) sowie fiir den Patriarchen Konstantin (7, 66, 16).>

Ein sehr breites Bedeutungsspektrum besitzt der Terminus oknvi. In der
Beschreibung der niedrigen sozialen Herkunft des Kaisers Michael fiihrt Psellos
an, da} er auf der kaiserlichen ,Szene‘ keine gute Figur abgegeben habe (Eidov
TODTOV KAY®w HdN petamemAaouévov kod Th¢ TOXNG yivouevoy madyviov, kod fv
oOTY OLBEY T1 TRV &l THg oknvic mpooapudlov fj 6hykoAhov, o) 0 Trmog, ovy
€o0nc, ok GAho Tt TOV Th¢ HeTamoifoewg 4,27, 1{f.): ein schlechter Schauspieler
in der Buhnenrolle des Kaisers (vgl. auch 4,27,4—9). Der Bulgarenaufstand
gegen den kranken Michael I'V. wird als gleichsam ,inszeniert® bezeichnet, um
dem Kaiser wieder zum Leben zu verhelfen (®omep €mi oknviig 4,41, 12f). In
der Beschreibung von Michael V. (1041/1042) beniitzt Psellos fiir die Verstel-
lung die Ausdriicke ta Tfig oxnvii¢c und vrroporpoiov €idog (5,9,22—27), und bei
der Schilderung der Verbannung und Haarschur der Kaiserin Zoe und ihrer
offentlichen Anklage durch Michael (19. 4. 1042) mit scheinhaften Beschuldi-
gungen vor dem versammelten Senat spricht Psellos in Bezug auf den Kaiser:
mpooroietton v TpaEv kol eiodyel TNy oknvnv, kai T PovAfj dvakobmrel dfjfev

37" Puchner (0. Anm. 7), 75f.
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Ta ap” éxeivng kot abTob peletdpeva (5,23,9—11). Mit diesem Doppelaus-
druck der Theaterhaftigkeit fiir die falschen Anschuldigungen vor der Offent-
lichkeit leitet Psellos ein Kapitel ein, in dem die szenische Terminologie héufig
anzutreffen ist. In der Folge bezeichnet er den Dichter oder Rhetor, der die nach-
folgenden Ereignisse schildern sollte, als oxknvofatév tiv édrynow kol moikiiwg
petapopdpotuevos (5,24, 10/11), d. h. er hétte die Erzéhlung zu dramatisieren,
ftr die Bithnendarstellung zuzubereiten.’® Als oknvovpyoc wird der Hofnarr
Boilas bezeichnet (6,141,9), ein Ausdruck, der im gesamten griechischen
Schrifttum nur an dieser Stelle nachgewiesen ist” und den kreativen Umgang
von Psellos mit der tiberlieferten Theaterterminologie demonstriert.

Doch das Bedeutungspotential des Terminus ist damit keineswegs erschopft:
in den dramatischen Episoden um Kaiser Michael V. bekommt oknvn auch die
Bedeutung des Teils eines ,Dramas‘, wo sich die Erzihlung in einem solchen
Malle verdichtet, daf3 der Leser zum Zuschauer wird und der Erzdhler zum
Darsteller, der an den Ereignissen selbst leibhaftig teilnimmt: "Eye pév obv Qunv
dypt T00TOL TA TapPaWON TpoPricecou, kol TAV ye oknviv dmebadualov, kod
v TV matnubtwyv xopeiov ECeminTrouny: 0 O& dpo Ppaxd T TPOOiuIov
XEPOVWY Tpoywdidv (5,43, 10— 12). Unter der Herrschaft von Zoe und Theodora
verbesserte sich die finanzielle Situation der Hoflinge in dem MaBe, daB sich die
meisten prachtvoll kleiden konnten, so als ob sie Biithnengewinder triigen (6,
7,4—6). oxnvi kann freilich auch einfach ,Zelt‘ bedeuten (6, 19,4; 7,35,2; 7,
37,1 und 21 usw.), der Ausdruck ,die Dinge wie auf der Szene formen‘ (6,
22,17) wird fiir den Romanschreiber und Historiker gebraucht, der die Ereig-
nisse nach seinem Geschmack darstellt; oknvn ist auch die Zeremonie, wenn
Konstantin 1X. seine Konkubine Skleraina im Palast den ,Freundschafts‘-
Vertrag unterschreiben 146t (6,58,7/8); als oknvi werden auch die Triumph-
oder Prangerumziige im Hippodrom bezeichnet (6, 87, 3 —7). Manchmal erscheint
der Ausdruck auch in der Bedeutung einer wirklichen Theaterszene: so etwa in
der ,Szene‘ mit dem aufstindischen Tornikes, der sich, sobald er das kaiserliche
Purpurgewand angelegt hat, schon als Imperator fithlt und nicht bloB als Schau-
spieler auf der Buihne (6, 104, 5—38).

8 Zu dem Verb oknvoPatéw in der Kirchenvéterliteratur vgl. oben. Es ist auch in einem

pseudojustinianischen Text (EmotoAn mpog Znvav koi Zepfivov) anzutreffen, wo es
einfach ,Theater spielen® bedeutet. Die Stelle bezieht sich auf das Mimustheater, denn da
wird angefiihrt, dal Orest auf Holzstelzen stehe, ein owudmov trage, seltsame Bekleidung,
und als ganzes eine fiirchterliche Figur abgebe (Bibilakis, o. Anm. 5, 258 mit den
Quellen). Bei Klemens von Alexandrien bedeutet der Ausdruck ,sich auf der Biihne
tanzend bewegen® (Paidagogos, Bibl. 3, 11,68. 1,5, Bibilakis, 259). Der oknvopdrnc ist
bei Gregor von Nazianz ein Schauspieler, der sich auf der Bithne bewegt (259). Das Verb
ist bei Liddell-Scott nicht angefiihrt.

39 Méya Ae€ikov, s. v.
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oknv kann dann auch in der Bedeutung von Inszenierung stehen (6, 147,
4/5), ist aber auch die Illusion, der Schein, die Liige: in dieser Bedeutung wird
der Terminus bei der Beschreibung von Theodora als Kaiserin gebraucht (6 A
16,5—12). oxnvA kann aber auch einfach die Ereignisse bedeuten, die Situation,
das Vorgefallene, ohne jeden Anflug von ,Schein‘: der Bote berichtet Isaak
Komnenos die Abdankung von Michael VI. und éxtpaywdei tnv oxnviv (7,37,
19). Im selben Paragraphen bezeichnet dasselbe Wort zweimal das kaiserliche
Zelt (1,21). In der Folge steht das Wort dann wieder fiir die Episode, den Teil
einer Erzdhlung: In einer kurzen Nacherzdhlung der Ereignisse, wie jeder Kaiser
dem Staatskorper geniitzt oder geschadet habe (7, 521f.), indem er die Ausgaben
beschrdnkt oder erhdht habe, und nach dem Urteil {iber Theodora, die dem
finanzenverschlingenden Ungeheuer noch einige zusitzliche Hiande und Fuifle
verliehen habe, folgt eine Ubergangsphrase, bevor sich der Historiker mit einem
anderen Thema beschéftigt: KatoivBeiong 8¢ kol tii¢ mept tavtny oknviig (7, 55,
19).°° Hier ist die oknvn als Aktunterteilung, wie sie dann in den Renaissance-
poetiken definiert und in der klassizistischen Dramaturgie angewendet wird, in
einem gewissen Sinne schon vorweggenommen, wenn sie als Episode, als the-
matische Untereinheit, als eine in sich geschlossene und kompakte Geschehnis-
sequenz verstanden wird.

Psellos steht also an einem Schnittpunkt, wo sich die traditionelle Termino-
logie mit den ekklesiastischen Erweiterungen des Bedeutungsumfanges iiber-
schneidet, aber auch schon kiinftige Bedeutungsnuancen durchschimmern. Dies
wird auch an anderen Ausdriicken deutlich, wie etwa petoudieoig, die Verklei-
dung (Psellos beschreibt den abtriinnigen Freund des Kaisers Michaels IV.
Alusianos, wie er aus Konstantinopel verkleidet und unerkannt zu den Bulgaren
Uberlduft, 4,46,14—19), oder unxovr, die Verstellung und Tduschung. Der
Passus ek unxoviic, Eédpnoe odtog, Eoton Beog (6, 171,9/10) spielt zweifellos auf
den ,deus ex machina‘ der attischen Tragddie an, ebenso wie das ék unxaviic des
hellenistischen Romans.®' Dieser Sinn ,Mechanismus der TAuschung® ist noch in
dem ngr. Verb unxavevouon ,intrigieren und in Bildungen wie unyxovoppadio
JIntrige*, aber auch im Gegenbegriff &unyovio ,Ratlosigkeit®, usw. erhalten.
Dies 146t sich auch fiir die byzantinische und nachbyzantinische volkssprachli-
che Literatur belegen.®? In einem religiosen Drama aus Chios iiber Eleazar und

0" puchner (0. Anm. 7), 77—80.
1" Walden (0. Anm. 2), 43; Puchner, 82f.

2 Fir die Ausdriicke UNXOVELUQ, UNXOVEDOUOL, UNXOVE, WNYXGVIUO, UNXovic, UNYoviKog,
unxovoe, unxovoupyog usw. (I.N. Kazazis-T. A. Karanastasis, "Emtops; to0 Ae€ikod Thg
Meoowvikfic EAnvikfig Anuadovg I'pappateiag 1100—1669 100 "Euuavounir Kplapé, 2,
Thessalonike 2003, 155f.).
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die sieben Makkabderkinder (vor 1662, von Michael Bestarchis) wird unyovn
genau in diesem Sinne von ,Trick und List* verwendet.®*

Unter den Begriffen der Dramengattungen besondere Bedeutung hat die
Tpaywdia, geht es in diesem Geschichtswerk doch vorwiegend um tragische
Ereignisse. Doch finden sich auch unerwartete Nuancen: Nach dem Fall und der
Blendung des verhafiten Michael V., als die verbannte Theodora zur Kaiserin
ausgerufen wurde, ,legte sich die Furcht und der Schrecken jeder Seele, und die
einen verehrten die Retterin wie eine Gottin, die anderen priesen die Kaiserin®,
70 8’ Boov dnNuddeC Kai dyopaiov xopov¢ Te ovvioTaoov Koi EMETPAYWDIOLY TOIG
yeyovooty, ovtdbev T uéAn motovuevor (5,38, 6-11). Hier wird das Verb ém-
Tporywdéw schon im Sinne von ,singen‘ gebraucht,** und tiberdies sind hier
improvisierte Liedkompositionen, die historische Ereignisse besingen, im Kon-
stantinopel des 11. Jh. nachgewiesen, wie es die historischen Lieder der Neu-
griechen und die ,rimes‘ der Volkssinger fast bis heute tun.®> tpoywdior wird
auch im tbertragenen Sinne als ,ungliickliches Ereignis® gebraucht: So ist die
Szene der Festnahme von Michael V. ein ,,Prooimion noch schlimmerer Trago-
dien* (5,43, 14), und tpaywdio in diesem umgangssprachlichen Sinne ist auch
die Blendung Michaels V. selbst (5,48, 18). Die Gefangenen von Tornikes érme-
Tpoywdovv dewvd, besangen auf tragische Art die Handlungen des Kaisers auf
den Mauern von Konstantinopel (6,118,19). In der gleichen (ibertriebenen
Manier tat auch Konstantin IX. seine Sympathien und Antipathien kund (6,
182,5-9). In derselben Bedeutung wird auch éxtpaywdéw verwendet, wenn
Theodora dem Historiker darlegt, welche Ubel sie von ihrem Schwiegersohn
erfahren hat (6 A 13,4/5). Dasselbe Verb gebraucht auch der Bote, der Isaak
Komnenos die tragischen Ereignisse in Konstantinopel schildert (7,37, 18/19).%

Der Gebrauch des Wortes kwuedia ist seltener, doch gibt es einen bemer-
kenswerten Passus, wo die aufstindischen Makedonen wihrend der Belagerung
von Konstantinopel satirische und improvisierte ,Komddien® auf den Kaiser
vorfithren: oi 8¢ mheiovg v Moakeddvwy, dfjuog dvreg avBodeiq yoipwv Te Kol
OpaodTNTI, Kai 00 OTPATIWTIKAG ddereiag, GANX TOMTIKAC Peuoloxiog OVTES
€0Gdeg, TOV Tmmwv Te o1 mAelovg GmEPauvoy, Kol XOpeldg €1 TODUPAVES GLVI-
OTRVTEG, oWTOOoXEDIOVG EMO1obVTO KWUWdiag 1@ abTokpdTOopt, TNV Yiiv TO TOd

63 M.I. Manusakas-W. Puchner, "Avéxdota otiyovpynuara Tod Opnokevtikod Oedrpov Tod
1Z° ai®va, Epya TGV 0pBodOEwv Xiwv kAnpikdv Mix. Beatapyn. Ipny. Kovraparov, Tafp.
IMpoocoyd. "Exdoon kpi1Tikn pé eicaywyn, axoha kai ebpetipia, Athen 2000, 394.

