WALTER PUCHNER

REIMSTUDIEN ZUM KRETISCHEN THEATER

~Zu den Reimformen der dramatischen Werke des «Kretischen Theaters»! liegen
bisher nur verstreute empirische Beobachtungen zu Einzelwerken vor. Bei der Unter-
suchung der kretischen Balladen mit dem Thema «Erophile» ist der Verf. zu der Uber-
zeugung gekommen, daf3 Chortatsis sehr bewuf3t und mit groBem Geschick den Paar-
reim zur Hervorbringung besonderer dramaturgischer Effekte beniitzt? und daB es
vielfach gerade jene dramaturgisch hervorgehobenen Reimformen sind, die miihelos
in die orale Tradition iibernommen werden?. Die Akustik des Reimhorens bildet viel-
leicht die wesentlichste mnemotechnische Hilfe beim Merken und Erinnern des dra-
matischen Textes von Chortatsis®.

Die Veroffentilichung einer Computer-Studie von Dia Philippides zur «@voia to0
’ABpagu» wirft, neben der Konkordanztabelle, die sie bietet, auch eine Reihe von
interessanten methodischen Fragen und Auswertungsprobleme zur Reimthematik
auf?, 50 z.B. die Phonetik der Homoiokatelexie die kniffligen Fragen um die «tAo0-
owa plpox» nach Stavru®, die zweifachen Paarreime und die Reimwiederholung, die
nachweislich als dramaturgisch bewufltes Mittel eingesetzt wird. Hier tun sich weiterer
Forschung neue Horizonte auf, die Analyse der Verstechnik der dramatischen Dichtung
des 17. Jahrhunderts in Griechenland wird um einen methodischen Zugang bereichert.

Vorliegende Studiennotizen wollen einen dieser Fragebereiche herausgreifenund in
verschiedene kritische Uberlegungen miteinbeziehen. Es handelt sich um die Lexika-
lik der Reimformen der Kretischen Dramaturgie und um die Frage, wieweit sich,

1. Als letzte Forschungsiibersicht dieses vehement sich entwickelnden Forschungszweiges darf
meine Zusammenfassung beim Byzantinistenkongre3 in Wien 1981 gelten (W .Puchner, For-
schungsperspektiven zur mittelgriechischen Theatergeschichte, Jahrbuch der Osterreichischen
Byzantinistik 32/6 <Wien 1982> S. 213-228).

2. W. Puchner, ‘H < EQwoiin» ot dnumdn rtogddoon tis KoNtns. AgauatovQylues maotn-
ONOELS OTiG ®ONTLRES TaRahoYES TS Toaywdiog Tod Xoptdton, ’Aptddvy A’ (Rethymno 1983) S.
173-235.

3. Vgl. auch W.Puchner, Die griechische Spatrenaissancetragddie «Erophile» in der kretischen
Balladentradition. 111 Svvdvtnonyia ta wpobAitjuata tov Edpwaaixot Anuotixot Tpayovdiod,
Ioannina 1981, S. 37-66, sowie W.Puchner, Romanische Renaissance — und Barockmotive in
schriftlicher und mindlicher Tradition Siidosteuropas, Europdische Volksliteratur, FSF.
Karlinger. Wien 1980, 119-150, bes. S. 140-144.

4. Dazu ausfiihrlich Puchner, ‘H «’EpwdiAn», op. cit.

5. Dia Philippides, The Sacrifice of Abraham in the Computer, Athens 1986, bes. S. 208ff.

6. Th.Stavru, NeogAAnvixn Metouxri, 2. Aufl., Thessaloniki 1974.
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quantitativ und qualitativ, vorzugsweise benutzte Wortkombinationen ausfindig
machen lassen. Die Untersuchung geht dabei von der Annahme aus, daf es zeit-bzw.
sprachbezogene Kombinationen geben muf3, die mehr oder weniger in allen in Frage
stehenden dramatischen Werken gleicherma3en hédufig vorkommen, daf3 es daneben
auch etwa gattungsspezifische Kombinationen geben konnte, daf sich eventuell dich-
terspezifische Reimpaare ausmachen lieen, es umgekehrt aber auch Wortpaare
geben mochte, die ginzlich stiickspezifisch sind (Namensformen zum Beispiel). Zuerst
wurde die Frequenz der mehrfach wiederkehrenden Wortpaare in allen Stiicken des
Kretischen Theaters (den «Znivwv» miteinbezogen) festgehalten, wobei die Wortfolge
auch umkehrbar sein kann (z.B. ®duw/yéuo oder yduo/xéduw werden gleichwertig
behandelt). Als Textgrundlage wurden die jeweiligen kritischen Ausgaben benutzt
(fiir die ®vola die Ausgabe von Tsantsanoglu, nach Philippides, die allerdings in der
Verszahlung mit der Megas- Ausgabe nicht iibereinstimmt); nur im Falle der «Erophi-
le» in der Xanthudidis- Ausgabe sowie bei der «Zenon» - Ausgabe von Konstantinos
Sathas sind stillschweigend einige orthographische Korrekturen vorgenommen wor-
den. -

Der zweite Teil der Untersuchung versucht eine qualitative Kontext- Analyse einiger
Reimpaare vorzunehmen, um zu zeigen, wie bestimmte Kombinationen durch
Wiederholung symbolisch vertieft werden und im Zuschauer/Zuhorer gewisse Situa-
tionen und Gefiihle evozieren. In einigen Fillen verdichtet sich das Wortpaar zu einer
Sinnformel, die den Gehalt einer dramatischen Situation pragnant und epigramma-
tisch ausdriickt. Es ist kein Zufall, da sich solche «Sprachformeln», die der
Merkfahigkeit der Rezipienten entgegenkommen, an emotionellen Hohepunkten, am
Szenenbeginn oder Szenenende befinden. Es wird sich zeigen lassen, daf in der
geschickten und kalkulierten Anwendung auch dieser dramaturgischen Technik
Chortatsis seinen kretischen Dichterkollegen um einiges voraus ist’.

