DAS DRAMA DER PASSION

EINE ANALYSE DER PROZESSERZAHLUNG
JOH 18,28-19,16A UNTER BERUCKSICHTIGUNG
DRAMENTHEORETISCHER GESICHTSPUNKTE

Im Unterschied zu den synoptischen Darstellungen vom Prozess
Jesu (Mk 15,1-15 parr Mt 27,11-26; Lk 23,2-25) weist die Erzdhlung
bei Johannes einen iiberaus eigenstindigen Charakter auf!. Zwar
stimmen alle vier Verhandlungsberichte in ihrer Grobstruktur iiberein,
aber die abweichende szenische Gestaltung des Pilatusverhérs in Joh
18,28-19,16a ist augenfillig. Diese szenische Konzeption, die als
bewusstes Darstellungsmittel des Evangelisten zu klassifizieren ist, soll
im Folgenden einer narrativen Analyse unterzogen werden. Dabei steht
in erster Linie das dramatische Potential der Prozesserzihlung zur Dis-
kussion, welches wesentlich durch den Wechsel zwischen Innen- und
AuBenszenen markiert wird?> und mit Aspekten der Dramentheorie zu
korrelieren ist®. Dies impliziert keine unreflektierte Lektiire des Johan-
nesevangeliums als klassisches Biihnenstiick — niherhin als Tragodie —,
sondern bestimmt es als Prosawerk, das Elemente des antiken Dramas
integriert hat®. Das wird vor allem in der Passionserzihlung offensicht-
lich.

1. Cf. H. WINDISCH, John’s Narrative Style, in M.W.G. STIBBE (ed.), The Gospel of
John as Literature: An Anthology of Twentieth-Century Perspectives (New Testament
Tools and Studies, 17), Leiden, 1993, 25-64, spez. 51-56.

2. Auftritte und Abginge der Figuren sind ein wesentliches Gestaltungselement der
antiken Tragodie, dazu O. TAPLIN, The Stagecraft of Aeschylus: The Dramatic Use of
Exists and Entrances in Greek Tragedy, Oxford, 1977, M.R. HALLERAN, Stagecraft in
Euripides, Sydney, 1985.

3. Dazu zuletzt J.-A. A. BRANT, Dialogue and Drama: Elements of Greek Tragedy in
the Fourth Gospel, Peabody, MA, 2004. Zu 18,28-19,16a cf. W. VERBURG, Passion als
Tragddie? Die literarische Gattung der antiken Tragéddie als Gestaltungsprinzip der Jo-
hannespassion (SBS, 182), Stuttgart, 1999, spez. 91-100.

4. Cf. W.R. DoMERIs, The Johannine Drama, in Journal of Theology for Southern
Africa 42 (1983) 29-35; G.L. PARSENIOS, Departure and Consolation: The Johannine
Farewell Discourses in Light of Greco-Roman Literature (SuppINT, 117), Leiden, Bo-
ston, 2005, spez. 13-22.
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II

Betrachtet man die johanneische Passionserzihlung als Drama in fiinf
Aufziigen®, befinden wir uns mit der Verhandlung vor Pilatus im zwei-
ten Akt, also genau im Zentrum der Darstellung®.

Joh 18,28-19,16a wird durch den Wechsel des romischen Statthalters
zwischen zwei Schauplitzen — ,,im Pritorium* und ,,auBen“’ — be-
stimmt, was im Hinblick auf die dramatische Anlage der gesamten Pas-
sage Assoziationen an eine ,,Zwei-Bithnen-Technik“ wachruft®. Dieses
szenische Raumkonzept wird bereits in der Einleitung Joh 18,28 instal-
liert und auf eine — zutiefst ironische — Weigerung ,der Juden*® zuriick-
gefiihrt: Aus kultischen Griinden wollen sie das Pritorium des romi-
schen Priifekten nicht betreten!®. Die Trennung Jesu von ,den Juden'
geht narrativ gesehen also auf sie selbst zuriick und fiihrt dazu, dass Pila-
tus der alleinige Empféanger der letzten Offenbarungsrede Jesu ist.