Vgl. o. Anm. 63 und K. Krumbacher, Zur Bedeutungsgeschichte des Wortes tpaywd®,
Byzantinische Zeitschrift 11 (1902), 523.

Dazu mit Bibliographie W. Puchner, Zeitgeschichte im griechischen Volkslied, Studien
zum griechischen Volkslied, Wien 1996, 65—72.

66 puchner (0. Anm. 65), 83f,
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ovv PLOUG Kkad pélet EMKPOTODVTES Kol kKaTopyotuevol (6, 110,9—15). Die Stelle
hat sicherlich volkskundliche Relevanz.” Mit ,Komédien® sind vermutlich
Schand- und Spottgebarden gemeint, verhéhnende dromena oder auch kleine
Dialoge und Sketches, oder auch einfach improvisierte Lieder (wie das rhyth-
mische FiiBestampfen und die Melodie nahelegen).®® Deutlich klingen hier auch
kinftige Bedeutungsfelder an, wenn z. B. in der thessalischen Stadt Trikala vor
1738 einem Priester durch patriarchales Dekret die Weihen abgesprochen wer-
den, weil er als kwuwdomorog gewirkt habe, was nach den Verdikten der
Synoden des ersten Jahrtausends mit dem Priesterberuf unvereinbar ist.* Was
der Angeklagte wirklich verbrochen hat, ist den Formulierungen schwer zu ent-
nehmen;’® wahrscheinlich handelt es sich bei dem ,Komdodie machen® um das
Verfassen und Deklamieren von karnevalesken Spottversen.”!

Das Stichprobenbeispiel aus Psellos tiberzeugt von der Weiterentwicklung
der antiken Theaterterminologie in mittelbyzantinischer Zeit. Dies wire nun
noch durch weiterfithrende Untersuchungen zu erhérten, (a) bei byzantinischen
Historikern und Chronographen der Komnenen- und Palaiologenzeit, und (b) im
byzantinischen Schrifttum des zweiten Jahrtausends generell, kirchlichen und
weltlichen Texten, um zu einem detaillierteren Bild zu kommen. Auf der einen
Seite ist die sukzessive ,Enttheatralisierung® der antiken Theaterterminologie
festzuhalten, die schon in der griechischen Patristik der ersten nachchristlichen
Jahrhunderte festzustellen war,’” auf der anderen Seite vermag Psellos, als

7 Zur Volkskunde von Byzanz siehe letzthin P. Schreiner, Stadt und Gesetz — Dorf und

Brauch. Versuch einer historischen Volkskunde von Byzanz. Methoden, Quellen,

Gegenstéinde, Beispiele, Gottingen 2001.
%8 puchner (0. Anm. 65), 85.
89 Zur theaterwissenschaftlichen Auswertung dieser Quellen und zur erstaunlichen Konstanz
und Konsistenz der entsprechenden Terminologie durch die Jahrhunderte bis in die
nachbyzantinische Zeit vgl. W. Puchner, Byzantinischer Mimos, Pantomimos und
Mummenschanz im Spiegel griechischer Patristik und ekklesiastischer Synodalver-
ordnungen. Quellenkritische Anmerkungen aus theaterwissenschaftlicher Sicht, Maske
und Kothurn 29 (1983), 311-317.
Der Text in E.-N. Angelomati-Tsougaraki, Nikoiaog Kpiriog. Bioypadika kai épyoypa-
ded, Athen 1984 —1986, Separatum aus Meoouwvika koi Néa ‘Eainvika des Forschungs-
zentrums fiir Mittelalterliches und Neues Griechentum der Akademie Athen, 238 —240.
An Theaterauffiihrungen im tiirkenzeitlichen Thessalien ist nicht zu denken (W. Puchner,
Ocatpikég moapaothosg ot Osooorio Tod 18% oidva, TO Oéarpo ormmv Erréda.
Mopdoroyikeg émonuavoelg, Athen 1992, 169—-179).
Ein ganz #dhnliches Bild bieten auch die Texte der lateinischen Kirchenviter (vgl. H.
Jiurgens, Pompa Diaboli. Die Bekanntschaft der lateinischen Kirchenviter mit dem
antiken Theaterwesen, Stuttgart 1972; W. Weismann, Kirche und Schauspiele. Die
Schauspiele im Urteil der lateinischen Kirchenviter unter besonderer Beriicksichtigung
von Augustinus, Wiirzburg 1972).
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bedeutender Gelehrter und aufgrund der klassischen Bildung seiner Zeit, die
Termini noch in den originalen Zusammenhang zu stellen. Das ekklesiastische
Schrifttum der nachbyzantinischen Orthodoxie wiederholt die Sprache der Syn-
odalverdikte und der Patristik, und damit auch ihre unklare Theaterterminologie
(kontaminiert mit ,hellenischen® Festen und Gebrduchen) bis ins 19. Jh., ohne
die gedinderten Bedingungen des Theaterwesens (Ausklingen in frithbyzantini-
scher Zeit, Wiedererneuerung gegen Ende des 16. Jh.) zu berlicksichtigen: Ein
griechischer Nomokanon aus dem Jahr 1765 in Bukarest verbietet den ,dodola/
perperuna-Umzug® der Regenmidchen in Diirreperioden mit dem Verdikt des
62. Kanons des Trullanums (691/692) gegen den 6ffentlichen Tanz von Frauen,”
wihrend Nikodemos der Hagiorite die Guuehikda maiyvia, die im 24. Kanon der-
selben Synode verboten werden, im IInddiiov von 1800 noch als ,weibische
Spiele® interpretiert.”* Als informativer wird sich die Theaterterminologie im
neugriechischen Theater und Drama selbst erweisen, die wiederum an die anti-
ken Gegebenheiten ankniipft, aber auch die Begrifflichkeit der italienischen
Renaissance tibernimmt. Der pejorative Gebrauch der Theaterterminologie (uipoc
als Ligner und tmokpitig als Schwindler, 8éatpov als dffentliche BloBstellung,
oknvn als ,jemandem eine Szene machen®, und dpduoa als exzeptionelles Vor-
kommnis), wie er sich in der griechischen Patristik herausgebildet hat, ist auch
in die heutige griechische Alltagssprache iibergegangen: yivouon 6éatpo bedeu-
tet ,sich lacherlich machen®, und wenn etwas monolektisch als dpapo bezeichnet
wird, so handelt es sich wie im hellenistischen Roman um ein aulerordentliches
,dramatisches® Ereignis.

1L

Doch zuvor gilt es das Welttheatergleichnis zu untersuchen, das vom Ter-
minologiegebrauch rund um das antike Theater nicht separiert werden kann und
in der Denktradition des Abendlandes eine auBerordentliche Rolle gespielt hat,”

BoplL Zepos (ed.), Mixanr dwrevomoviov Nouwkov [lpoxeipov (Bovkovpéotiov 1765),
Athen 1959, 43; zu dem panbalkanischen Brauch W. Puchner, Zur Typologic des
balkanischen Regenmidchens, Schweizer. Archiv fur Volkskunde 78,1/2 (1982), 98—
125, und id., Regenlitanei und Bittprozession im griechischen Umzugsbrauch und ihre
balkanischen Querverbindungen. Studien zum griechischen Volkslied, Wien 1996, 89—
124. In ganz dhnlicher Weise werden Verdikte des ersten Jahrtausends in der kirchlichen
Rechtsprechung noch bis ins 20. Jh. hinein nachgesprochen, was die Wahlverbriiderung
(adoptio in fratrem) betrifft, deren Verbot im Codex Justinianus festgehalten ist (W.
Puchner, Griechisches zur adoptio in fratrem, Siidost-Forschungen 54, 1994, 187-224).
Agapios Hieromonachos, Nikodemos Monachos, IIndéhiov ..., Leipzig 1800 (Athen
1993), 239.

E.R. Curtius, Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern- Miinchen #1973,
148—154; W. Konig, Idee und Geschichte des Welttheaters in Europa. Seine dramatur-
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vor allem als Kennzeichnung barocker Weltanschauung sprichwdrtlich gewor-
den ist.”® Was weniger bekannt sein diirfte, ist, daB dieser Gedanke der Welt als
Bithne und des Menschen als Schauspielers in Byzanz eine gleichermal3en
bemerkenswerte Rezeption und Entwicklung erfahren hat wie im lateinischen
Westen. Dies hiangt mit dem EinflieBen neuplatonischen Gedankenguts in die
griechische Patristik zusammen.

Wenn man von sinnverwandten Gedankengingen bei Heraklit absieht,”’
spricht zum ersten Mal Platon beildufig von duflerem Geprénge als von tpoyikn
okevn (Politeia 577b), sowie von tpaywdio kol kwuwdio 100 Piov (Phil. 50b),
und nennt die gute Staatsverfassung als ,,eine Darstellung des schonsten und
besten Lebens* é\ndeotdrn tpaywdiot (Nomoi 817b).” Tn derselben Schrift wird
der Mensch auch mit einem Spielzeug der Gotter verglichen (Nomoi 644d—
645c¢), in einem anderen Passus mit einer Marionette der Gotter (Nomoi 803¢—
804b), zwei Stellen, die eine spilirbare Nachwirkung im Neuplatonismus und in
der Patristik hinterlassen haben.”® Die prignante Gnome des Demokrates (De-
mokrit?), ‘O kbéouog oxnvi, O Piog Tapodoc: AAbeg, eidec, dmfirdec, die als Motto
dieser Studie voransteht und sogar in die heutigen altgriechischen Lexika Ein-
gang gefunden hat,%® diirfte doch wohl erst einer spiteren Zeit angehoren, da sie
die voll entwickelte Metapher des Welttheaters schon voraussetzt.®! Dies weist
jedoch in die Zeit der Kyniker, wo sich die Topik des Welttheatergedankens

gische und szenische Gestaltung von Aischylos bis Paul Claudel. Mit besonderer Berfick-

sichtigung der mittelalterlichen und barocken Biihne, Diss. Wien 1951.

Vgl. in Auswahl: W. Barner, Theatrum mundi. Der Mensch als Schauspieler, Barock-

rhetorik. Untersuchungen zu ihren geschichtlichen Grundlagen, Tiibingen 1970, 86 —131;

J. Rousset, La littérature de 1’age baroque en France, Paris 71970, 28ff., 66ff.; A. Hauser,

Der Ursprung der modernen Kunst und Literatur, Miinchen 1973, 324f.; H. D. Pearce, A

Phenomenological Approach to the Theatrum mundi Metaphor, Publications of the

Modern Language Association of America 95 (1980), 42—57; J.-P. Cavaillé, Theatrum

mundi: notes sur la théatralit¢ du monde baroque, Fiesole 1987: Th. Kirchner, Der

Theaterbegriff des Barock, Maske und Kothurn 31 (1985), 131-147; R. Stamm, Kunst-

formen des Barockzeitalters, Miinchen 1956; R. Alewyn, Das weltliche Fest des Barock,

FS Karl Arnoldt, Opladen 1955; R. Alewyn-K. Sélzle, Das grofie Welttheater. Die

Epoche der hofischen Theater in Dokument und Deutung, Hamburg 1959.

Vor allem das Fragment zum spielenden Kind (52,53), in die Uberlegungen mit-

einbezogen bei J. Sofer, Bemerkungen zur Geschichte des Begriffes , Welttheater®, Maske

und Kothurn 2 (1956), 256268, bes. 259.

Dazu nun Ang. Kargas, The truest tragedy. A Study of Plato’s Laws, London 1998, 33—

47 (The Laws as a new kind of drama).

7" Dazu ausfiihrlich H. Rahner, Der spielende Mensch, Eranos 16 (1948), 11—87.