Die Reimmoglichkeiten einer Sprache bringen es mit sich, daf3 gewisse Kombinatio-
nen fast unausweichlich immer wieder auftauchen. Auf das Problem, wieviel gleichlau-
tende Silben ein Wortpaar aufweisen muf3, um als Reim zu gelten, auf fehlerhafte
Homoiokatalexien, ihre Héufigkeit und ihre Ursache, sei hier nicht eingegangen.
Auch von einer vollstindigen Auflistung aller Reimpaare in drei- bis zwolffacher Wie-
derholung in allen Stiicken der kretischen Dramaturgie sei hier abgesehen, obwohl
sich die Untersuchung natiirlich auf solche Aufstellungen stiitzt. Es geht hier vielmehr
darum, charakteristische und pragnante Beispiele fiir jede Reimkategorie zu finden:

7. Dies ist das Ergebnis verschiedener Untersuchungen zur Anwendung verschiedencer konven-
tioneller Techniken der klassizistischen Dramaturgic durch Chortatsis. Zur Analyse solcher dra-
maturgischen Techniken zur gesamten kretischen Dramatik neben der schon angefiihrten Litera-
tur W.Puchner, Prinzipien der Personenfithrung im griechischen Drama von 1590 bis 1750, Anzei-
ger der phil. - hist. Kiasse der Osterr. Akademie der Wiss. 118 (Wien 1981) S. 107-128, Ders.,
Lauschszenen und simultane Bithnenprisenz im Kretischen Theater, Zeitschrift fiir Balkanologie
XIX/1 (Berlin 1983) S. 66-87, Ders., Monolog und Dialog in der mittelgriechischen Dramatik.
Quantitative Untersuchungen zur klassizistischen Dramaturgie, Zeitschrift fiir Balkanologie
XXII/2 (Berlin 1986) S. 196-221.
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1) zeit- und sprachspezifisch, 2) gattungsspezifisch, 3) dichterspezifisch, 4) stiickspezi-
fisch. Keines der ausstehenden philologischen Probleme wird dadurch wesentlich wei-
tergebracht, wohl lassen sich aber Fakten festhalten, die als Indiz fiir die eine oder
Streitfrage dienen konnten.

1) EpochenmaBig konventionalisierte und in der Phonetik des Griechischen veran-
kerte Reimformen, die in allen Stiicken einigermaf3en haufig vorkommen, sind etwa
die Reimkomplexe &Ain/méie (Eroph. filnfmal, Rod. zweimal, Katz. siebenmal),
uey&hn/diin (Eroph. 16mal, Rod. dreimal, Fort. 15mal, Pan. viermal, Katz. fiinfmal),
ueydhn/dihotr (Eroph. dreimal, A 553 auch peydhov/@hhot, Rod. einmal), peydin/
ntdd (Eroph. achtmal, Rod. zweimal, Pan. fiinfmal, Stath. viermal, Katz. siebenmal),
oder auch peydho/diro (Eroph. 11mal, Rod. zehnmal, Katz. fiinfmal, Pan. dreimal,
Stath. dreimal, Fort. fiinfmal), und x&on/ndoer (Eroph. viermal, Rod. einmal, Pan.
zehnmal)g, oder &xw/xatéxw (Eroph. viermal, Rod. dreimal, Katz. neunmal, Stath.
zweimal, Fort. siebenmal, Thys. neunmal)’, yewc/xatéxeic (Eroph. einmal, Rod. ein-
mal, Katz. sechsmal, Stath. dreimal, Fort. viermal), £xev/xatéxer (Eroph. zweimal,
Rod. einmal, Katz. sechsmal, Stath. zweimal, Fort. zweimal) und auch der Komplex
twpa/xmea (Eroph. zehnmal, Rod. dreimal, Katz. sechsmal), Goa/x®ea (Eroph. ein-
mal, Rod. achtmal)!® usw. Dahingegen bezieht sich peydAn/xéAAn, fiinfmal in der «Pa-
noria», auf die Schonheit der xvpad ®oagivn (im «Zenon» dreimal ueydhog/xadrros).
Eine Haufung solcher konventioneller Reimformen ohne besondere Aussagekraft ist
vor allem in der Komdodie festzustellen. Der «Zenon» gibt einen Variante des Reim-
komplexes um peydhn, namlich gleich achtmal peydhn/xepdAi. Schon an diesen bei-
den Beispielen 146t sich ablesen, daf die Reimgestaltung ein wichtiges Indiz fiir dich-
‘ter- und stiickspezifische Praferenzen darstellt.