Durch die Differenzierung zwischen AuBen- und Innenszenen erge-
ben sich zugleich zwei unterscheidbare Kommunikationssituationen, die
den Prozess dynamisch halten: Der Dialog des Pilatus mit ,den Juden‘
findet vor (18,29-32; 18,38b-40; 19,4-8; 19,13-15), jener mit Jesus in-
nerhalb des Pritoriums statt (Joh 18,33-38a; 19,9-12). Auch wenn in der
fiinften (19,4-8) und siebten Szene (19,13-15) alle Beteiligten gemein-
sam auBlerhalb versammelt sind — Jesus also auf Veranlassung des Pila-
tus den Innenraum verlassen hat —, beschrinken sich die Wortwechsel
auf nur zwei Dialogpartner: Pilatus und ,die Juden‘. Jesus bleibt stumm.
Auf der Biihne der Welt tritt er nur noch als Statist auf.

Dass Joh 18,28-19,16 aus sieben Einzelszenen — zuziiglich Einleitung
und Schluss — besteht, kann mittlerweile als sententia communis gel-

5. Prolog (13,1-14,31), erster Akt (18,1-24), zweiter Akt (18,28-19,16a), dritter Akt
(19,16¢-37), Epilog (19,38-42), cf. VERBURG, Passion (n. 3).

6. Cf. R. SCHNACKENBURG, Das Johannesevangelium (HTKNT, 4/3), Freiburg i.Br.,
1975, S. 274.

7. Explizit erwdhnt 18,29.33.38b; 19,4.9.13. Dabei folgt der Lesende der Pilatusfigur.
Die Notiz 19,5 #£fiA@ev obv 6 Incodc £Em hat also keine gliedernde Funktion, cf.
D. SENIOR, The Passion of Jesus in the Gospel of John (The Passion Series, 4),
Collegeville, MN, 1991, S. 68-98, spez. 70.

8. So E. HAENCHEN, Das Johannesevangelium, ed. U. BUssk, Tiibingen, 1980, S. 544.

9. Zum sensiblen Themenkomplex ol ’Iovdaiotr cf. F.J. MoLONEY, The Gospel of
John (Sacra Pagina, 4), Collegeville, MN, 1998, S. 9-11; zuletzt v.a. J. FREY, Das Bild
,der Juden' im Johannesevangelium und die Geschichte der johanneischen Gemeinde, in
M. LABAHN — K. SCHOLTISSEK — A. STROTMANN (eds.), Israel und seine Heilstraditionen
im Johannesevangelium. FS J. Beutler, Paderborn, 2004, 33-53 sowie R. BIERINGER —
D. POLLEFEYT — F. VANDECASTEELE-VANNEUVILLE, Anti-Judaism and the Fourth Gospel,
Louisville, KY, 2001.

10. Cf. Jos., Bell. VI 426.
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ten'!. Wie diese Szenen jedoch exakt voneinander abgegrenzt sind und
ob sie nach einem chiastischen oder einem eher linear-parallelen Struk-
turprinzip angeordnet sind!?, ist umstritten. Zieht man némlich als Haupt-
kriterium den Wechsel zwischen Innen und Auflen (bzw. eine Ortsanga-
be) sowie die damit verbundenen Kommunikationssituationen heran, er-
geben sich beziiglich der Segmentierung an einigen Punkten Unschir-
fen'3.

So entziehen sich besonders 19,1-3 (fehlendes verbum movendi), 19,8
(Zisur mitten im Satz) und 19,12 (Mischung der Kommunikations-
rdume) einer klar markierten Zuordnung. Folgende Losungen bieten sich
an: (a) 19,1-3 leitet mit dem Zeitadverb t6te odv (vgl. 19,16) eine neue
Szene ein; mit 19,4 wird dann riickwirkend klar, dass 19,1-3 innen spie-
len muss; das fehlende verbum movendi bzw. das Fehlen einer Ortsanga-
be fillt also nicht ins Gewicht; (b) der temporale Nebensatz 19,8 ist
zwar parataktisch mit 19,9 verbunden, bezieht sich inhaltlich jedoch auf
19,7. Die Herausgehensnotiz 19,9 spricht dafiir, 19,8 zur vierten Szene,
also zu 19,4-7 zu ziehen; (c) etwas schwieriger ist die Entscheidung be-
ziiglich 19,12, einem Vers, der gelegentlich als gesonderte Szene ganz
ausgegrenzt wird. Jedenfalls befindet sich Pilatus seit dem zweiten und
letzten Dialog mit Jesus (19,9-11) noch innerhalb des Pritoriums, was
aus dem Fehlen einer topologischen Notiz zu erschlieBen ist. Im
Anschluss an das Gespréch versucht er erneut, Jesus freizugeben (cf. Joh
18,31.38f; 19,4.6). In diesem Moment dringt von auBen das Geschrei
,der Juden‘ zu ihm herein und ,bewegt‘ Pilatus im wahrsten Sinne des
Wortes dazu, hinauszutreten, sich auf dem Richterstuhl niederzulassen
und den Prozess mit zwei raschen Sitzen (cf. Joh 19,13-15) zu beenden.
Prizise Orts- und Zeitangaben verleihen dem Ganzen ab 19,13 einen
hochoffiziellen Anstrich, was den Sonderstatus dieser Szene hervor-
hebt!4. Pilatus ist jetzt ganz der romische Funktionstriiger, der im Rah-