8 7B Stamatakos, Ae€ikov tiic "Apxaiac ‘Exinvikfic Thdoong, Athen, Phoenix 1972, 1256
(in der Anthologie altgriechischer Redensarten).

81 4. Diels-W. Kranz, Die Fragmente der Vorsokratiker, 2, Ziirich-Berlin 1964, 165 Nr.
*84. Ahnlich Nr. *85 6 koouoc éhoiwoig, 6 Blog brornyic (Marc Aur. 4, 3 extr.).
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verfestigt und in einer groBen Anzahl populédrer philosophischer Schriften von
Rhetoren und Moralisten einen festen Bestandteil bildet.®> Seine prignanteste
und detaillierteste Ausgestaltung findet der Vergleich in der Altersschrift Plotins
,Uber die Vorsehung* (Ilepi mpovoiag, zwischen 267 und 268 n. Chr.), im
Kapitel Enneade 3,2 [47].%°

Im einschlédgigen Schrifttum der kynischen Tradition der ersten nachchrist-
lichen Jahrhunderte 146t sich eine Typologie des Schauspielvergleichs rekonstru-
ieren, der jeweils in einen moralischen Imperativ miindet: (1) ,Nimm dir von der
Biihne die Lehre, dal die groBen Ungliicksfille die Reichen und Michtigen
treffen®,** (2) ,Nimm dir am guten Schauspieler ein Beispiel und spiele gleich
ihm alle Rollen, welche dir das Geschick zuteilt, gleich gut*,*® (2a) ,Nimm dir
am guten Schauspieler die Lehre, rechtzeitig aufzuhoren®,*® (3) ,Nimm dir am
Schauspieler die Lehre, daB die Rollen im Leben wechseln®,’” (4) ,Nimm dir am
Schauspieler die Lehre, daB der duBere Prunk nur leerer Schein ist.%® In der
elaboriertesten Form finden sich diese Grundgedanken bei Plotin, in der
erwihnten Enneade 3,2 [47].%° (1) Der Weltplan (Logos) darf fiir die Ubel in der

82 R Helm, Lucian und Menipp, Leipzig-Bern 1906, 44—53.

8 Die Schrift besteht aus zwei Traktaten (Enn. 3,2 [47] und 3.3 [48]). Ausgabe P. Henry -
H.-R. Schwyzer, Plotini Opera, T. 1-3, Oxford 1964—1982. Zu den Quellen M. Wundt,
Plotin. Studien zur Geschichte des Neuplatonismus, Leipzig 1919, 28—35 und V. Cilento,
Mito e poesia nelle Enneadi di Plotino, Les Sources de Plotin, Entretiens sur 1 Antiquité
classique 5, Geneve 1960, 243—-310. Zum Inhalt A. Drews, Plotin und der Untergang der
antiken Weltanschauung, Jena 1907, 189—-192; V. Schubert, Pronoia und Logos. Die
Rechtfertigung der Weltordnung bei Plotin, Epimeleia 11, Miinchen - Salzburg 1968, 94—
97; Chr. Parma, Pronoia und Providentia. Der Vorsehungsbegriff Plotins und Augustins,
Studien zur Problemgeschichte der antiken und mittelalterlichen Philosophie 6, Leiden
1971, 118—122; L.P. Gerson, Plotinus, London-New York 1994, 148f. Zitiert nach B.
Reis, Plotins grofles Welttheater. Reflexionen zum Schauspielvergleich in Enneade 3,2
[47], in: S. Gddde - Th. Heinze (edd.), Beitrdge zum antiken Theater und seiner Rezeption,
FS Horst-Dieter Blume, Darmstadt 2000, 291-311.

8 Dion Chrys. 13,20; Epikt. 1,24, 15—-18; Ael. var. 2, 11.

85 Ariston von Chios bei Diog. Laert. 7,160; Bion fr. 16 Kindstrand = Teles II S. 5, 2-6, 1
Hense; Cic. Cato 64; Diod. 16,87; Max. Tyr. 1, 1a.

8 Cic. Cato 70; Epikt. 4, 1, 165: M. Aur. 3, 8. 12, 36.

87 Hor. sat. 1.1, 15-22; Sen. epist. 76.31; Lukian nav. 46, nec. 16, Nigr. 20; Max. Tyr.

15, 1d.

Petron. 80,9; Sen. epist. 80, 7f.; Lukian Gall. 26. Diese Zusammenstellung nach R. Helm,

Lucian und Menipp, Leipzig-Berlin 1906, 4453, die ersten beiden Typen iibernommen

von F. Dimmler, Antisthenes’ Archelaos und die olympischen Festreden, Akademika.

Beitriige zur Litteraturgeschichte der Sokratischen Schulen, GieBen 1889, 118, zitiert

nach Reis (0. Anm. 83), 293.

Deutsche Ubersetzung bei R. Harder (ed.), Plotins Schriften. Neubearbeitung mit

griechischem Lesetext und Anmerkungen fortgefiihrt von R. Beutler und W. Theiler,

Band 5. Die Schriften 46—54 in der chronologischen Reihenfolge, (a) Text und Uber-
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Welt nicht verantwortlich gemacht werden, denn sonst miiite man ja auch ein
Biihnenstiick dafiir tadeln, daf3 nicht alle Personen Helden sind, sondern auch
Tolpel und Bediente (11, 13—16); (2) das Sterben ist nur ein Tauschen des Lei-
bes wie das Wechseln des Kostiims beim Schauspieler (15,21-27); (3) Krieg
und Tod sind zu betrachten wie auf den Geriisten der Schaubiihne (Oomep ... ém
TV BedTprov Taig oknvaic), es ist alles nur Umstellen der Kulissen und Wechsel
der Szene und dazu gespielte Trinen und Wehklagen (uetabéoeig mbvra koi
UeTooxnuotioelg koi Opnvwv kol oipwydv brrokpiceig) des duBeren Schattens der
Menschen, der sich so gebdrdet, wenn die Menschen auf jener Biihne, welche
die ganze Erde ist, vielerorten ihre Spiele auffiihren (év oxnvi] TH OAn Yij oA a-
X0D oknvag moncapévey, 15,43 —53); (4) doch wenn das Ubel nur Schein ist,
wie kann es dann Frevel gegen Gott geben, das sei ja so als ob ein Dichter in
seinen Dramen einen Schauspieler auftreten lasse, der ihn selbst schilt und
schmiht (16,8—10); (5) der Weltplan (Logos) ist einheitlich, in seinen Teilen
aber antithetisch, wie das Drama, das die kimpfenden Elemente doch in einer
gefiigten Einheit zusammenhilt, indem es den Gesamtverlauf der Kdmpfe sich
schlieBlich harmonisch abspielen 148t (t6 uév odv dpaua T& pepoxnuéva oiov gic
piov puoviav dyet obudwvov oiov diijynotv Ty maouv TOV HOXOUEVWY TTO10V-
pevov, 16,34—39); (6) das Vorhandensein béser Menschen impliziert nicht ihre
Straflosigkeit, #hnlich wie im Drama, wo der Dichter nicht von sich aus die
Hauptdarsteller erfindet, sondern ihnen nur ihre Reden zuweist — sie selbst sind
schon vor dem Stiick von solcher Beschaffenheit und bringen ihre Person in das
Stiick ein (joav yap kol pod 100 dpdpiatoc To10bTo1 01 brrokpitod di1dOVTEG Entv-
ToG TG dpdpart, 17,16-22. 27—-28);°® (7) den Schauspielern ist es untersagt,
etwas anderes als ihre Rolle zu sprechen, denn das wiirde sie in den Rang des
Dichters erheben und das Drama als unfertig hinstellen (18,7—13).°! Drama
steht also immer wieder fiir den Logos (, Weltplan®).

setzung, (b) Anmerkungen, Hamburg 1960. Die folgenden Ausfithrungen gekiirzt und
paraphrasiert nach Reis, 294 -298.

Dieser Gedanke wird in der Folge noch weiter ausgesponnen: In den menschlichen
Bithnenstiicken bictet der Dichter den Darstellern die Worte, wihrend diese die schone
und schlechte Ausfithrung beisteuern, in den ,wahreren® Dichtwerken dagegen (Schop-
fung) ist die Seele die Darstellerin, die ihr Geschick vom Weltplan (Logos) erhilt und
sich nach diesem harmonisch ausrichtet (17,28 -41). Sollte sich der Schauspieler als
ungeeignet erweisen, so entldBt ihn der Dichter (Schopfer) und gibt ihm schlechtere
Rollen, einem anderen Schauspieler aber ehrenvollere; auf diese Weise tritt die Seele in
dieses Welt-Dichtwerk (gi¢ 100 16 mdv moinua) und figt sich mit ihrer Rolle in die
Darstellung des Stiickes ein (tob dpduarog eig bmokpiow, 17,41-56).

Auch dieser Gedanke wird in der Folge noch prazisiert: den Seelen ist weder das Bdse
noch das Gute anzulasten, ganz wie den Schauspielern, sind sie doch Teile des Weltplans
(des Biihnenstiicks), von dem alles ausgeht (18,22—26).
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Die neuere Forschung hat die Eigenstindigkeit der Plotinischen Welttheater-
metaphern hervorgehoben,”? die zu einer Zeit formuliert werden, da die Trago-
die nur noch literarische Anamnese ist,”> wihrend an anderen Stellen auch auf
die Pantomimen-Tanzer hingewiesen wird (17,8—11).** Plotin tiberwindet im
wesentlichen das Theaterverbot Platons” und sollte in Kontrast zu Aristoteles’
Dichtungstheorie untersucht werden (Wegfall der Katharsis und der Emotionen),
doch fillt dies aus dem Rahmen der vorliegenden Untersuchung.”® Immerhin
mag angefiihrt sein, da3, wenn man von der christlichen Eschatologie in Calde-
rons ,EI gran teatro del mundo® absieht, der spanische ,auto sacramental® der
Welt Plotins wesentlich niher steht als derjenigen des Aristoteles. Trotzdem hat
der Welttheatervergleich bei Plotin seine Grenzen, denn der Logos (Weltplan)
kennt im Gegensatz zum Drama kein Ende, wihrend das Menschenleben als
einzige GewilBheit gerade dieses hat; die Umwandlung der Schicksalhaftigkeit
des Todes in einen frei gewdhlten Akt zelebrierten die 6ffentlichen Selbstmord-
Rituale der Stoiker in der Kaiserzeit als durchaus inszenierte Selbstdarstellung
semitheatralischen Charakters.”” Auf die intensive Theaterhaftigkeit des 6ffent-
lichen Lebens in der gesamten hellenistischen und spitantiken Epoche ist in der
Forschung der jiingsten Zeit wiederholt hingewiesen worden.”® Vor diesem
kulturhistorischen Hintergrund ist auch die philosophische Fundierung des Welt-
theatergleichnisses bei den Kynikern und Stoikern zu sehen.

Aber nicht nur bei diesen. Auch die Patristik zeigt sich nicht unbeeindruckt
von dieser ausdrucksstarken Metapher. Zwar waren die Kirchenviter dem Thea-

92 yor allem Reis (0. Anm. 83), 298—311.

3 zur Spielbarkeit und Auffithrung der Tragddien Senecas in der Kaiserzeit vgl. W. Stroh,
Bithne frei! Die Welt des Theaters, in: E. Kéhne-C. Ewigleben (Hgg.), Caesaren und
Gladiatoren. Die Macht der Unterhaltung im antiken Rom, Mainz 2000, 109—130, bes.
126—130; D.F. Sutton, Seneca on stage, Leiden 1986 (der Autor pladiert fiir die Auffiih-
rung der Tragodien Senecas in seiner Zeit); G.A. Seeck, Senecas Tragodien, in: E.
Lefévre, Das romische Drama, Darmstadt 1978, 378 —426.

% Harder (0. Anm. 89), Anmerkungen, 355f.; Reis (0. Anm. 83), 3061,

% Formuliert im 2., 3. und 10. Buch der Politeia und in der Ansprache an die Tragddien-
dichter in den Nomoi: weil die gute Staatsverfassung schon die Nachahmung des besten
Lebens sei, bediirfe es keiner weiteren, unvollkommeneren Nachahmung mehr, wie es die
Tragodie wire (leg. 817b, Kargas, 0. Anm. 78).