Einen eigenartigen Spezialfall stellt das in eine komplizierte Syntax eingeschobene
und endgestellte xpivw dar, das meist mit ¢éxeivo reimt. Chortatsis gebraucht in der
Eroph. mehrfach diese Form: A 211, A 274, B27,B 105, B 273, C 356, D 348, D 449,
D 615, im Reim mit avteivo A 442, D 358, E 244. In den kretischen Balladen zur «Ero-
phile» ist dieses eingeschobene xpivw, dasim Vortrag nur durch die Betonung der Pau-
sen richtig verstanden wird, zu einem Hauptwort xpivoc geworden'! (aus diesem
MiBverstandnis rithrt moglicherweise auch der Titel des heptanesischen Volksstiickes
«Kpivog» her, das dem Handlungsgang der Tragodie des Chortatsis in vielem sehr
ahnlich ist). Dieses endgestellte xpi{vw scheint nicht dichterspezifisch zu sein: im Katz.
nur dreimal nachgewiesen (A 138, A 349, B 264), in der Pan. iiberhaupt nicht. Aber

8. «Zenon» bringt eine stiickspezifische Variante: "Agr) / ztéior) fiinfmal. Dies hingt nicht nur mit
den kriegerischen Ereignissen des Werkes zusammen, sondern auch mit dem Erscheinen des
Kriegsgottes im Prolog. In den Intermedien der Eroph. ist das Reimpaar xéiom / mdion insgesamt
viermal anzutreffen.

9. Auch in der spateren Kouwdio t@v Wevtoyiatodv von Savojas Rusmelis (1745) ist dieses
Reimpaarinsgesamt fiinfmal aufzufinden, sowie zweimal xatéyw / €xw und zweimal et/ natéxer.

10. Interessanterweise begegnet einem dieser Reim gleich sechmal in der Evyéva von Teodoro
Montselese (1646).

11. Vgl. W.Puchner, ‘H «<Eguw¢iln», op. cit., S. 184ff.
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es findet sich in anderen Stiicken des kretischen Theaters: in der Thys. (1134), im Zen.
(D 266), im Stath. (A 297, B 148, Intermedium A 34), im Fort. (insgesamt viermal),
aber mit besonderer Frequenz im Rod. (A 445, A 693, B 143, B 307, B 459, C 121,
C519, D 489, E 419 xataxpivw, im Reim mit atteivo E 449). Dieses syntaktisch arti-
fizielle endgestellte xp{vw mit dem dazugehodrigen Reim scheint stiickspezifisch der
«Erophile» anzugehoren, hat jedoch eine bedeutenden Einflul auf das iibrige Kreti-
sche Theater, im spezifischen auf Troilos, ausgeiibt. Fiir die Tatsache, da3 die «Ero-
phile» des Chortatsis in vielem eine Art archetypisches Vorbild fiir das neugriechische
Theater darstellt, dessen Einfluf3 weitverzweigt ist, werden noch weitere Indizien bei-
zubringen sein.

2) Gattungsspezifische Reimpaare scheinen im Komplex v& "xn/uéxn (Eroph. zwei-
mal), Rod. dreimal, Zen. viermal), udyns/va "xews (Rod. einmal, C 361 auch Adyelg/
udxmg), va xn/Aéaxm (Eroph. D 533) und Adyel/udyn (Rod. dreimal) vorzuliegen, die
nur in der Tragddie auftauchen. Ein dhnliches Pendant 146t sich aus dem Bereich der
Komadodie beistellen: der Reim topvéoa/uéoa ist mit Abstand der haufigste im Katz.
(zwolfmal), und 1aBt sich auch im Fort. (immerhin dreimal) finden, der ja in vielem die
Komddie von Chortatsis nachahmt. Geld, Miinzen, Geiz und Zahlungsgeschéfte
gehoren zu den Requisiten der Komddienwelt. Gattungsspezifisch ist auch der Reim
movpL/uoven ausdem Stath. (dreimal), der dem Vokabular anderer Dramengattungen
nicht angemessen ist.

3) Philologisch vielleicht am interessantesten ist die Frage, ob es dichterspezifische
Préaferenzen in der Reimgestaltung gibt, da hiebei einige offene Autorschaftsfragen
tangiert werden. Die Frage ist freilich zum Teil mit der nach den stiickspezifischen
Praferenzen identisch, da die bekannten Dramatiker auer Chortatsis jeweils nur ein
Theaterstiick verfafit haben. Demnach bezieht sich die Fragestellung in der Hauptsa-
che auf Chortatsis und seine Autorschaft, zur ®voia und der vermuteten Autorschaft
von Cornaro (Dia Philippides will als nachstes den «Erotokritos» computermafig aus-
werten und hofft, von daher Anhaltspunkte fiir die strittige Frage der Autorschaft der
®uvota zu gewinnen) lassen sich keine Anhaltspunkte beibringen, da die Reimstruktur
des «Erotokritos» nicht Gegenstand vorliegender Untersuchung ist.