11. Im deutschsprachigen Raum hat J. BLANK, Die Verhandlung vor Pilatus Joh
18,28-19,16 im Lichte johanneischer Theologie, in BZ 3 (1959) 60-81, spez. 61 ,,im Ge-
gensatz zur allgemein iiblichen Auffassung® diese Aufteilung eingebracht, v.a. ,,um die
Verspottungs- und Vorfiihrungsszene schirfer voneinander abzuheben“. Forschungs-
geschichtlicher Uberblick C. DIEBOLD-SCHEUERMANN, Jesus vor Pilatus: Eine exegetische
Untersuchung zum Verhor durch Pilatus (Joh 18,28-19,16a) (SBB, 32), Stuttgart, 1996,
S. 105-108.

12. Paradigmatisch J. ZUMSTEIN, Der Prozess Jesu vor Pilatus: Ein Beispiel johan-
neischer Eschatologie, in ID., Kreative Erinnerung: Relecture und Auslegung im Johan-
nesevangelium (ATANT, 84), Ziirich, 22004, 241-252 (konzentrisch) und SCHENKE, Jo-
hannes (n. 14), S. 349f (parallel zweistufig).

13. Zum folgenden H.-U. WEIDEMANN, Der Tod Jesu im Johannesevangelium: Die
erste Abschiedsrede als Schliisseltext fiir den Passions- und Osterbericht (BZNW, 122),
Berlin, 2004, S. 314-317.

14. Cf. L. SCHENKE, Johannes: Kommentar, Diisseldorf, 1998, S. 349.
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men des angestrengten Prozesses zu einem Urteil findet'>. Joh 19,12b
formuliert somit eine kommunikative Grenziiberschreitung — zumal es
sich um keinen echten Dialog mehr handelt, sondern um eine Reaktion
,der Juden‘ auf die beabsichtigte Freilassung Jesu!® —, und ist nicht zu-
letzt aufgrund der lexikalisch abgehobenen Finalszene 19,13-15 struktu-
rell zu 19,9-11 zu ziehen.

Folgende Einzelszenen dieses kunstvollen Aufbaus lassen sich ab-
grenzen:

Szene Thema Ort Dialogpartner
Einleitung: 18,28  Jesus wird zu Pilatus

gefiihrt
1) 18,29-32 Prozesseriffnung auBen Pilatus — Juden
2) 18,33-38a Erstes Gesprich innen Pilatus — Jesus
3) 18,38b-40 Erste Unschuldsfeststellung auflen Pilatus — Juden
4) 19,1-3 Proklamation als ,,Konig" innen
5) 19,4-8 Zweite Unschuldsfeststellung auflen Pilatus — Juden
6) 19,9-12 Zweites Gesprich innen Pilatus — Jesus
7) 19,13-15 Urteil auBlen Pilatus — Juden

Schluss: 19,16a Pilatus liefert Jesus aus

Dass die beobachteten Unschirfen (19,8.12) erst gegen Ende des Pro-
zesses auftreten, ist dabei mehr als ein Zufall: 19,8 und 19,12 bilden je-
weils den Abschluss der vorangehenden und den Auftakt der darauf fol-
genden Szene!”. Mit anderen Worten: Von dem Augenblick an, da zum
ersten Mal alle Figuren auf einer Biihne versammelt sind (19,4-8; 19,13-
15), verkniipft der implizite Erzéhler die Geschehnisse auch formal stir-
ker miteinander'®. Das in Joh 18,28-19,16a verwirklichte Raumkonzept
ist folglich mehr als ein analytischer Ansatzpunkt fiir die priferierte sze-
nische Gliederung: Die Topologie fungiert als Bedeutungstriger'® und