% Vagl. Reis (0. Anm. 83), 307-311.

7 ¢, Edwards, Acting and self-actualisation in imperial Rome: some death scenes, in: P.

Easterling - E. Hall (edd.), Greek and Roman Actors. Aspects of an Ancient Profession,

Cambridge 2002, 377—394; M. Griffin, Philosophy, Cato and roman suicide, Greece and

Rome 33 (1986), 64—77. 192-202.

A. Chaniotis, Theatricality beyond the theater. Staging public life in the hellenistic world,

Pallas 47 (1997), 219-259; F. Dupont, L’acteur roi ou le théatre dans la Rome antique,

Paris 1985.
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terwesen gegentiiber feindlich eingestellt, nicht nur wegen des brutalen Sinnen-
reizes der spitantiken Schauspiele des Mimus und Pantomimus,” sondern auch
aus subtileren theologischen Griinden, insofern als jegliche Metamorphose und
Verstellung an sich ein Sakrileg gegen das Sein des Menschen als Ebenbild
Gottes darstellt und damit einen Eingriff in die Schopfung.' Demnach waren es
nicht nur die Gldubigen, die von der Krippe wegliefen, um die nackten Mimin-
nen im Hydromimus zu sehen,'"! oder aus der Kirche liefen, um die Wagenren-
nen im Hippodrom und die Vorstellungen der Mimus-Theater zu verfolgen,!®
die den Zorn der Kirchenvéter auf sich zogen, sondern auch die Tatsache, dal3
das Theater eines der letzten Bollwerke des Paganismus darstellte, das allen
Akkommodierungsstrategien widerstand.!®® Allerdings waren die Kirchenviter
hervorragende Kenner der altgriechischen Tragédien- und Komddientexte, was
zahlreiche Zitate, auch aus uns nicht erhaltenen Dramenwerken, belegen.!%
Jedenfalls wird trotz aller einschlidgiger Schwierigkeiten auch der Versuch unter-
nommen, in manchen Autoren Vorldufer christlicher Moralvorstellungen zu
sehen.!%

0 Belegsammlung bei W. Puchner, To Bulavrivo O€atpo. OeaTpoAoyIKEC TOPATNPNOELS

oTOV €pevvnTikO mpoPAnuatioud Th¢ napéng Bedrpov otd BuCavrio. Enetnpic Kévrpov
"Emornuovik®v "Epevv@v 11 (Nicosia 1981/1982), 169—-274 (und erweitert in Edpwmaikn
Ozatporoyia, Athen 1984, 13—-92. 397—416. 477-494) und: Zum Theater in Byzanz.
Eine Zwischenbilanz, in: G. Prinzing-D. Simon (Hgg.), Fest und Alltag in Byzanz,
Miinchen 1990, 11-16. 169—179.

Vgl. wie oben und I. Bibilakis, ®catpiki) dvamapdotaon oto Butavtio xai oth Avon,
Athen 2003, bes. 65—-107.

In der Homilie "Ymouvnua gi¢ 1ov Gylov MoatBoiov (PG 57.79); zum Hydromimus G.
Traversari, Gli spettacoli in acqua del teatro tardo-antico, Roma 1960, und Gennaro
d’Ippolito, Draconzio, Nonno ¢ gli Idromimi, Atene ¢ Roman. s. 7 (1962), 1-14.

Dieser Tatsache widmet Chrysostomos eine eigene Homilie: [Ipdc tovg xatoreipoavtog
MV €éKKANoiav Kau abTopOMcavTOg PO Tag inmodpopiag kai ta Oéatpa (PG 56,263 —
270).

Zu den Methoden der frithen Kirche, den hellenistischen Festkalender zu integrieren, vgl.
W. Puchner, Akkommodationsfragen. Einzelbeispiele zum paganen Hintergrund von Ele-
menten der frihkirchlichen und mittelalterlichen Sakraltradition und Volksfrommigkeit,
Miinchen 1997 (Kulturgeschichtliche Forschungen, 23).

Zusammenstellung der Stellen bei Bibilakis, ®satpikn 6poroyia (0. Anm. 5).

So soll der weise Menander den Atheismus angeprangert haben (Klemens von Alexan-
drien, Protreptikos 7,75, 4,34 Mondésert), der Komodiendichter Philemon die abergldu-
bische Vorhersage der Zukunft durch Omina ldcherlich gemacht haben (Theodoretos
Kyrou, Therapeutike, Bibl. 6,16 Canivet), Medea soll eine Vorlduferin der hl. Euphemia
gewesen sein (Asterios Amaseias, Homil. 11,3,3 Datema); zitiert nach I. Bibilakis, 'H
oknvn 100 Piov. ‘H mapaPorn tob koouobebrpov otovg ékkinoiaortikovg Iatépeg, Ta 1o
iepo kai TO dpaua. Oeatporoyikég mpooeyyioeig, Athen 2004, 125146, bes. 126.
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Die Briicke zwischen stoischer und christlicher Moralphilosophie ist vor
allem der Verginglichkeitsgedanke. Bei Hippolytos (2. Jh. n. Chr.) ist das Leben
kurz wie eine Theatervorstellung; am Ende é\06n Aowmov f) moviyvpic, émavon
T0D Biov 1O Béatpov, mopirdev i mAGvn adTod Kkod fi davracio.!® Tauschung
(Irrtum) und Phantasie sind Charakteristika sowohl des irdischen Lebens wie des
Theaters. Auf dieses ,Lebenstheater geht auch Johannes Chrysostomos in seiner
Rede ,Auf den Reichen und den armen Lazarus® ein (Luk. 16,19-31), wo
Reichtum und Armut (sowie alle sozialen Positionen und Amter) nur Rollen-
maskierungen sind, die nach der Vorstellung von den Schauspielern abgelegt
werden: “Qomep yap ém 1@V Oedrpwv Th¢ Eomépac katorafovong, kai TRV ovy-
KkoONuEVWY  avaxwpnodvtov, &€enfdvreg E€w, kol TO oxfjua Th¢ dImokpicewc
amobépevor, oi Bactieic koi oTpaTnyol Ao gival dokodvreg paivovron Aormov
Oomwg eioiv: obtw On kod vbv 100 Bovartov moapoyevouévov kol 108 BedTpov
MOévTog, Ta TOD mMAOBTOL TTPOCWTEIN Ko TA ThG meviag amobéuevol mavTeg,
amfiz0ov kel ...'"" Diese sozialen Rollen und Masken gelten nur, solange die
Vorstellung dauert; die Wahrheit der Existenz offenbart sich erst am Ende des
Irdischen, wenn das ,Theater* zu Ende ist und die Masken abgelegt werden,
dann wird jeder nach seinen Werken beurteilt.'®® Klemens von Alexandrien
gebraucht fiir das Welttheater sogar das Bild des Ekkyklema: Seine Aufgabe als
Autor sei es, auf der Lebensbithne die Wahrheit fiir die Zuschauer heraus-
zurollen (ém oxnvii¢c Tod Piov Toic ThAC dAnOeiag ékkvkifiow OBeataic).'”® Die
Biihnen- und Schauspielmetapher ist auch Origenes geldufig: Die Hebrder
machen in den Synagogen lautstark ihren Glauben publik, Homep 8¢ 0i év Toig
Bearpoic dpapdrev Tvidy brokpitad, die in ihren Rollen gesehen sein wollen.!!
In der Frage nach Redlichkeit und Verstellung, Sein und Schein, bringt Basileios
der GroBBe das Theatergleichnis auf eine kurze Formel: “Ymokpitic €éotiv 6 év
Bearpe GANOTpIOV ipdowov briehdwv.'!! So spielen in der Orchestra des Lebens
manche Sklaven und niedrige Menschen die Archonten und Kénige.''? Der erste
Verkleidete der Heilsgeschichte war Satan. Paulus bescheinigt im Zweiten
Korintherbrief (2 Kor. 11,14) dem Bo&sen die Fahigkeit zur Verstellung, was
Didymos von Alexandrien dazu verleitet, fiir die Erscheinung Satans als Engels

106 [Iepi thc ovvreAeiog Tob kOouov 47, 1—-3 Achelis.

197 Bi¢ tov AdCapov, PG 48, 986,48—57.

198 pG 48, 1035,23-31, zitiert nach Bibilakis (0. Anm. 103), 131ff.

109 Protreptikos, B 12,1,5/6. Es geht um die Kritik an antiken Mysterienkulten (Bibilakis,
133f).

110 Ilepi evxfic 20,2, 3—6 P. Koetschau.

U1 1y der ersten Rede iiber das Fasten (PG 31, 165,18/19).

2 0% kai &v T4 Pl ToOTY, HGomep &l dpxNoTPOC THG EXLTOV Lwiic o moArol Oeatpilovoty,
G0 pEv v T kapdig dépovreg, Ghha O¢ év Tff émdaveiq Toig dvOphmoig dewkvivreg (PG
31, 165,20—-24, Bibilakis. 0. Anm. 105, 134f.; dort noch weitere Beispiele).
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den Schauspielervergleich heranzuziehen.''®* Gregor von Nazianz hilt dafiir, daB
das Theater des weltlichen Lebens nur schauspielernd zu ertragen sei, unter der
Maske der Vielen, wihrend die Wahrheit doch die géttliche ist."'* Genau dieser
Maskenbegrift wurde von der soziologischen Rollentheorie des 20. Jh. wieder
aufgegriffen.'’

Neben dem Verginglichkeitsmotiv ist es vor allem die Unterscheidung zwi-
schen dem Menschen als sozialem Schauspieler auf dem Theater des Lebens
und dem Menschen als Ebenbild Gottes im tiberirdischen Sein, die die spét-
antiken Philosophen mit den Kirchenvitern verbindet.!!® Ahnlich unterscheidet
auch Psellos, ohne metaphysische Uberhshung, die Historiographie von der
Dramatik (m\&rtwv @omep €m oknviic mpdyuoata, Chron. 6,22, 17). Trotz der
Faktizitit der Geschichte und der Fiktionalitdt der Dramatik gebraucht jedoch
der Historiker auch Techniken, die dem Drama dhneln: die Erz&hlung n#hert
sich manchmal der dramatischen Szene an. In der Chronographia gibt es gleich
mehrere solche Szenen: 1,27/28: die Begegnung von Basileios und Skleros im
kaiserlichen Zelt in Didymoteichon; 3, 19/20: die erotische Zusammenkunft der
bejahrten Zoe mit dem jungen Michael; 4,2/3: die Krénung von Michael 1V.;
4,20/21: In den heimlichen Zusammenkiinften von Michael IV. mit seinem
Eunuchenbruder Johannes kommen direkte Rede und Dialog vor, die Szene der
Verbannung der Zoe ist von besonderer Dramatik (5,22). Den Hohepunkt des
,historischen Schauspiels® bildet freilich die Szene der Verhaftung und Blen-
dung des verhaliten Michael V. (5,40—51), wie auch die Szenen um den Hof-
narren von Konstantin IX. (6, 139-149).

Aber die dramaturgische Struktur und das Gesplir fiir dramatische Effekte
der Erzdhlung gehen noch weiter, wie schon fiir die ,Alexias‘ der Anna Kom-
nene festgestellt wurde.''” Psellos ist nicht so sehr an der Wichtigkeit und Rich-

13 Eic tov Top 401,28 —35 Hagedorn - Koenen.

14 Ei¢ Kouodprov tov Eauvtod aderdov, Ady. 7 (Boulenger) 9,7,1-9.

115 gtellvertretend R. Dahrendorf, Homo sociologicus. Ein Versuch zur Geschichte, Bedeu-
tung und Kritik der Kategorien der sozialen Rolle, KéIn - Opladen °1970.