Fiir die vermutete Autorschaft der vier Intermedien der «Erophile», die ebenfalls
Chortatsis zugeschrieben werden, ergibt sich ein relativer Anhaltspunkt: der eher sel-
tene Reim &yxdhn / peyddn, in Eroph. B 119, B 153, D 73, findet sich gleich fiinfmal in
den Intermedien: A 53, A 95, A 173, B 109, B 139 (im dritten und vierten Intermedium
herrscht der Reim peydhn / wdhe vor). Eine dhnliche Verbindung zwischen den Inter-
medien und der Tragodie stellt der Reim 6udde / “Adn (A 7, B 59) her mit seinen
Varianten 6uad / 604dv (A 47, A 183, B 1, B 23, B 85) und 6uddt / onuade (D 39).
Dieser Reim 6uddL /“Adn stellt so etwas wie ein Leitmotiv der «Erophile» dar, wo sich
die Liebenden vereinigt wiederfinden im Tode: Pr57, A 369, B 113, B 480/2, C 321,
D 419, E 309, E 315, E 521, E 577, E 648 (6udd1/606dv D 673, 6uddl / onudde D 697,
E 155). Es handelt sich tatsachlich um eine Art Lieblingsreim des Chortatsis: er findet
sich dreimal im Katz. (in den Intermedien des Katz. iibrigens gleich siebenmal), und
sechsmal in der Pan., zusammen mit dreimal 6uddt/ 6pddv und den heiteren buko-
lischen Varianten 6uédu/»ovpddi viermal und 6udd / Mbadidreimal. Der Reizdieses
Formelreimes, der gleich auch den Sinn des Distichons komprimiert wiedergibt, hat im
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kretischen Theater noch weitergewirkt: zweimal kommt er in der ®voia vor, dreimal
im Fort., ja sogarin der Eiyéva von Montselese dreimal (und onuédi/“Adn auch drei-
mal). Auch Troilos gebraucht den Reim gern, variiert allerdings bewuf3t mehr: 6uddu
/“Adn Rod. C 383, D 217, E 405, E 429, 6uadi / 6pddu A 285, 6udd / onudde A 621,
C 423, E 93, oxovadi / 6uéd Widm. 19, oxovade / duade B 437, duddi / MbadL C 497,
ouadL / MBadL A 219, B 489, duddt / onuade C 69, C 533, D 379 (auch “Adn / 6padv
Pr 83). Auch in anderen Reimen zeigt sich Troilos von der «Erophile» beeinfluflt, so
z.B. in den Reimen, die auf Hochzeit, Mord und Selbstmord hindeuten: xépa. / Buya-
tépa (Eroph. D 629, E 387, E 571), xéoo. / uéoa (E 47), juépa / Buyatépa (Pr. 101,
B9, D177, E267, E 333, E551); im «Boowketg 6 PodoArivog» zeigen sich diese
Einfliisse jedoch wieder variiert: xépa / Ouyatépa (B 395, C 397, D 497), Buyatépa /
(Muéoa (B 231, C 556, D 197 povayoBuyatépa, D 419, E 123), auch Buyatépa/édpépa
(D 9) und fjuépa / xéoo (A 667, D 211, E 571), aber auch xéoua / payaioro (Pr87), xéot
/ naxaiot (B 215) und xéou / taipl (D 321, E 217).

Ein Lieblingsreim des Chortatsis, der gehauft eigentlich nur in seinen Werken vor-
kommt, ist &Ldmn / dydmn, vaon arab. azap, dem Elenden: Eroph. A 347, B 329, D 766,
Pan. A 85, B 479, C 381, C515, D 177, Katz. A 49, A 65. Auch das am Szenenanfang
des Konigsmonologs der «Erophile» so sehr hervorgehobene dMiBela / mapopiBia
(Eroph. D 611) ist im Katz. schon vierfach anzutreffen. Uber die kunstvolle drama-
turgische Placierung und Steigerung von ®Guw / yduo und yuyf wov / xopui pov in der
«Erophile», welche Reime ein bedeutendes Nachleben noch jenseits des Kretischen
Theaters zu haben scheinen, wird noch ausfiihrlicher zu sprechen sein. Davon gibt
schon einen guten Eindruck das Reimmotiv der sprechenden Lippen Epw¢iin / xei-
An:in E 161 ist im Botenbericht zu horen, daf3 der zu Tode gepeinigte Panaretos noch
mit ausgerissener Zunge den Namen seiner Geliebten geformt hétte, ein Motiv, das
Erophile in ihrem Selbstmordmonolog E 459 in dieser Reimform noch einmal wiederholt
(der Reim ist auch in fast alle kretische Balladenversionen eingegangen)'2. Der Reim
kommt aber schon in D 413 vor, da Erophile mit dem Méadchenchor vor dem Konig
vergeblich um das Leben ihres Geliebten bettelt und nun in ihrer Verzweilfung ihre
gleichnamige verstorbene Mutter anruft: "Q pdva pov yAvxwtatn, & pdva v’ Epw-
diln, yidvra 8év eloal Loviav, ut mowauéva xelhn v’ dvaotevdEng ofuego... und
derart das Todesmotiv verbal vorbereitet.

Daneben gibt es auch gedankliche Leitmotive, die in den Reimen der Tragddie
immer wieder auftauchen, die Hinfélligkeit der Reichtiimer (sthovtn / tovtn Eroph. A
57,A 577,B49,E 671, auchim Intermedium D 9, thovtr / tovtor D 559), auch in Rod.
D 318, die Beschranktheit des Wissens (tdom / yvioon Eroph. A 271, C 117, D 443, D
457, D 491, yvion / dwon A 39, B 254, yvwon / tekewwon Pr 34), auch in Rod. (yvoon
/ dwoer A 139, C 201, yvwon / téon D 245), oder das makabre Verganglichkeitsbild
xouo - otopa in Eroph. Pr67, A 129 und im Rod. D 62. Auch idiotypische dichterische
Inspirationen, wie z.B. iAo / omfAio in Eroph. B 307, schlagen sich in den Reimfor-
men nieder. '

12. Puchner, ‘H <’ Epwdikn», op. cit., S. 207f.
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Unter diesem Aspekt zeigt sich vor allem Troilos als ziemlich unabhéngige Dichter-
personlichkeit, die Reimpaare von groler Aussage und Bildkraft zusammenfiigt.
Dazu einige Beispiele: Xdpog / 64pog (Rod. B 362), Xdpog / 8&ppog (C 199), x0ong
/ woxopoigng (C 441), xaxopoipa / oo (D 201), und, ziemlich einzigartigim Kre-
tischen Theater, ouviOn /7101 (A 379, A 699). Als Reimpaar zu véva bildet er péva A
507, A 695, D 347, éuéva C 529, D 538, undéva A 583, W’ éva A 541, dipéva C 433, D
125, D 487, wahrend Chortatsis in den analogen Szenen den Reimen mit véva eher aus
dem Wege geht.— Der Dichter der ®uaio bevorzugt einen Reimkomplex um 6¢éAet /
noméhr/ uéhher, derinsgesamt 16mal in Kombinationen auftritt!3. Aberauch der unbe-
kannte Dichter des «Zenon» hat seine Handschrift in der Reimgebung hinterlassen:
der zeithdufigste Reim, 6Aénw / meémo, insgesamt sechsmal, kommt in der kretischen
Dramatik sonst kaum vor, ebenso wie das eigentiimliche ddov / paor der Evyéva,
insgesamt fiinfmal, das den Kontext von Wald und wilden Tieren evoziert.