15. Zur Pilatusfigur M.C. DE BOER, The Narrative Function of Pilate in John, in
G.J. BROOKE — J.-D. KAESTLI (eds.), Narrativity in Biblical and Related Texts. La
narrativité dans la Bible et les textes apparentés (BETL, 149), Leuven, 2000, 141-158;
C.M. TuckerT, Pilate in John 18-19: A Narrative-Critical Approach, in ibid., 131-140.

16. Cf. DIEBOLD-SCHEUERMANN, Jesus (n. 11), S. 102.

17. D.F. GNIESMER, In den Prozef3 verwickelt: Erzdhlanalytische und textpragma-
tische Erwdgungen zur Erzihlung vom Prozef3 Jesu vor Pilatus (Joh 18,28-19,16a.b)
(Europiische Hochschulschriften, XXI11/688), Frankfurt a.M., 2000, S. 167 spricht von
einer ,,Verschlingung® der Szenen, WEIDEMANN, Tod (n. 13), S. 315 von ,,Scharnier-
versen*.

18. Cf. SCHNACKENBURG, Johannesevangelium (n. 6), S. 276.

19. Cf. R. ZIMMERMANN, ,Deuten’ heifst erziihlen und iibertragen: Narrativitit und
Metaphorik als zentrale Sprachformen historischer Sinnbildung zum Tod Jesu, in J. FREY —
J. SCHROTER (eds.), Deutungen des Todes Jesu im Neuen Testament (WUNT, 181), Tii-
bingen, 2005, 315-373, spez. 329f.342-345,
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bewirkt — gerade dort, wo ihre Grenzen verwischen — eine Dramatisie-
rung der Handlung: Mit der Verschrinkung der Szenen und dem gegen-
seitigen Durchlissigwerden der Schauplitze, das sich in einer Verdich-
tung der Personenkonstellationen zeigt, intensiviert sich das Geschehen
im zweiten Prozessabschnitt?’. Das wiederum bedeutet, dass der Plot sei-
ne wesentliche Kraft nicht aus einer konzentrischen oder parallel gefiihr-
ten Struktur bezieht — beide Moglichkeiten sammeln gute Argumente auf
ihrer Seite und bringen wertvolle Einzelbeobachtungen ein?! ~, sondern
aus der Dynamik des Erzihlverlaufs selbst?2. Dieser besticht durch seine
dialogische Prisentation und lauft auf 19,13-15 als Abschluss und dra-
matischen Hohepunkt der Darstellung zu?3.

m

Vieles spricht dafiir, nicht nur das vierte Evangelium insgesamt?*,
sondern auch die johanneischen Passionserzihlung? als dramatisch in-
szenierten Plot zu kennzeichnen, der Elemente der griechischen Trago-
die verwirklicht?,

Wie unsere Strukturanalyse gezeigt hat, ist Joh 18,28-19,16a vor al-
lem durch Dialoge in direkter Rede sowie eine szenische Darstellung in
einem klar bestimmten Raum-Zeit-Kontinuum charakterisiert — ein
Konstitutivum dramatischer Texte?’. In ihnen wird die Handlung nicht in
erster Linie durch einen impliziten Erzdhler vorangetrieben, sondern

20. Cf. GNIESMER, Prozefs (n. 17), S. 176.

21. Uberblicke bei GNIESMER, ProzeB (n. 17), S. 170-177; DIEBOLD-SCHEUERMANN,
Jesus (n. 11), S. 105-108.

22. SENIOR, Passion (n. 7), S. 69: ,,While the evangelist’s careful and artful construc-
tion of this scene is clear, the attempt to pin down the details of its design can be
overplayed*.

23. 19,1-3 wird durch 19,5 gesteigert, 19,5 (ecce homo) durch 19,14 (ecce rex vester).