116 Bibilakis, ®catpikn opohoyia (0. Anm. 5), 34{f.

17 Vgl. die Bemerkung des Herausgebers Diether Reinsch: ,,Geschichte zu schreiben, hiel
seit der Antike, in einer literarisch anspruchsvollen Gattung tdtig zu sein, die von ihrem
Autor Fahigkeiten verlangt, die denen des Dramatikers und des Romanschreibers dhnlich
sind. Der Stoff muf} nach Leitgedanken geordnet, auf Schwerpunkte verdichtet, um be-
stimmter Ziele willen gerafft oder gedehnt werden; die Personen miissen lebendig vor den
Augen des Lesers wie auf einer Biihne agieren. Die Alexias ist keine Chronik, sondern ein
sorgfiltig komponiertes literarisches Werk™ (Alexias, Anna Komnene. Ubersetzt, einge-
leitet und mit Anmerkungen versehen von Diether Roderich Reinsch, Kéln 1996, 14),
Auch Anna Komnene gebraucht Zitate aus der Hekabe, den Wolken und den Phoni-
zierinnen (24. 45. 124). Der innere Zusammenhang ihrer Geschichte mit der von Psellos
ist oft festgestellt worden; Psellos zitiert sie auch wortlich (191; St. Linner, Psellus’
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tigkeit der Ereignisse interessiert, sondern an ihrer dramatischen Auswertbarkeit;
er versteht seine eigene Rolle als Historiker mehr als die eines Dramaturgen''®
und unterstreicht die Lehrhaftigkeit dieser von Macht und Vergénglichkeit
handelnden Geschichte von Kaisern, die wie Schauspieler auf dem Theater der
Geschichte auftreten und abgehen, nachdem sie ihre Kaiserrolle (aus)gespielt
haben. Seinen Lesern (oder Zuhdrern des Vortrages) fiihrt er die einzelnen Prot-
agonisten lebhaft vor Augen und berechnet die Zuschauerreaktionen, fir die
Identifikation mit den spannend geschilderten und vorgefiithrten Situationen
intendiert ist.!!”

Die Idee der Geschichte als eines Welttheaters und die Dramatisierung der
Einzelepisoden ist in Zusammenhang zu sehen mit den mittelbyzantinischen
Traktaten Ilepi Tporywdicg von (Pseudo-)Psellos, Iepi tpoyikiic moifoews von
Tzetzes und Ilepi Grokpicewg von Eustathios von Thessalonike oder auch Biwv
mpoolg momTik@v ko moMTik@®v von Prodromos, die alle auf der verlorenen
Chrestomatheia des Proklos fuBien, die nur durch die Epitome des Photios (cod.
239) bekannt ist'?” und auf die verlorene Poetik des Theophrast zuriickgehen
diirfte,'?! die wiederum von der Aristotelischen Poetik ausgeht.'?? In der ausge-
prégtesten Form findet sich das Welttheatergleichnis im byzantinischen Schrift-
tum bei dem Theologen Theodoros Metochites aus dem 14. Jh., wo Ausdriicke

Chronographia and the Alexias. Some textual parallels, Byzantinische Zeitschrift 76,
1993, 1-9). Im 12. Buch, Kap. 6 Par. 5 findet sich auch eine Diapompeusis mit Haar-
schur und Blendung, wahrend die oknvikoi die Entehrten in Sécke kleideten, ihnen Darme
um den Kopf hidngten und sie auf Rindern im Frauensitz reiten lieBen (418ff.). Solche
Schandritte verkehrt auf dem Esel werden im neueren Griechenland bei satirischen Karne-
valsumziigen durchgetithrt (W. Puchner, Brauchtumserscheinungen im griechischen
Jahreslauf und ihre Beziehungen zum Volkstheater, Wien 1977, pass.).

Das hat vor allem der griechische Neuherausgeber und Ubersetzer ins Neugriechische
Brasidas Karalis hervorgehoben (Mixonh Werrdc, Xpovoypadio. Metadpaon — Eicaywyn
— Ixoha Bpaoidac Kapahfic, 1/2, Athen 1992/1993, Einleitung 1, 11-35, Epilegomena
2.469-507), aber auch Michalis Meraklis in einer Besprechung dieser Ausgabe ('H
Totopio ¢ mpwTOyeveES Kol ApYeTumKO Opdpa, Aiohika Tpéuuara 25, H. 15-16,
Nov./Dez. 1995, 409—-413).

Die Ansichten von Meraklis referiert bei Puchner, @catporoyikég maparnproelg (0. Anm.
7), 42-45.

A. Severyns, Recherches sur la Chrestomathie de Proclos I. 2. Le codex 239 de Photius,
Paris 1938.

A. Dosi, Sulle tracce della poetica di Teofrasto, Istituto Lombardo dell’Accademia di
Scienze e Lettere. Rendiconti, Classe di lettere e scienze moraliche e storiche 94 (1960),
599-672; J. Kayser, Theophrast und Eustathius Peri hypokriseos, Philologus 60 (1910),
327-358.

Ausfiihrlich in R. Dostalova, Die byzantinische Theorie des Dramas und die Tragodie
Christos Paschon, 16. Internationaler Byzantinistenkongress. Akten II/3, Jahrbuch der
Osterr. Byzantinistik 32/3, Wien 1982, 73 —82.
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wie Tfic TRV avOpwmivwy mTpoaypdtwy aywyfic Oéatpov, maykdopov OEatpov,
Kowov Béatpov, BEatpov Thi¢ oiKovUEVNC, PrwTikOV BEaTpov, év dpduat Probvrec,
0 10D Plov Oéatpov usw. geldufig sind.'” Diese Terminologie geht nach An-
sicht der einschldgigen Forschung im speziellen Fall auf die Zweite Sophistik
und vor allem auf Epiktet zuriick,'** besonders in den Schriften ‘Yropvnuoriouoi
und "HOucéc.!?® Hans-Georg Beck hat in seiner frithen Monographie zu Metoch-
ites blendend herausgearbeitet, wie nahe die Formulierungen des Metochites
bereits dem um drei Jahrhunderte spiteren barocken Welttheatergleichnis ste-
hen;!%° hier ist von der Wandelbarkeit der Dinge die Rede, von der Unsicherheit,
von &vomapktov, uny émondedov und mhaouarddec.'”’ Beck faBt folgender-
mafen zusammen: ,,Verfasser des Stlickes, das da tiber die Bretter geht, zugleich
Dramaturg und Inspizient, ist bald eine ungenannte GroBe, die unheimlich und
unentrinnbar im Hintergrund steht, der man nicht entrinnen kann und welche die
Zige der alten eipapuévn triagt, bald auch wieder die Zeit, der unbestechliche
Chorfithrer und Dramaturg.'”® Manchmal ist es als spielten nur die weltge-
schichtlichen GréBen auf der Biihne.“!?° Diese Formulierungen stehen zweifel-
los Psellos’ Geschichtstheater nahe. ,,So stehen Rom und Karthago in ihren
wechselvollen Kampfen wie in einem péyoc é&yov auf der Biihne;'*® so auch
Sparta im schwankenden Auf und Ab seines Gliicks,'*' ebenso Byzanz, solange
es noch Anspruch auf Weltgeltung machen konnte*.!3? Schon Psellos hatte seine
Leser (Zuhorer) zu Zuschauern gemacht, wie dies in der Folge geschildert wird:
,Der Zuschauer und Betrachter aber dieser historischen Ereignisse oder zeit-
gendssischen Geschichte sitzt wohlgemut und leichtgestimmt im Zuschauerraum
und erfreut sich am Geschehen dort oben auf der Biithne. Aber ebenso oft wird
die ganze Menschheit als eine groBe Theatergemeinde aufgetfalit, und unheim-

123 Theodori Metochitae Miscellanea, edd. Chr. G. Miiller et Th. KieBling, Lipsiac 1821,
jeweils 740. 241. 689. 493. 281.

124 Schmid, Der Atticismus in seinen Hauptvertretern, 1, Stuttgart 1887, 40 Anm. 14; M.
Kokolakis, To dpaua 100 Piov gi¢ tov 'Emixtnrov, dioroyika MeietAuata €i¢ TV
"Apxodav ‘Baanviknv Fpoppareiav, Athen 1976, 177—-185.

125 Vgl. H. Hunger, Der 'HOikog des Theodoros Metochites, [Tempaypéva 100 ®° Aigbvoig
BuCavtivohoyicob Zuvedpiov, 3, Athen 1958, 153ff.; kritische Ausgabe mit neugriechi-
scher Ubersetzung jetzt bei J. D. Polemis, ®6dwpog Metoxitng, "HOwoC f mept maudeiog.
Eicaywyn — Kpitikny €kdoon — Metadpaon — Znueiwoeic, Athen 1995.

126 1n dem Kapitel ,Szenenfolge auf dem Welttheater® (H.-G. Beck, Theodoros Metochites.
Die Krise des byzantinischen Weltbildes im 14. Jh., Miinchen 1952, 96ft.).

127 Polemis (0. Anm. 125), 822f.

128 Xpbdvog xopnyde, xpdvog Emotang (753), xpdvog Grpentog voueug (752).

129 Beck (0. Anm. 126), 106.

0 péyag aywv év uéow T Bedrpy ¢ oikovuévng (Polemis, o. Anm. 125, 689).

131 251 TV ye To100TNV oknvV Kad T dpduata To0 Xpovou ... opadijvar (774).
(omep év koG Oeatpw (241), Beck, 106f.
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lich steht hinter allem und jedem der unergriindliche Leiter dieses Welttheaters;
er hat den Zuschauerraum ebenso in der Gewalt wie die Biihne selbst™.'** Zum
Welttheatergleichnis bei Shakespeare und Calderon fehlt nur noch das Rollen-
verstdndnis. Aber auch dies ist vollstindig ausgebildet, und zwar ganz im Sinne
des ,Jedermann‘: ,Jedem ist Auftritt und Abgang genauestens vorgeschrieben.
Die einen kommen in prunkenden Rollen, aber so gern sie auch mochten, sie
konnen ihr Auftreten auf der Bithne um keine Minute verlingern. Die anderen
kommen in drmlichen, unansehnlichen Rollen, und es ist ihnen versagt, den Auf-
tritt nach Wunsch abzukiirzen. Wie es im Textbuch und in den Regieanwei-
sungen steht, muf} alles ausgefiihrt werden; und es wire vollig sinnlos, sich {iber
die Verteilung der Rollen zu entriisten und damit unzufrieden zu sein. Denn von
Dauer ist keine der Rollen, und die Entlohnung des Schauspielers richtet sich
nicht nach dem Rang, in dem er aufgetreten, und nach dem Ansehen seines
Parts, sondern einzig und allein nach dem, was er aus seiner Rolle zu machen
verstanden.“'* Hier scheint die gesamte dramaturgische Entwicklung vom mit-
telalterlichen Totentanz tiber das barocke La vida es suefio bis zu Hofmannsthal
und den Salzburger Festspielen vorweggenommen.

Die einschldgige Literatur verweist auf den Zusammenhang mit Epiktet, doch
konnte man mit gleichem Recht, wie oben demonstriert, Plotin und andere
spatantike Philosophen und Rhetoren heranziehen. Vergleichbare Stellen finden
sich vor allem im Kap. 54 des 'H6ikog (koi 10v x0ec d¢ ki mponv kol vov
briepOpniov doov ovk 1idn pedifogly koratifeofon O dplua xoi v oknviy
tavtnv); der Passus diirfte auf Epiktet zurlickgehen (Ench. 17), wo der Gedanke
noch deutlicher formuliert ist: Méuvnoo 671 drrokpiTig €1 dpauatog, oiov av BEAn
0 d1dGokoroc” &v BpoxV, Bpoxéog: av nokpdy, HoKpPoD: &v TTWXOV DTokpivacOai
oe O€An, Tval ko ToDTOV EDPLAC Drrokpivn: &v xwhdv, &v &pxovra, &v idwtny.'*
Die Rollenzuteilung auf dem Lebenstheater wird durch die allm#chtige Fortuna
entschieden;'*® die Wandelbarkeit des Gliicks im Leben und in der Geschichte
wird auch durch das Rad der Fortuna versinnbildlicht. Diese Idee ist dann voll
ausgebildet in der nachfolgenden griechischen Tradition, etwa in der Muster-
Tragodie Erophile von Georgios Chortatses aus Rethymnon um 1600, oder dem

133 Beck, 107.

4 Vv uev 0ide dn Tveg amoraboavteg 100 PrwTikoDd Oedrpov TO dedopévov KaTamadovsty
ovTiKa undev AVTITEIVOVTEG TIPOG TOV EMOTATNV TEpl TV dikaiwv, vOv ¢ 0ide O Tiveg
GAhot (omep ék mpopPrioews aviotavtol ... kai wavt £oike opiobon ki Aaupbvev dpxnv
kol épog Aaupaverv amaparoyiotov (Beck, 107).

135 polemis (0. Anm. 125), 24ff. 230f.