4) Stiickspezifische Reimpréferenzen sind entweder an Namen oder charakteristi-
sche Situationen gebunden: ypeta / Bvoio im Opfer Abrahams (fiinfmal, allerdings
einmal auch in Eroph.), xéo. / poyaiot ebenda (viermal, einmal auch in Rod.), "Epw-
ik / xeldn (siehe oben), aber auch "Epw¢ikn / oxvhot (Eroph. E 150), Kaoodvtpa
/ &vtoa (Katz. viermal), ITovhoéva / éva (Katz. siebenmal), ITovAwoéva / péva (Katz.
zehnmal), Z{Aa / oxOAa (viermal im Intermedium um Glaukos und Skyla, Katz.),
xroaoida / “Ida (Pan. achtmal), xuviyL / ¢pOyer (Pan. viermal), ®ooogivn / Exeivn
(Pan. zweimal), uG6el / ZtdOn (Stath. zweimal, einmal auch ud6ng / £td6rg), Pope-
touvaro / xdtw (Fort. dreimal), Maggvaurtottoo/ Kanoutoo (Fort. dreimal), ¢podoo
/ xépo (Fort. zweimal, einmal auch ¢ppdog / xdpog) usw. Besonders gelungene
Reimbildungen treffen wir wieder bei Troilos an: das endgestellte xpi{vw verbindet er
mit dem Titelhelden (Podokivo B 69, C 195, D 123)'*, Podohivog aber auch mit 0oj-
vog (A 549) und éxeivog (E 449), und im Akkusativ mit xeivo (E 501) und &¢rjve (E
573), sein Freund Towoilog wird mit ¢pilog verbunden (A 425, E 152), allerdings wenn
Aretusa seinen Namen ausspricht, mit gxtlog (D 545). Solche Falle diirfen ohne
Ubertreibung als originelle Reimbildungen mit direkter dramaturgischer Funktion
angesprochen werden.

In der dramaturgischen Anwendung und Verwertung von Reimbildungen ist aber
Chortatsis uniibertroffener Meister. Dafiir mégen hier drei Beispiele stehen: 1) das
schon erwihnte 6uddL/ “Adn, 2) xduw / yduo und 3) Yuyxn uov / xogui pov. Es ist kei-
neswegs Zufall, daB3 alle drei Beispiele aus der «Erophile» stammen. Die Tragddie des
Dramatikers aus Rethymno ist nicht nur jenes seiner Stiicke, an dem sich die unkon-
ventionelle Anwendung konventioneller dramaturgischer Techniken am besten nach-
weisen 1aBt, sondern «Erophile» ist auch jenes Theaterstiick, das die griechische Dra-
maturgie iiber ein Jahrhundert lang in vielfacher Weise beeinflut hat, in manchen
Zweigen, wie dem heptanesischen Theater, auch noch viel langer. Die feinere Kon-

13. Philippides, op. cit., S. 209.

14. Diese gelungene Kombination wird auch von Nikolaos Fiorenza in sein Widmungsgedicht
gleich zu Beginn iibernommen (Vers 1 und 3): Tov copwidtov zai AOYLWIAGTOU OO ATRAAOV
%vpiov &v iegebolL Nuxohdov Tol Progévilo mdg tOv ouviedévia.
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textanalyse erlaubt die Nachzeichnung der symbolischen Vertiefung dieser Reimfor-
men durch ihre Wiederholung, sei es in gleichen und affinen Situationen, oder sei es in
duBerlich und auf den ersten Blick ginzlich verschiedenen, deren wesentliche Zusam-
mengehorigkeit aber durch die spezifische Reimverwendung dem Zuschauer/ Zuho-
rer suggeriert wird.