24. Cf. L. SCHENKE, Das Johannesevangelium: Einfiihrung — Text — dramatische Ge-
stalt, Stuttgart, 1992, S. 202-223. Radikal 1907 von F.R.M. HitcHCOCK, Is the Fourth
Gospel a Drama?, in M\W.G. STIBBE (ed.), The Gospel of John as Literature: An
Anthology of Twentieth-Century Perspectives (New Testament Tools and Studies, 17),
Leiden, 1993, 15-24 vorgeschlagen: Das Johannesevangelium ist als Tragodie zu lesen.
Kritik von TAPLIN, Stagecraft (n. 2), S. 24f.

25. R.A. CULPEPPER, Anatomy of the Fourth Gospel: A Study in Literary Design, Phil-
adelphia, PA, 1983, S. 89: ,each episode has essentially the same plot as the story as
whole®.

26. Cf. VERBURG, Passion (n. 3), S. 46-110. Das schlieft die Analogien zur antiken
Biographie nicht aus, sondern ein. R.A. CULPEPPER, The Plot of John’s Story of Jesus, in
J.D. KINGSBURY (ed.), Gospel Interpretation: Narrative-critical and Social-scientific
Approaches, Harrisburg, PA, 1997, 188-199, spez. 198: ,, The Gospel of John, therefore,
is an ancient biography in dramatic form*.

27. Cf. M. PRISTER, Das Drama: Theorie und Analyse, Miinchen, '2001.
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durch performative Sprechakte der Figuren: Der dramatische Dialog ist
gesprochene Handlung?. Er entsteht aus einer Situation und fiihrt in eine
andere, neue Situation, aus der wiederum ein Dialog entsteht. Diese
Performativitit der dramatischen Rede bedeutet, dass sich implizite
Inszenierungsanweisungen oftmals in der direkten Rede, also im Haupt-
text finden. Das gilt vor allem fiir das antike Drama, dessen Biihnen-
aktion sich weitgehend aus den Repliken der Figuren erschlieBen ldsst®.
Der Grund ist einleuchtend: Die Theater Griechenlands besaBen raumli-
che AusmalBe, die es fiir die im Halbrund und in gréBerer Entfernung
platzierten Zuschauer unmoglich machten, ein differenziertes Gebérden-
spiel sowie mimische Feinheiten der Schauspielerinnen und Schauspieler
wahrzunehmen®. Zwar konnte der Biihnenhintergrund — die skene — be-
malt*! und durch Handlungen, die in den hinterszenischen Raum verla-
gert waren, in das Spiel einbezogen werden, aber von einer illusionisti-
schen Kulisse kann keine Rede sein: ,,So dringt dieses Drama auf Stili-
sierung hin: Deklamation und Chorgesang bestimmen die sprachliche
Gestaltung, Masken und symbolische Kostiime signalisieren die Bedeu-
tung eines Charakters, groBe Gebirden kennzeichnen den Schauspiel-
stil“?*2, Fiir die Repliken der Figuren heit das, dass in ihnen oftmals die
Aktion des Sprechenden oder der Mitwirkenden enthalten ist. Die dra-
matische Rede hat Hinweisfunktion und ersetzt bzw. untermalt die Ge-
ste. Angezeigt ist dies etwa durch betonte Personal- und Demonstrativ-
pronomen’* sowie durch Adverbien, die die Aufmerksamkeit der Zu-
schauer von einem Dialogpartner zum anderen lenken oder eine be-
stimmte Ortlichkeit resp. einen Gegenstand deiktisch hervorheben. Auch
ausformulierte Sdtze konnen das aktuelle Geschehen beschreiben und
vorantreiben.

Wenngleich die narrative Fassung der Dialoge durch Inquitformeln,
kurze Handlungsberichte sowie die Prisenz eines impliziten Erzéhlers

28. Ibid., S. 24; auch V. HERMAN, Dramatic Discourse: Dialogue as Interaction in
Plays, London — New York, 1995, spez. 13-17.

29. PRSTER, Drama (n. 27), S. 37.

30. So fasste das Theater von Epidauros etwa vierzehntausend, das in Ephesus (!)
vierundzwanzigtausend Zuschauer; J. GouLp, Tragedy in Performance, in P.E. EASTER-
LING — BM.W. KNox (eds.), The Cambridge History of Classical Literature. 1/2: Greek
Drama, Cambridge, 1989, 6-29.