136 M. Gigante, Il ciclo delle poesie inedite di Teodoro Metochites a se stesso o
sull’instabilita della vita, Polychordia. FS F. Dolger, 2, Amsterdam 1967, 204—-224 (=
Scritti sulla civilta Letteraria Bizantina, Napoli 1981, 217—-244).
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barocken kretischen Ritterroman ,Erotokritos® von Vincenzo Kornaros, der
gleich im ersten Vers mit Tod kbxAov T& yopioparto beginnt.'?’

Doch dies geschieht bereits unter massivem westlichen Einflu. Ein Jahr-
hundert nach Metochites taucht die hier als Motto verwendete Gnome des
(Pseudo-)Demokrit (‘O kb6opoc oxknvij, & Pioc mépodoc: NABec, €idec, dmfiadec —
Mundus scena, vita transitus, venisti, vidisti, abisti) in einer griechischen Sprich-
wortsammlung auf, in der des Michael Apostolios (*1422), erschienen Basel
1538.1%8 Es handelt sich um eine Sammlung von tiber 3000 Sprichwdrtern, ent-
nommen vor allem aus Diogenian und der Suda, den Episteln des Planudes, aber
auch aus Aristophanes.'* Interessanterweise taucht die genannte Gnome erst in
der zweiten Auflage, Lugduni 1653, auf (éxarovrag 18 26),'40 ohne Hinweis
darauf, von wem oder warum die (pseudo-)demokritische Gnome hinzugefiigt
wurde.!*! Offenbar handelt es sich um eine Erweiterung der Sammlung um
sprichwortartiges Material aus antiken Rhetoren und Philosophen, die dann in
der spéteren Tradition unter dem Namen des Michael Apostolios weiter zitiert
wird.!*? Doch die Aufnahme gerade dieser Sentenz in die zweite Auflage durch
einen unbekannten Humanisten 115 Jahre spiter scheint kein Zufall zu sein,
entspricht sie doch in uniibertroffen pragnanter Form dem barocken Welttheater-
gleichnis, das sich im 17. Jh. im Westen zur Parole und Chiffre eines ganzen
Zeitalters ausgeformt hat.

Nach 1653, dem Erscheinungsjahr der zweiten Auflage der Sprichwort-
sammlung von Apostolios, ist auch der griechische Prosa-Barockroman Ko6ow-
dpo¢ motog eines unbekannten heptanesischen Autors anzusetzen, gedruckt
erschienen in Venedig,'** eine Bearbeitung des italienischen Romans Calloandro
fedele von Giov. Ambrosio Marini.'** In diesem von barocker Weltanschauung
durchdrungenen Prosawerk erscheint der hdufig gebrauchte Terminus 6éotpov
in einer bemerkenswerten Bedeutungsbreite: als O¢atpov 10D moadariod, als
oibovoa TEAETOV 0TO TOAATL, peyahompenne oibovoa Tob xopod, als Tanzplatz,

137 74 beiden Werken D. Holton (ed.). Literature and Society in Renaissance Crete,
Cambridge 1991, 129ft., 205ff. (mit weiterer Literatur).
8 > AmtooToriov Tod Bulavtiov ovvaywyn mapoyudv, Basileae 1538.
% E. Geisler, Beitridge zur Geschichte des griechischen Sprichwortes (im Anschlufl an
Planudes und Michael Apostolios), Breslau 1908.
140 Mixafidov ‘Anoctoriov Mapowion, Lugduni 1653, 172.
1T 70 XTIV 26 existiert kein Kommentar.
142 7. B. Clavis Homerica, London 1784, 287ff. (Michael Apostolios), 325 die genannte
Gnome.
143 Vgl. G. Danezis, Koroéovdpog miotdc. "Eva pubiotopnuo tob 17°° aidva kai 10 mpdTumod
tov, Thessalonike 1989.
144 A N. Mancini, Romanzi ¢ romanzieri del Seicento, Napoli 1981, 118 Anm. 13.

13



Zur Geschichte der antiken Theaterterminologie im nachantiken Griechisch 105

Tanzfigur, Tanz im allgemeinen, und ist mit den Konnotationen ,herrlich’,
,leuchtend®, ,imposant® belegt.'*

Zur allgemeinen Bedeutung des ,Schauplatzes®, des Raums, in dem etwas
vorgeht bzw. ,sich abspielt®, der Ereigniszone, wie im théatre de la guerre, teatro
de la guerra, Oéatpov Thv émyeipiocwy — eine Terminologie, die um die Mitte
des 18. Jh. vorherrschend wird —, ist es nur noch ein Schritt. In der Verslamen-
tation auf die Eroberung der Peloponnes durch die Tiirken 1715 (nach der
dreiBigjahrigen venezianischen Herrschaft im Zuge der Heiligen Allianz nach
der Zweiten Wiener Tiirkenbelagerung) des Petros Katsaitis aus Kephalonia,
Khowduodg Ieromovviicov,'* verfaBt noch wihrend seiner Gefangenschaft auf
dem damals tiirkischen Kreta (1715—1719),!47 findet sich der Ausdruck Oéatpov
10D Qavérov ué émoica,'*® wo sich das spitantike und barocke ,Lebenstheater
signifikanterweise in ein ,Todestheater* verwandelt. Doch damit sind wir am
Ende der Bedeutungsentwicklung der Theaterterminologie in der griechischen
Schrifttradition angelangt, soweit diese direkt auf die Antike zurlickgeht. Bleibt
jener Traditionszweig der Theaterterminologie zu untersuchen, der auf italieni-
schen Renaissancepoetiken und ihrer Interpretation des antiken Theaters aufbaut
und der in der griechischen Dramenproduktion der Zeit der venezianischen und
der Turkenherrschaft zur Anwendung kommt.

[1I.

Das Corpus der erhaltenen Dramentexte von 1590 bis 1800 war bis vor
kurzem nicht allzu umfangreich, wurde aber jlingst durch die Entdeckung der
chiotischen und kykladischen Dramenproduktion der Gegenreformation bedeu-
tend bereichert.!*’ Die Textausgabe von mindestens zehn neuen Dramenwerken
des 17. und 18. Jahrhunderts durch M. 1. Manusakas, Nik. M. Panagiotakis (1),
Th. Papadopulos, Dim. Spathis, Z.Ch. Synodinos und W. Puchner'®® erhsht die

%5 Danezis (0. Anm. 143), 51f.

6 Herausgegeben von Emmanuel Kriaras, Athen 1955.

147 7u Einzelheiten seiner Biographie jetzt Sp. A.Evangelatos, Toyéveio [év Anovpiw],
Athen 1995, 8*-30*.

148 1 549 (Kriaras, 0. Anm. 146, 224).

149 Die gesamte Bibliographie bei W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religidses
Barocktheater im #gdischen Raum zur Zeit der Tirkenherrschaft (1580—1750), Wien
1999 (Osterr. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denkschriften 217).

139 M. 1. Manusakas-W. Puchner, ITévre otiyovpyfuata 108 OpnokevtikoD Bedrpov Tpiidv
Xiwv kAnpikdv 100 [Z” aidva (Mixani Beotapyn, Ipnyopiov Kovrapdrov, Tafpini Ipo-
ocopd). "Exdoon kpitikf) ué eioaywyf. onueidoelg ko Ae€inoylo, Athen 2000; Nik. M.
Panagiotakis- W. Puchner, Tpayédix tob "Ayiov Anuntpiov. @pnokevTikd dpaua Ué K-
UiKkd ivrepuédia ayvoaTov momti, mol nmapaotddnke otic 29 Aekeufpiov 1723 om Nadia.
Kpitikn &kdoon ue eicaywyn, onuei®oelc kai yhwoodpio, Heraklion 1999; W. Puchner,
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Anzahl der greifbaren Dramentexte auf insgesamt 24 (nicht eingerechnet die
italienischen Texte und die Ubersetzungen des kretischen Theaters,"' das Sati-
renfragment To cayavékt thg TpéAhag von 1786, das nur in einer ungeniigenden
Ausgabe vorliegt,!*> die noch nicht herausgegebenen heptanesischen Uberset-
zungen von Pastoraldramen'® sowie die dialogischen Satiren, die aus dem Um-
kreis von Klerikern des Patriarchats stammen'>*): acht (sieben) aus Kreta, sechs
(sieben)'> aus der Heptanesos, sieben aus Chios, zwei von den Kykladen und
einer aus dem Phanar in Konstantinopel. Im Detail:

» Kreta (1590—1655): die Tragddie Epwdirn (Eroph.), das Schiferspiel
IMovapro (Pan.) und die Komdédie Katfobpumog (Katz.) von Georgios Chortat-
ses (vor und nach 1600), die Tragddie Baoevs 6 "PodoAivoc (Rod.) von Toannes
Andreas Troilos (Ausgabe Venedig 1647), die Komddie ®optovvarog (Fort.)

‘Hpkdng | ‘H opayn TV vimiwy. Xplotovyevidriko OpnokevTiko dpdua dyvmoTov ot
o€ meCo A6yo o 10 x®po Tev Kukhddwv v émoxn thic "AvriuetapptOuong. Kpirikn k-
doon ué eioaywyn, SNUEIWOEIS Kol yhwoodapio, Athen 1998; W. Puchner, [Ipooyédio Opn-
OKELTIKOD dpauatog ayvdoTov Xiov mointh yid Tov “Ayio ‘loidwpo v émoxn THS AvTi-
petappvbuiong. Kpitikn Ekdoon ué Eicaywyn, Enpeivoeic kai Thwoadpro, Onoavpiouata
28 (1998), 357—431; Z. Ch. Synodinos, Anuitpiog F'ovCérng, Xdaong (To t¢hkwua kol TO
dridoov). Kprrikr "Exdoon, Athen 1997; Dim. Spathis, Tedpyloc N. Zobroog, "AreEav-
dpoPodag 6 dovveidnroc. Kwuwdia cvvrebeioa év Em1 ,apne’ 1785, Lxohiaouévn Ekdoon
Ko ouvodevtikn pueétn: Pavapiwtik kowwvia kai caripa, Athen 1995; "Ayviorov Xiov
mointhi, Aafid. 'Avéxdoto dohoyikd otixobpynuo. "Avebpeon — kpirikn €kdoon Owud L.
[Maradomovrov, Athen 1979.

Fedra von Francesco Bozza (vgl. jetzt die neue Ausgabe von Cristiano Luciani 1996) und
das Pastoraldrama L’amorosa fede (neue Ausgabe von Alfred Vincent und Cr. Luciano
2002). Ubersetzt ist Giambattista Guarinis Pastor fido als ITiotikoc fookoc (vgl. die alte
Ausgabe von P. Joannou, 1962).

152 1 ia Brad Chisacof, 1998.

153 Bine Neuedition des urspriinglich von Michael Soummakis (Venedig 1658) edierten
IMaotwp Pidoc nach Guarini bereitet Stephanos Kaklamanis vor, die Edition der von
Georgios Mormoris besorgten Ubersetzung von Tassos Aminta (Venedig 1745) Spyros A.
Evangelatos.

To dxovpt (um 1692, E. Legrand, Bibliothéque grecque vulgaire, 2, Paris 1881), Kwudio
aanddv ovpPavrwv (um 1750, E. Skouvaras, mnirtevtika keipeva tob IH ai®voc,
Byzantinisch-neugriechische Jahrbiicher 20, 1970, 181—194), "Epya kai kou®dUoTo ToD
pevdoaoknTod AvEevriov f| AvEevriavog petavonuévoc (eine Edition bereitet Josef
Bibilakis vor). Ebenso sind die kurzen dialogischen Satiren aus der Moldauwalachei nicht
beriicksichtigt, die G. Valetas in Aipog 5/6 (1970), 27—64 veroffentlicht hat, vgl. C.
Papacostea-Danielopolu, La satire sociale-politique dans la littérature dramatique en
langue grecque des Principautés (1774—1830), Revue des Etudes Sud-Est Européennes
15 (1977), 75-92.

Je nachdem, ob man den Zenon, von den jiingsten Herausgebern St. Alexiou und M.
Aposkiti als kretoheptanesische Tragddie bezeichnet, zur kretischen oder heptanesischen
Dramatik rechnet. Die Frage ist insofern sekundér, als das Werk zur jesuitischen Dramatik
in Griechenland gerechnet werden muB.