1) «Zusammen» / «<im Hades» bildet ein Leitmotiv der «Erophile»: das Einssein der
Liebenden noch im Tod. Den diisteren Grundton schlagt schon Charos in seinem Pro-
log an: Pr 57, hier ist das Motiv noch nicht mit den Protagonisten verbunden, «zusam-
men» begraben wiirden sich alle die unsterblichen Namen der Geschichte «im Hades»
finden. Memento mori und vanitas vanitatis. Noch ist das eigentliche Motiv nicht
angeschlagen. Es folgt A 369: Panaretos erzahlt seinem Freund die Vorgeschichte
ihrer Verbindung und gibt sein Liebesgestandnis an Aretusa gleich nach der giostra
wieder. Zum erstenmal ist die Unverbriichlichkeit der Liebesbindung beim Namen
genannt. Der Eros, in seiner absoluten Steigerung, 16st sich vom Leben und wird syno-
nym mit Thanatos. In B 113 ist es Erophile, die ihrer Amme die Liebschaft gesteht,
ihre heftigen Gefiihle und diisteren Vorgefiihle dartut. Der Reim ist hier im Kontext
nicht an das Eros / Thanatos - Motiv gebunden, doch der aufmerksame Zuschauer /
Zuhorer hat den Klang bereits im Ohr, zusammen mit den Assoziationen, die das
Leitmotiv suggeriert. B 480/2 im Chorlied kommt 6uéd. / “Adn als Kreuzreim zum
Klingen, wieder unabhéngig von seiner eigentlichen Bedeutung. Die Wiederholung in
scheinbar fremdem Kontext bereitet im UnterbewuBtsein ein dramatisches Mittel vor,
das dann erst gegen Stiickende mit unvermittelter Wucht durchbricht. Auch in C 321
ist es die «umbra» des ermordeten Konigbruders, die von dem Paarreim Gebrauch
macht. Er kommt freilich gerade aus dem Hades; das Ambiente des Reimes wird um
eine neue Nuance bereichert, ohne noch seine dramaturgischen Zweck, der im ersten
Aktdeutlich definiert wurde, zuverraten. Auch D 419bringt noch nichtden Durchbruch.
Erophile bittet vor dem Konig um das Leben des Panaretos und ruft in ihrer Verzwei-
flung ihre Mutter im Hades an. In derselben Rhesis ist "Eowdiin / xelAn (siehe oben)
zum erstenmal gebraucht, noch ohne Beziehung zum Motiv der ausgerissenen Zunge.
Im fiinften Akt taucht der Reim nicht weniger als fiinfmal auf. Die ersten beiden Male
wird er von der Amme gesprochen, als sich die beiden auf den Weg zum Konig
machen, wo die graBliche Késtchen-Szene sich ereignen wird: die Amme versucht die
von diisteren Vorahnungen geplagte Konigstochter zu beruhigen, zusammen wiirden
sie im Hades sein (E 309). Hier ist also das Motiv der Bindung iiber den Tod hinaus
schon angeschlagen, bezieht sich allerdings nicht auf das Liebespaar. Noch in der glei-
chen Situation erfolgt die nachste Nennung, E 315, wobei den ersten Teil des Reimes
die Amme spricht (sie wiirde vor der Ouyatépa noch im Hades sein), den zweiten Teil
spricht, als Halbvers, der Konig, der die beiden belauscht, um ihre Absichten zu
erfahren ("Q nidg ovyrhaiow 6udd)’. E 521, das vorletzte Distichon des Selbstmord-
monologs der Heldin, greift dann das im ersten Akt angeschlagene Grundmotiv wieder
aufund fihrt es zu Ende: ob Holle oder Himmel, zusammen wiirden sie im Hades sein.

15. Zur Analyse dieser interessanten Szene vergleiche auch W.Puchner, Scenic space in Cretan
theatre, Mavratopdpogs 21 (Amsterdam 1983) S. 43-57, bes. S. 45f.
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Hier endet eigentlich der Spannungsbogen, der mit A 369, dem Liebesschwur iiberden
Tod hinaus, damals von Panaretos getan, begonnen hatte. Die Wiederholungen der
Zwischenglieder haben die Sprachformel immer wieder ins Gedéachtnis gerufen, ohne
aber weiter auf den grundlegenden Sinn, die Eros/Thanatos - Identitat, einzugehen.
Dadurch erfolgt eine sukzessive Spannungsladung, die nun mit dem Freitod der
Hauptheldin zum Durchbruch kommt. Doch Chortatsis 148t dieses an einen einfachen
Reim gebundene Spannungspotential noch zweifach ausklingen: Nena fithrt das Motiv
in ihrem Threnos an (E 577), Erophile habe auch die Freuden getétet und mit sich in
den Hades genommen. Und noch einmal gebraucht der Dramaturg die nun stark emo-
tionsgeladene Formel, auf dem letzten Hohepunkt der Tragddie, dem Racheakt der
Frauen am mitleidlosen Konig: E 648 ist der Racheschrei des Chores, alle zusammen
den Unhold in den Hades fahren zu lassen. Damit gibt Chortatsis der Reimformel,
deren Spannungspotential nun erschopft ist, wieder eine neue Wendung, die aber
zugleich auf die Didaktik des Stiickes zuriickverweist: niemand darf ungestraft die
Erosbindungen durchtrennen. Eine auch nur anndhernd &hnliche und derart kom-
plexe Reimhandhabung, eng mit dem Handlungsgang verkniipft, in Wiederholung
und Steigerung, Hinauszégerung und endlichem Durchbruch einen ganzen Span-
nungsbogen vom ersten bis in den fiinften Akt aufrecht erhaltend, findet sich in keinem
anderen Stiick der kretischen Dramaturgie und steht auch ziemlich einzigartig in der
neugriechischen Theatergeschichte da.

2) Weniger Wiederholungen, aber dhnliche Pragnanz weist das zweite Beispiel auf.
Die letzte Szene des vierten Aktes — Panaretos wird in Ketten vor den rachedurstigen
Konig gefiihrt — hebt mit einem sarkastischen Zweizeiler an, der die ganze Bitterkeit
des sich betrogen fiihlenden Konigs in sich schlieBt: KaAdg tov 8Ew0 pov yourd,
HOADG TOVE, VA AU / abdg Tuxaiver onuego TOvV duopddv tov yapo (D 647). Die
Hochzeit wird freilich eine Todeshochzeit sein, das Hochzeitsgeschenk des Konigs,
Kopf, Héande und Herz des Panaretos. Dieses pragnante Distichon mit seinem zwei-
deutigen Reim hat eine bedeutende Wirkungsgeschichte. Man findet es nicht nur im
kretischen Theater: Rod. A 399 (xdpuel / yéuot auch E 127), im Katz. dreimal und im
Fort. gleich siebenmal, sondern auch im spateren heptanesischen Theater des 18.
Jahrhunderts: in der “I¢pryéveia des Petros Katsaitis (1720) gleich an einer ganzen
Reihe von Stellen (Iphig. Pr 163, A 105, D 211, E 341, D 365, Epilog 5)'®, aber auch
in der Kopwdio tdv Wevtoyiatpdv von Savojas Rusmelis (1745) zweimal. Und noch
in der volkstiimlichen «Homilie» von Kpivog spricht der Konig denselben Reim. Frei-
lich ist hier der Sarkasmus der Doppeldeutigkeit verlorengegangen, ein Phdnomen,
das sich schon bei den volkstiimlichen Balladen der Erophile feststellen lie$!”. Von
dem bedeutenden Nachleben dieses Distichons im Volksmund zeugen auch zwei
Sprichworter von der Insel Naxos: Kah®g tove tov aratd 10 GELo marhirdot, / wov
& drotvion oapatd, xevéyetal ” to mOAGL, und verkirzt: Kaldg tove tov dratd, /