31. Die skene war ein kulissenartiger Holzbau auf der Biihne, der mit Zeichnungen
bemalt werden konnte, die hidufig Tempel- oder Palastarchitektur darstellten, cf. GouLp,
Tragedy (n. 30), S. 11f; Die skene teilte die Biihne zudem in einen sichtbaren und einen
verborgenen Teil, cf. D. WILES, Tragedy in Greek Athens: Performance Space and
Theatrical Meaning, Cambridge, 1997, S. 161-174.

32. PRISTER, Drama (n. 27), S. 43; cf. D. WILES, Greek Theatre Performance: An
Introduction, Cambridge, 2000, S. 147-164.

33. Als Beispiel cf. Soph., Anr. 65-81.
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Joh 18,28-19,16a als Prosa und nicht als reines Drama ausweisen*, be-
wirken die Art der Figurenrede sowie die szenische Darstellung beim
Rezipienten den Eindruck grofier Wirklichkeitsnihe und Unmittelbar-
keit®. Die ganze Prozessszene ist vom Modus der Darstellung domi-
niert. Die Folge: ,,We are not the readers of the gospel but its au-
dience*3¢,

Wendet man diese Uberlegungen zur Performativitit und Funktion di-
rekter Rede auf Joh 18,28-19,16a an, lassen sich folgende Elemente
deiktischer Sprache ausmachen, die die dramatischen Subjekte in Zeit
und Ort installieren. Im Anschluss an die Verspottungsszene formuliert
Pilatus in direkter Rede und an die draulen stehenden ,Juden‘ adressiert,
was er sogleich ausfiihren wird:

»Siehe, ich fiihre ihn zu euch heraus (i6g dyw Oulv adToVv ££w), damit ihr
seht, dass ich keine Schuld an ihm finde* (19,4¢-f).

Und in 19,5de:
»Seht, der Mensch!“ (1800 6 &vOpwnog).

Nicht nur das betonte 1d¢ resp. 160V, das in beiden Versen die hinwei-
sende Geste verbalisiert und die Aufmerksamkeit der Rezipienten auf
Jesus lenkt, sondern die gesamte Ankiindigung 19,4cd ist als implizite
Inszenierungsanweisung zu lesen und signifikant fiir die Sprache des
Dramas. Dabei geht die diegetische Antizipation der erzihlten mimeti-
schen Realisierung der Handlung voraus: Pilatus kiindigt zunichst mit
Worten an, was sich kurz darauf ereignet (19,5ab; 19,6a). So erweist er
sich als Souverin der Handlung, der den Raum der Biihne — zumindest
duBerlich — kontrolliert. Erst der Erzidhlerkommentar 19,8 offenbart, wie
diese Souveranitit sublim immer briichiger wird.

Die Reaktion ,der Juden® auf die verbalisierte und inszenierte Vorfiih-
rung Jesu — der hier im Zentrum der Aufmerksamkeit steht — ist eine ex-
pressive Invektive, durch die die Handlung weitergefiihrt wird. Zugleich
zeigt sie ihre duBerste Ungeduld und Erregtheit an. Der verdoppelte und
elliptisch verkiirzte Ausruf

., Kreuzige! Kreuzige!* (19,6de)

34. Zur Abgrenzung F.J. STANZEL, Theorie des Erzdihlens, Géttingen, 72001, S. 193.

35. Cf. E. LAMMERT, Bauformen des Erzdhlens, Stuttgart, #1993, S. 200: ,,Und gerade
mit dem Mittel der direkten Rede erreicht das Erzdhlen den hochsten Grad ablauftreuer
Wiedergabe des Geschehens*.

36. BRANT, Dialogue (n. 3), S. 3. Auch R. BAUM-BODENBENDER, Hoheit in Niedrig-
keit: Johanneische Christologie im Prozef3 Jesu vor Pilatus (Joh 18,28-19,16a) (FzB,
49), Wiirzburg, 1984, spez. 35f.
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impliziert eine Bewegung, die dem vorherigen hinweisenden 1600 aktiv
entgegengesetzt wird¥’. Dies lenkt den Blick der Rezipienten von Jesus
zu Pilatus, gegen den ,die Juden‘ (und Knechte) mit ihrer expressiven
und appellativen Forderung angehen. Pilatus wiederum fiihrt die Auf-
merksamkeit in einer Replik gezielt zu seinen Opponenten zuriick. Dem
dient das betonte Personalpronomen, das wie eine personale Grenz-
ziehung wirkt:

Pilatus: ,Nehmt ihr ihn (LaPete advtov Oueic) und kreuzigt!“ (19,6g)
Pilatus: ,,Denn ich finde keine Schuld an ihm* (8yo yip oby ebpiokw dv
adt® altiav) (19,6h).