151

154

155
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von Markos Antonios Foskolos, die Komd&die X1d0nc¢ (Sta.), die historische Tra-
godie ZAvwv (Zen.)' und das religiose Drama @uvoia T00 "ABpadu (Thys.) von
unbekannten Autoren;

* Heptanesos (1646—1790): das Legendenspiel Evyéva (Eug.) von Theodo-
ros Montselese (Ausgabe Venedig 1646), die Tragddien I¢iyéveio (Iph.) und
Ovéotng (Thy.) von Petros Katsaitis (1720/1721 verfalt), die Satire Kowpwdia
v Wevdoyiarpdv (Kom.) und ’Ivrepuévrio tiig Kvpa-Aidg (Int.) von Savogias
Rusmelis (1745 und 1784), die Komodie Xdong (Chas.) von Demetrios Guzelis
(ca. 1790);

* Chios (etwa 1640 — 1. H. 18. Jh.): das Dialoggedicht in Form eines Prophe-
tenspiels Eicodia tic @eotokov (Eis.), die Passionsszenen eines Auferstehungs-
spiels I1&6n tob Xpiotod (Path.) und das religidse Drama ‘Enta moidec Mokko-
Baiot von Michael Bestarches (Makk.; 1640—1662),'%7 das religidse Drama Oi
Tpeic moideg &v kapivw (Kam.) von Gregorios Kontaratos (2. H. 17. Jh.),!® das
religiose Drama mit zwei Intermedien Apluo mepi 100 yevvn0évrog TupAoD
(Typh.) von Gabriel Prosopsas (2. H. 17 Jh.), das Dramolett Aofid (Dav.; 1. H.
18. Jh.) und das Fragment eines Heiligenspiels um den Schutzheiligen von
Chios Moptipio 100 ‘Ayiov Towdwpov (Isid.) von unbekannten Autoren
(ebenfalls 1. H. 18. Jh.);

» Kykladen: das Weihnachtsspiel ‘Hpwdng § ‘H odpoyn tdv vnmiwv (Her.;
undatiert) und das Martyrerdrama Tpayédio To0 ‘Ayiov Anuntpiov (Dem.; am
29. Dez. 1723 auf Naxos aufgefiihrt) von jeweils unbekannten Autoren;

+ Konstantinopel: die Satire ’AleEavdpoBodag 6 aovveidntog (Alex.) von
Georgios Sutzos (1785).1%°

Von diesen sind vier Tragodien (Eroph., Rod., Iph., Thy.), davon eine mit
heiterem Ende (Iph.), zwei religiose Dramen, die sich als Tragddien bezeichnen

156 Vgl. oben. Aufgrund der Sprachform muf sein Verfasser jedenfalls Kreter gewesen sein.

157 Die tatsichlichen Titel sind viel ausfuhrlicher: TIpdroyoc [sic] thic Yrepayias OcoTtokou,
Z1ixot mohTikol €i¢ d1oAdyov pépog ERyoduévor koi monuévor gig TNV "AvaoTtaoly ToD
Kupiov fludv ‘Incod Xpiotod, Xtixor moMmikol €i¢ Sioddyov uépog EPyohuévor ko
moinuévol €i¢ Tov "Eredapov kol Tov¢ Enta maidag toug Moakkapaiovg kai Thg uUnTpoc
[sic] advtdv petd tiic voiag Tod "APpady kai ETépwv (gemeint sind die Intermedien). Vgl.
M.1. Manusakas, TTévte Gyvwota otiovpyfpata Tob 0pfddoEov Opnokevtikod Oedrpov
amo ™ Xio (170v ai.), Eavadepuéva 010 ¢O¢ amd adaviouévo xeipdypado, Ipoaktika Th¢
"Axodnueiog  AOnvav 64 (1989), 316334, bes. 320.

158 L Tixot TOAITIKOL €i¢ IOAOYOL péPOG EPYOAUEVOT KAl TTOINUEVOL €I TOVG TPEIG OIS TAPX
Napovyxodovocop Bootréwg Parbeiow [sic] €ig v kGuivov év xopy Bapurdvy. Vgl
Manusakas (0. Anm. 157), 320.

159 Vgl. auch W. Puchner, Zur Gattungsterminologie der griechischen Dramatik vor 1800, in:
"EvOounoig Nikordov M. ITavaywwtaxn, Heraklion 2000, 631—639.
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(Zen., Dem.),' sieben religidse Dramen ohne gattungsspezifische Titel (Thys.,
Eug., Eis., Path., Makk., Kam., Her.), eines ein religitses Stiick, das sich als
,Drama‘ ausgibt (Typh.), eines ein Pastoraldrama (Pan.), sechs Komddien
(Katz., Sta., Fort., Kom., Chas., Alex.) und eines ein Intermedium (Int.). Drama-
turgisch und stilistisch, ja sogar thematisch ist die Gattungsbezeichnung allein
jedoch kein zuverldssiger Garant fiir Form und Inhalt. Es 148t sich nachweisen,
daB mit der dramatischen Gattungsterminologie zum Teil sehr frei umgegangen
wurde.

Der bisher wenig beachtete Aspekt der dramatischen Terminologie gewinnt
durch die neuen Texte zusitzliches Interesse, weil nun die Werke der nicht-
klassizistischen Dramenproduktion, die sich nicht in die Gattungskonventionen
der drei aristotelischen Dramenarten in ihrer Festlegung in den Renaissance-
poetiken (Tragddie, Komddie, bukolisches Drama) eingliedern lassen, zahlen-
miBig fast die Uberhand haben. Die Untersuchung der Terminologie in Titeln,
Leserwidmungen, Listen der dramatis personae, Prologen, Akt- und Szenen-
titeln, Intermedientiteln oder -ankiindigungen, Schlulformeln, Epilogen usw.
erlaubt eine gewisse Einsicht in das ,theoretische® Selbstverstindnis der einzel-
nen Autoren und die Konventionen der Zeit, wobei sich betrichtliche Schwan-
kungen zeigen. Nach den Untersuchungen von Markomichelaki muf3 Chortatses
einen soliden dramentheoretischen background gehabt haben;!¢! im Gegensatz
dazu wendet etwa Montselese selbst Akt- und Szenenuntergliederungen falsch
an.'®> Eine Zusammenstellung der einzelnen Termini kann dies veranschau-
lichen:

* Tpaywdio (Tpoywdid, Tpoayedio, tpayédia): Eroph. Prol. 1676, Widmung
(Tpaywdid), Titel, dram. pers., Schlufl; Rod. Widm. 49,63, dram. pers., Schluf3;
Eug. Titel, Widm.; Iph. (tpayedia) Titel, dram. pers., Epilog 6, 41, postscriptum
4, Epilog 48 (1paymdia); Thy. Titel, Epilog 33, SchluB; Dem. (tpayédio) Titel.

* KoUwdio (kwpedid, kwuedio, kwupedia): Eug. Prol. 151 (xwpedid); Katz.
(xwuedicry SchluB; Fort. dram. pers., SchluB; Kom. Titel, dram. pers.; Chas.
Titel, argumentum, dram. pers., Schlul; Pan. Hs D (kwupédia maotopdh) arg.,
Hs N (kwuwdia) SchluB, Hs A (kwupédiar); Alex. Titel.

* ékhoyn (éyhoyn): Pan. Hs D Prologtitel (kwuwdia), SchluB (tiic éyroyfic kai
TOD dtTov, flyov Tig mpa&ng méUmTng).

160 7ur Gattungsproblematik der religidsen Barocktragddie, wo das Martyrium des Helden
als geistlicher Triumph dargestellt wird, vgl. W. Puchner, ‘Ex\nvikr) Oeatporoyia, Athen
1988, 219—-224 (mit der einschldgigen Literatur).

LN Markomichelaki-Mintzas, The three Cretan Renaissance comedies of the sixteenth and
seventeenth centuries and their theoretical background, Ph. D. diss. Cambridge 1991.

162 vy, Puchner, Raum- und Zeitprobleme in der Ebyéva von Montselese, Folia Neohellenica

6 (Amsterdam 1984), 102—120.
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* dpapa (dpbyua): Eug. dram. pers. (dp&yuatoc); Pan. dram. pers., arg. (0md-
Beon tob dpdparoc); Typh. Titel, dram. pers. (o 10D dpduatog TpdoWmL).

* diéhoyoc: Dav. Titel; Path. Titel (Xtixor moMtikol €i¢ d10AOyov UEPOC
éBycruévor kai moinuévor); Makk. Titel (dass.); Kam. Titel (dass.); Typh. Schluf3
(téhog ToD droadyov Tob Tvdrod).'®

Nach Maligabe der dramaturgischen Modelle, die zur Anwendung kommen,
lassen sich die Tragodien in zwei Gruppen teilen: (1) die klassizistische Dra-
maturgie, der die kretischen und heptanesischen Autoren folgen (Eroph., Rod.)
oder zu folgen versuchen (Iph., Thy.), wobei es im 18. Jh. hier schon zu inter-
essanten Legierungen mit der Komddie kommt (Iph.), und (2) die nicht-klassi-
zistischen religiosen Barockdramen, die sich manchmal auch als Tragddien be-
zeichnen (z. B. Dem.), aber eigentlich eine Mischgattung darstellen (barocke
Mirtyrertragodie)'® und gattungsspezifische Termini im Titel vermeiden (Thy.;
Path., Makk. und Kam. bezeichnen sich als politische Verse in Dialogform, Dav.
als Dialog); auch hier ist das komische Ende der lehrhaften Dramatik nicht
unbekannt (Makk.). Einen Sonderfall bildet Eug., wo die Terminologie vollends
durcheinanderkommt: im Titel und in der Leserwidmung wird von Tragodie
gesprochen, im Prolog (151) von kwuedid. Nun bedeutete etwa die spanische
comedia viel mehr als nur Komddie, vielfach Theaterstlick tiberhaupt (vgl. noch
die Comédie francaise), die mittelalterliche Divina commedia signalisierte blof3
das positive Ende, nicht die Literaturgattung. In der Liste der dramatis personae
ist bei Eug. von dpdyupa die Rede, doch diirfte der Ausdruck in diesem Zusam-
menhang in keinem der Dramen gattungsspezifisch gemeint sein (& tod dpdyio-
To¢ mpoowna); einzig im Titel des Thy. taucht der Terminus in gattungsdefi-
nierender Form auf.

Morphologisch lassen sich verschiedene Kombinationen zwischen der
griech. Tpaywdio und der ital. tragedia nachweisen, was ebenso fiir die Komodie
gilt. Auch unter dieser Etikette werden stilistisch, dramaturgisch und inhaltlich
sehr verschiedene Dinge subsumiert: von der commedia erudita als dramati-
schem Vorbild der kretischen Komdédie bis zu den commedia-dell’arte-Szenen
von Kom. und Chas. und der bosartigen dialogischen Satire des Alex., der aus
einer ganz anderen Tradition kommt. Interessant ist der Gebrauch des Aus-
drucks im Falle der Pan., durchaus unterschiedlich in den verschiedenen Ab-
schriften: kopuédio maotopdh (D), kwuwdia (N), kouuédia (A), aber auch éyhoyn
am Schlufl von D. Mit Ekloge (egloga usw.) werden in den Renaissancepoetiken

163 |yteressanterweise bezeichnet der Abschreiber der Handschrift, Alexandros Mauro-
kordatos, im Inhaltsverzeichnis alle fiinf Dramen (Eis., Path., Makk., Kam., Typh.) als
Dialoge und vereinfacht die barocken Titel.

164 vol. 0. Anm. 160.
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Pastoralgedichte bezeichnet.'®® Trotzdem verwenden die Hss. N und A den Aus-
druck Komddie, was allerdings nicht ganz unbegriindet erscheint, wenn man be-
denkt, in welchem AusmaB das realistische Paar der Alten (Gianulles und Kyra
Phrosyne) komische und parodistische Elemente in das Stiick bringt; Chortatses
bedient sich hier feiner Mittel der Ironisierung der italienischen Schifermode. '

Der Terminus ,Dialog* taucht nur in der jesuitischen bzw. der von dieser
beeinflulten orthodox-religiosen Dramatik auf Chios auf (Path., Makk., Kam.,
Dav.), ist jedoch auch in der franzodsischen, lateinischen und italienischen Kor-
respondenz der katholischen Orden anzutreffen, wenn von Theaterstiicken die
Rede ist; auch ,représenter® oder ,action® ist nachgewiesen.!®’

Nicht uninteressant ist die Analyse der Termini der einzelnen Stiickteile:

» mpohoyog (prologo): bei allen Dramen, Her. (prologo) vor jedem Akt
(ebenso Dem.), bei Dav. und Eis. schon im Titel.