16. Vgl. W.Puchner, "O Iétgog Katooimg xoi 1o Konuxd ©tato, IMagvaoods 25 (1983) S.

670-710, bes. S. 678f. .
17. Vgl. Puchner, ‘H <Egwiin», op. cit., S. 193ff.
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10 papdovuévo paotposd (fiir einen unerwiinschten Besucher)!8, die zwar nicht
mehr den Reim bewahrt haben, wohl aber die Versstruktur und den ironischen Inhalt.
Diese Breitenwirkung des Distichons wird auch durch eine Beobachtung der Publi-
kumsreaktionen gestiitzt, die Alexis Solomos gemacht hat, der feststellte, daB3 die
Zuschauer zu Beginn dieser mit Spannung geladenen Szene bei der ironischen
BegriiBungsformel des Konigs jedesmal in Lachen ausbrechen'®. Nun ist diese auBer-
gewohnliche Wirkung eines einzzlnen szeneneinleitenden Distichons dramaturgisch
von langer Hand vorbereitet. Erstmals taucht es in A 401 auf, als Panaretos Karpopho-
ros von seiner heimlichen «<Hochzeit» mit Erophile berichtet. Hier ist das Grundthema
der verborgenen Beziehung («Hochzeit») angeschlagen. Zum Spannungsbogen setzt
es in A 545 an, als der Konig dem Berater von seinem Entschlufl berichtet, seine
Tochter an einen der beiden koniglichen Brautwerber zu verheiraten. Nun muf die
heimliche Bindung ans Tageslicht treten?’. Auch hier ist schon die Ironie der Differenz
zwischen Schein und Sein angelegt: der Konig wiegt sich in Vorfreude und Gliick iiber
die bevorstehende Hochzeit. Dies teilt er gerade im Eingangsdistichon des sechsten
Szene des zweiten Aktes (B 365) dem ungliicklichen Panaretos mit, der Erophile bei
dieser heiklen Entscheidung helfen soll: Téoa p¢ odiyyer 1) tebuwd %’ 1y 50kl va
®Apw / ToUT Ao péva tov ToANd eBuunuévo yapo. Fiir Panaretos ist es eine Szene
intensiver tragischer Ironie, fiir den Konig ein Gipfelpunkt des irrigen gliicklichen
Scheins: seine Tochter ist ja schon «verheiratet». Seiner maBlosen Enttduschung wird
er in der nachsten Begegnung mit Panaretos, diesmal in Ketten, Luft machen, genau
mit dem gleichen Reim, auch wieder am Anfang der Szene (D 647). Doch noch schiebt
Chortatsis diesen Umschlag hinaus: in der groBBen Liebesszene spricht Panaretos wie-
der die Reimformel aus (C 99), aus seiner Sicht handelt es nicht um tov ToALG TeBUUN-
uévo yauo, sondern um tov mourapévo ydupo, wobei er heimlich fiirchtet, Erophile
mochte der offiziellen Werbung, die er ihr zu eroffnen hat, nachgeben. Solcherart
mehrfach nuanciert vorbereitet hallt uns dann die sarkastischen BegriiBungsformel des
Konigs zu Beginn der letzten Szene des vierten Aktes in den Ohren: es ist das letzte-
mal, daf wir Panaretos lebendig sehen. Seine Hochzeit ist eine Todeshochzeit.

3) Auch die dritte, symbolisch iiberhohte und emotionell stark affizierende Reim-
formel, yuyn nov / xopui pov, die psychosomatische Einheit des Menschen, ja spezi-
fisch der Frau betonend (nur Erophile spricht diesen Reim), gewagt im Jahrhundert
der Gegenreformation, deckt die dem ganzen Stiick zugrundeliegende Verbindung
von Liebe und Tod auf. Das Reimpaar ist dem Theater der Zeit nicht unbekannt: zwei-
mal im Katz. (1 pov / xopui pov sogar dreimal), dreimal im Zenon (Lw1 pwov / xopul
pov zweimal), zweimal im Fort. (einmal mit 4" pov), einmal im Rod. (E 249), doch ist
sein Vorkommen nach Hiufigkeit, dramaturgischer Bedeutung und symbolischer Ver-
schichtung mit der «Erophile» nicht zu vergleichen. Der Reim von der Einheit von
Seeleund Leib kommtinsgesamt fiinfmal vor, jedesmal von Erophileselbst gesprochen.