Die Antwort lautet:
Juden: ,,Wir (fueic) haben ein Gesetz* (19,7b).

Eine solche Hiufung von Personal- und Demonstrativpronomen fillt
nicht nur im Johannesevangelium insgesamt, sondern v.a. in der
Prozessszene ins Auge®®. Listet man neben den schon genannten Versen
weitere Stellen auf, die die Aufmerksamkeit der Rezipienten durch be-
tonte pronominale Abgrenzung von einer Figur zur anderen lenken und
eine gestische Untermalung fast zwingend nahe legen, ergibt sich ein le-
bendiges Wechselspiel, das das Hin und Her des Geschehens und des
Diskussionsverlaufs illustriert und zugleich die Akteure platziert:

Pilatus: ,Welche Anklage bringt ihr gegen diesen Menschen (tob
avBpanov tovtov) vor?“ (18,29¢c)

Juden: ,,Wenn dieser (051:0(;) kein Ubeltiiter wire, hitten wir ihn dir nicht
ausgeliefert* (18,30cd)

Pilatus: ,Nehmt ihr ihn (AdPete adtOV Opeic) und verurteilt ihn nach eu-
rem Gesetz* (18,31bc, cf. 19,6g)

Juden: ,,Uns (Ruiv) ist es nicht erlaubt, jemanden zu toten* (18,31¢)
Pilatus: ,,Du (o0 £1) bist der Konig der Juden?* (18,33d)

Jesus: ,,Sagst du dies von dir selbst aus (Gn0 ceavTOl 6L TOUTO AEYELS),
oder haben es dir andere iiber mich gesagt (] GAlot elndév oo mepi
&pov)?7« (18,34bc)

Pilatus: ,,Bin ich (8y®) etwa ein Jude?* (18,35b)

Pilatus: ,,Dein Volk (16 §8vog 10 o6v) und die Hohenpriester haben dich
mir (mapédoxay oe guol) ausgeliefert” (18,35¢)

Pilatus: ,,Also bist du (¢{ o) doch ein Konig?“ (18,37b)

Jesus: ,,Du sagst es (o0 Aéyeig), dass ich ein Kénig bin“ (18,37de)

37. Analog ist Joh 19,14f gestaltet: Pilatus: ,Siehe, euer Kénig!* (i8e 6 faciieig
Ou@dV) ~ Juden: ,Hinweg! Hinweg! Kreuzige ihn!“ Treffend BRANT, Dialogue (n. 3),
S. 87: ,,In the modern political theater of protest, the words call for fists thrust forward
into the air*.

38. Cf. BRANT, Dialogue (n. 3), S. 82f.: ,This sort of deictic language is part of
natural speech, but its concentration in dramatic dialogue, particularly at the beginning of
scenes, is crucial to the establishment of a dramatic context* (ibid., S. 85).
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Jesus: ,JIch (£y®) bin dazu geboren und dazu in die Welt gekommen, da-
mit ich die Wahrheit bezeuge*.