» gnidoyog: bei allen Stiicken, in Dem. auch émihoyog Gotepivig.

» ipén (mpakic / atto): z. B. Katz. und Her. atto, Fort. beides, Pan. N+D
pén, A atto, usw.

* oknvi] / oéva (scena): Z. B. Katz. (oéva), Her. (scena, scena ultima), Pan. D
oknvi, A oéva, Isid. (xaiva), auch Path., Makk., Kam. (Makk. 1402/1403 Kai
Terewwver 1) oéva. 'Emidoyog).

* uidnuo: Eug.

* iviepuédio (ivrepuévrio, drovdia): Sta. 1 (ivrepuédio tfic popéokag), Fort.,
Int., Kom., Makk. (58, Titel fir céva 4,692/693, Titel 1450/1451), Dem.
(Arovdia).

* otpodr): Thy. jeweils am Aktende (télog Thic mpdTng Tpdéng, otpodn Tod
dpauartog mpwn), Typh. Aktende (otpodn 10D dpduartoc mp@Tn).

Deutlich ist auch hier das Schwanken zwischen griechischer und italienischer
Terminologie. Mit den Aktprologen in der kykladischen Dramatik ergibt sich
eine interessante Entwicklung in den Prologkonventionen, auch der doppelte
Epilog in Her. ist auffiihrungsbezogen, denn der émidoyoc Gotepvoc mit den
Danksagungen wendet sich direkt an das Publikum (damit ist das postscriptum
in Iph. nach dem Epilog nicht zu vergleichen, richtet es sich doch an den Leser).

165 74 den Differenzen der Pan.-Hss. in Bezug auf die Askriptionen (den Nebentext) vgl. W.
Puchner, MeAetuata Bearpov. To Kpnmiko 0€arpo, Athen 1991, 384 -394,

6 Im Gegensatz etwa zu den altkroatischen Schiferspielen im Ragusa des 16. Jh., wo die
Satirisierung der Schidfermode zum derben Bauernschwank wird. Vgl. W. Puchner, ‘H
eipwveia otov Xoptaron, Cretan Studies 1 (Amsterdam 1988), 229-237.

167 Siehe W. Puchner, Osatpikn napdotaocn oty Kwvotaviivodmohn oto 1623 ue Epyo yix
Tov “Ayio Twbvvn Xpvodotopo, Onoavpiouara 24 (1994), 235-262, und erweitert im
Band "Aviyvebovtag ™) Beatpikn mapddoon, Athen 1995, 197240, bes. 199, 202ff. und
229 (Relation d’un Dialogue et action publique qui a &té représentée en notre Eglise en

I’honneur de S. Jean Chrysostome).
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Eis. wird im Titel als IIpoioyog tii¢ “Yrepayiog Ocotdkov bezeichnet, was ent-
weder ein Versehen ist (mporoyog statt déroyog),'®® oder das erste und kiirzeste
der drei Stiicke von Bestarches wird in einer gewissen Einleitungsfunktion ver-
standen. Italienisch-griechische Dittographien sind auch bei den Akt- und
Szenenbezeichnungen geldufig. Einen Sonderfall stellt der Ausdruck uiinpa fiir
Szene in Eug. dar, fiir den Vitti eine plausible Erklarung angeboten hat (Zu-
sammenhang mit dem Homilien-Volkstheater auf der Heptanesos).'%’

Stereotyp gestaltet sich die Intermedienbezeichnung (unabhéngig davon, ob
komischer oder ernster Inhalt vorliegt, wie etwa die 4. Szene in Makk.), nur in
den Zwischenaktintermedien der AmhoGdir des Dem. erscheint ein neuer Aus-
druck: ,diludium® aus dem Lateinischen, Spielunterbrechung (dhnlich gebraucht
wie ,Interludien® im Sinne von Intermedium, Intermezzo), ein hapax legomenon
der lateinischen Literatur (Horat. ep. 1,19,47)."° Wie der Ausdruck auf die tiir-
kenzeitlichen Kykladen kommt, ist nicht gekldrt. Interessant auch, daf3 die
Zwischenaktintermedien (Diludia) als Ip&€eic angefithrt sind. In den Hss. sind
die Zwischenaktintermedien meist am Ende des Stiickes gesondert verzeichnet.
In Typh. sind die beiden Intermedien als otpodn bezeichnet, was nun auch end-
lich den rétselhaften Wortgebrauch in Thy. erklért: hier sind Zwischenaktinter-
medien angekiindigt, die aber in der Hs. nicht ausgefiihrt wurden. Mit den neuen
Texten ist auch eine interessante Entwicklung der Intermedien in der neugtrie-
chischen Dramatik vor 1800 zu belegen: einerseits weisen sie die Tendenz auf,
in den Haupttext des Dramas integriert zu werden (die 4. Szene in Makk. zum
Opfer Abrahams), auf der anderen Seite die Tendenz zur Verselbstdndigung
(wie in Int.); sie sind sowohl als Zwischenaktintermedien anzutreffen (Eroph.,
Katz., Stath., Fort., Dem.) als auch einzeln (Makk.) oder gehduft (Iph.) am Ende
des Stiickes; sie sind in der Hs. angedeutet oder auch textlich ausgefiihrt; sie
haben komischen Inhalt (Dem.) oder auch ernsthaften (Eroph.); sie kénnen auch
ginzlich fehlen (Her.) oder durch musikuntermalte Deklamation ersetzt sein.'”!

Will man diese Theater- und Dramenterminologie unter einem blihnenrdum-
lichen Aspekt untersuchen, so ergeben sich #hnliche Uberschneidungen zwi-
schen dem Weiterleben altgriechischer Terminologie und dem Biihnenvokabular
der italienischen Renaissance. ®éatpov wird relativ selten verwendet und be-
deutet durchwegs den Raum des Theaters, sowohl Bithnenraum wie auch Zu-
schauerraum,!” wihrend oéva immer den Bithnenraum meint, allerdings nicht

168 1 Inhaltsverzeichnis des Kopisten ist 16hoyo¢ angegeben.

169 Teodoro Montselese, Edyéva, a cura di Mario Vitti, Napoli 1965, 32 und 103.

170 h, s, v.; St. A. Kumanudis, Ae€ikov Aativoehnvikéy ... Athens. d., 227.

171 Vgl. Nik. M. Panagiotakis, @pfjvoc 100 Porridov tod twyod, Onoavpiopara 23 (1993),
222-288.

172 7. B. Zen. 1,34; Kom. Prol. 2/3.
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exakt: manchmal ist das bespielte Proszenium gemeint, manchmal aber auch die
nicht sichtbare Hinterbithne hinter den Kulissen. Fiir den ersten Fall steht etwa
TOTEG EPyaivovy ai yuvaikeg E€w oth céva (Sta. 3, 502/503), fiir den zweiten xai
naipvovv TO ookl pE TOVv Xodkéa kol mave péoo otn oéva (Iph. 5,576). Doch
mag es sich im letzten Fall um ein MiBverstindnis der Terminologie handeln,
denn in den tbrigen Stiicken ist mit ,Szene‘ immer der bespielte Bithnenraum
gemeint. Damit meint oéva (scena) das ,on stage® des elisabethanischen Thea-
ters, wihrend der Zusatz péoa (drinnen) dem ,off stage® entspréche. Solche off-
stage-Szenen im nicht sichtbaren Innenraum, wo der Dialog nur zu héren ist,
sind in der kretischen Komddie Fort. nachgewiesen. Dies entspricht der Tat-
sache, daf} fiir das kretische Theater die Typendekoration von Sebastiano Serlio
oder auch einfachere Bithnenlosungen, wie aus den Commedia-dell’arte-Szena-
rien bekannt, anzunehmen sind, die einen 6ffentlichen Platz oder eine Stral3e in
gemalter Zentralachsenperspektive zeigen.!”® Trotzdem bleibt eine gewisse Un-
klarheit, wenn etwa in den Blihnenanweisungen der Intermedien der Eroph.
gefordert wird, daB &mnod péoa dmd t céva lieblicher Gesang zu horen sei (1,
164/165. 178/179; 22,26/27. 74/75). Hier ist zweifellos das ,drinnen‘ der off-
stage-Handlung gemeint.

Romische Theaterterminologie in italienischer Sprache wird manchmal ver-
wendet: z. B. wenn sich im Zen. die porta reale 6ffnen soll, um eine Innenraum-
szene zu prasentieren. Die porta reale ist die zentrale Bithnendffnung der rémi-
schen scenae frons, flankiert von den portae hospitales.'” In demselben Werk
soll sich auch die mpoomnetifa ¢ oévag (1,68/69) 6ffnen, um das faustische
Studierzimmer des Magiers Euphemianos zu zeigen; an anderer Stelle 6ffnet
sich der Himmel und es erscheinen singende Engel, die dem Pelagios sein
bevorstehendes Martyrium verkiinden (4, 62). Die ,prospettiva‘ der Renaissance-
Biithnenmalerei hatte diese Moglichkeit, den AbschluBBprospekt der Zentralach-
senperspektive durch Vorhdnge zu 6ffnen. Dieses Sichtbarmachen von Innen-
raumhandlungen ist auch fiir andere Stlicke nachgewiesen, etwa das Mirtyrer-
drama Dem., wo sich die Szene Offnet und den im Gefiingnis ermordeten
Kryptochristen Agapetos zeigt (4,74/75), woflir man im Altertum das Ekkyk-
lema verwendet hétte. Im Zen. wird auch zweimal gefordert, daB sich zum Zei-
chen der Trauer {iber die tragischen Ereignisse die Szene schwirze (uowpier 1
oéva, 1,36; 5, 296). Trotzdem bleibt es gerade bei dieser historischen Tragodie
ungewil3, inwieweit die Termini der italienischen Renaissancebtihne nicht einfach

173 Zum Nachweis W. Puchner, Scenic space in Cretan theatre, Mavtatodpopoc 21 (Amster-
dam 1983), 43—-57.

74 zur Analyse der komplexen Bilihnenlgsungen des Zenon jetzt W. Puchner. [Tapaher-
moueva oto Zivewva, Onoovpiouara 32 (2002),187-217, bes. 196fT.
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nur mangelhaft verstandene Ubertragungen aus dem lateinischen Vorbild der
Jesuitentragddie ,Zeno® sind, die einen komplizierten Blihnenapparat erfordert,
der bei der Vorstellung auf Zante 1683 sicher nicht vorhanden war.

Nach 1800 ist ein Bruch zu verzeichnen, der fast die gesamte neugriechische
Dramatik betrifft, denn mit dem Vorherrschen des Klassizismus sind es nun die
altgriechischen Tragddien und der franzdsische Traditionszweig der haute tragé-
die des 17. Jh., die fiir das 19. Jh. das Vorbild abgeben, und dies betrifft ganz
massiv auch die Theater-, Dramen- und Biihnenterminologie, die sich nun
wiederum nach den alten Vorbildern ausrichtet, allerdings in der Uminterpreta-
tion der italienischen Renaissance (Akt- und Szenengliederung). Und damit
verliert das spezifische Interesse, das dem Weiterleben der antiken Theater-
terminologie in der griechischen Literatur entgegengebracht werden kann, seine
Grundlage, denn tpayedio und kwuwdio bezeichnen nun ohne groBere Abwei-
chungen die alten Dramengattungen, Oéatpov ist das Theater, dpapa das Drama
usw. Erst um 1840 wird fiir dmokpitic als neuer Terminus ein Neologismus
eingefiihrt. Entsprechend der von der Aufkldrung vertretenen Auffassung der
,Schaublihne als einer moralischen Anstalt® tritt der q0omo16¢ auf, der in seiner
Funktion, auf der Bithne schauspielend das Leben darzustellen, fiir den Zu-
schauer ethos-bildend wirkt. Und in diesem Sinne des Theaters als Schule der
Menschlichkeit wird im 19. Jh. auch das Erbe des antiken Theaters akzeptiert
und verstanden und so der seit den ersten Jahrhunderten unserer Zeitrechnung
bestehende Widerstand der Kirche tiberwunden und aufgegeben.
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