18. T.M Zevgoli, Aaoypagtxa onuerduara, Bd. 1-3, Athen 1950-56, Bd. 3, S. 50., Nr. 648 und
649.

19. A. Solomos, To Kontixo @éatoo, Athen 1973, S. 212, Anm. 46.
20. Zu diesem Spannungsbogen Puchner, ‘H <Epw¢iln», op. cit., S. 229ff.
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Zuerst am Hohepunkt der Liebesszene, da die Konigstocher in schlichtem Gefiihl eine
rhetorische Schonheitspreisung des Panaretos zuriickweist: pd, yf dpuoodn "now yi
Goxrmun, Yuxn wov, / yud oéva Eyyevninxe ’g tov ®0opo to xopul pou (C 149). Dieses
Liebesgestdndnis aus dem Mund der Kdnigstochter — viele Jahre werden vergehen, bis
wir in der neugriechischen Dramaturgie dhnliche Worte aus dem Munde einer Frau
horen?! — beseitigt die letzten Zweifel des Panaretos an der Aufrichtigkeit ihrer Nei-
gung. Das Paar ist fiir die duBerste Priifung bereit. Dieser Ansatzpunkteines starken
Spannungsbogens, der erst mit dem Tod der Liebenden enden wird, ist auch in die
orale Tradition eingegangen?. Die Wiederholungen des Reimes greifen das
Grundmotiv vorerst nicht auf: Verzogerung und Bereicherung des semantischen
Ambiente. All dies fillt bereits in den fiinften Akt. Zu Beginn der Késtchen-Szene, als
die beiden Frauen aufbrechen, um zum Kénig zu gehen, gebraucht Erophile das
Reimpaar, um ihrer seelischen Furcht, die sich in korperlichem Zittern &ufert,
Ausdruck zu geben (E 271 y1j pov / xopul nov). Dann taucht der Reim im Selbstmord-
monolog auf: ... Yuxf pov, / yu& céva udvov Bavatov émipe to xoput pov (E 465).
Hier wird in Antithese auf das Liebesgestdndnis zuriickgegriffen: fiir den dieser Korper
geboren war, fiir den, und nur fiir den, wird er auch sterben (Anspielung auf den
bevorstehenden Freitod). Die Dialektik des absoluten Eros umfaBt Leben und Tod
gleichermaBen. Der letzte Aufschrei der schon Hand an sich Legenden, Freitod und
Hingabe gleichermal3en vereinigend, wird wieder von derselben Reimformel gebildet:
IMavaeate, [Mavdapate, [Tavdpate, Yuxn wov, / 6o0tmba pov ol BapLdpolens xol
d¢E0v 1O %0l pov (E 523)2. Die letzte Vereinigung, von der es keine Trennung mehr
gibt, ist vollzogen. Wieder das Motiv der Todeshochzeit. Den makabren Ausklang die-
ses Reimgebrauchs bildet E 645, wo der Schatten des Konigsbruders aus der Falltiire
erscheint, um Leib und Seele des Untéters in Empfang zu nehmen und in den Hades
zu fithren. Auch die Negativhandlung endet mit diesem bezeichnenden Reimpaar.
Die Reim ist jener Tgil eines Verstextes, der dem Vergessen am ldngsten wider-
strebt. Chortatsis setzt Formel — und Schliisselreime an dramaturgische Hohepunkte,
baut in Wiederholungen ein vielschichtiges semantisches und emotionelles Ambiente
auf und stiitzt tragende Spannungsbdgen der ganzen Stiickarchitektur auf solche Rei-
me, die, gekiirzt und zugleich vieldeutig, den Sinn des Distichons widerspiegeln. Dal3

21. An dieser Stelle sei auch eine etwas befremdliche Charakteristik zuriickgewiesen, die
G.Morgan vogebracht hat: «It is arguable that the real hero of the play is the king, the father torn
between his love for his daughter and his psychopathic rage for the dishonour she has brought to
him. The nominal heroine is a colourless person whose character has no variety, no richness of
texture to capture anything but our most sentimental sympathy» (G.Morgan, Cretan Poetry:
Sources and Inspiration, Konruxd Xpovixd 14 <1960> S. 405-425, bes. S. 411).

22. Vgl. Puchner, ‘H « Epwdikn», op. cit., S. 1911f. o .

23. Es ist nicht uninteressant, daB in der noch unedierten Birmingham-Handschrift, einer Kopie
des Foskolos, der letzte Halbvers ausgespart ist, das Distichon mit dem Hilfeschrei endet, und der
Pause, die der Zuschauer/Zuhérer jedoch von alleine mit dem noch im gleichen Monolog gehorten
einprigsamen Reim fiir sich erganzt. Die Dramatik und Realistik der Selbstmords?ene wird durc?l
dieses Auslassen einer Reimhilfte, die von den Rezipienten jedoch gut erinnert ist, noch gestei-
gert.
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ein syntaktisch schwieriges Werk der Hochliteratur, noch dazu ein Theaterstiick, (mit
den Unsicherheiten der Sprechpersonen und der Dialogabfolge), wie die «Erophile»,
iiberhaupt in die orale Literatur eingehen konnte, ist zu einem gewissen Teil sicher die-
ser elaborierten Technik der Reimverwendung, dieser sprachlichen Leitmotivik an
den neuralgischen Punkten des Dramas, zu verdanken. Dariiberhinaus hofft der Verf.
mit den vorliegenden Notizen gezeigt zu haben, daf sich in der quantitativen und qua-
litativen Reimuntersuchung des Kretischen Theaters (aber auch der Kretischen Lite-
ratur allgemein) ein Forschungsgebiet auftut, das intensiverer Pflege bedarf, weil es
nicht unbedeutenden Erkenntnisgewinn verspricht. Und niemand weil} dies besser, als
der in diesem Band Geehrte.