Neben dem Zwei-Raum-Konzept sind es diese Wortwechsel, die die
Ereignisse forcieren und die Figuren konstituieren. Die zahlreichen Per-
sonalpronomen machen deutlich, dass die Figuren nicht nur Subjekte,
sondern auch Objekte ihrer Rede sind: Sie driicken sich selbst aus. Dar-
an, wie die Figuren sich ins Gesprich bringen, kann man folgendes er-
kennen: Pilatus agiert pragmatisch und ist um Rationalitit bemiiht. Er
spricht die Themen ziigig an, stellt seine Fragen prizise und nimmt den
Inhalt der jeweils vorausgehenden Repliken explizit oder implizit auf. Er
ist es, der die Dialoge eroffnet und die beiden Kommunikationsbereiche
in personam verbindet. Dass er am Schluss zu einer Losung kommt, die
seiner Uberzeugung im Grunde entgegensteht, ergibt sich méglicherwei-
se aus dem Wunsch, allen Seiten gerecht zu werden — wobei die Loyali-
tit gegeniiber dem Kaiser letztlich den Ausschlag fiir seine Entscheidung
gibt*. Die Juden‘ zeichnen sich durch eine totale Verweigerung des
Diskurses aus und markieren von Anfang bis Schluss in acht kurzen Re-
pliken®’, die oftmals nur aus affektiven Ausrufen bestehen, ihre unverin-
derliche Position. Ihr statisches Verharren au8erhalb des Pritoriums un-
terstreicht die innere Haltung. Sie haben ihr Urteil gefillt — Jesus ist
schuldig (19,31¢) — und wollen, dass Pilatus als Zustdndiger der Besat-
zungsmacht den Tétungsbeschluss ausfiihrt. Egal, was die Gegenseite
vorbringt, ,die Juden‘ rekurrieren auf das jiidische Gesetz, und danach
muss Jesus sterben. Wie lautstark sie ihre Absicht bekunden, zeigt sich
an der schon erwihnten Passage 19,12f, in der ihr Geschrei bis ins Inne-
re des Pritoriums vordringt. Oberfldchlich betrachtet, erreichen ,die Ju-
den‘ ihr Ziel und konnen als Gewinner des Prozesses gelten. Der Preis
jedoch ist hoch: Sie miissen die Macht des Pilatus uneingeschrinkt aner-
kennen (18,31), was sogar in einer Ergebenheitserklirung kulminiert,
mit der sie ihre Messiaserwartung verbal verleugnen (19,15)*'. Damit
untermauern sie ihre stereotype Rolle als Paradigma des Unglaubens der

39. Cf. M.W.G. STIBBE, John as Storyteller: Narrative Criticism and the Fourth Gos-
pel (SNTS MS, 73), Cambridge, 1992, S. 106-110. Negativer TUCKETT, Pilate (n. 15),
S. 131-140; cf. ZUMSTEIN, Prozess (n. 12), S. 248f.

40. ,Wenn dieser kein Ubeltiter wire, hitten wir ihn dir nicht ausgeliefert*
(18,30cd). — ,,Uns ist es nicht erlaubt, jemanden zu téten* (18,31c). — ,,Nicht diesen, son-
dern Barabbas!“ (18,40c-e). — , Kreuzige! Kreuzige!* (19,6de). — ,,Wir (fjpeic) haben
ein Gesetz, und nach dem Gesetz muss er sterben, denn er hat sich selbst zum Sohn Got-
tes gemacht* (19,7b-d). — ,,Wenn du diesen freildsst, bist du kein Freund des Kaisers. Je-
der, der sich selbst zum Konig macht, widerspricht dem Kaiser!* (19,12d-f). — ,,Hinweg,
hinweg! Kreuzige ihn!* (19,15b-d). — ,,Wir haben keinen Konig auBer dem Kaiser!*
(19,15hi).

41. Cf. BAUM-BODENBENDER, Hoheit (n. 36), spez. 91.
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Welt*, die in 19,15 ihren unbestrittenen Hohepunkt erreicht. Jesus hin-
gegen beherrscht die Situation, auch wenn er sich ihr duBerlich nicht ent-
ziehen kann. Verbal dominiert er die Dialoge, indem er nicht nur ihren
Verlauf bestimmt, sondern frei entscheidet, ob er iiberhaupt antwortet.
Indem er gleich auf die erste Frage des Pilatus mit einer Riickfrage
kontest (18,34), kehrt er das Verhiltnis zwischen Richter und Angeklag-
tem um. Jesus beantwortet die ihm gestellten Fragen fast niemals di-
rekt®* und bewegt sich inhaltlich und logisch auf einer génzlich anderen
Ebene: ,, This systematic absence of logical fit in the dialogue seems to
suggest that Jesus is employing a strategy of deliberate transcendence in
his interrogation, with the result that Pilate emerges as someone thinking
entirely on the wrong plane“*. Somit verbergen die Antworten Jesu
mehr als sie offenbaren und konnen letztlich nur aus der Perspektive
johanneischer Theologie verstanden werden®,

An diesem Punkt zeigt sich ein weiteres Element, das die Dynamik
steigert und in der Dramentheorie unter dem Begriff der diskrepanten
Informiertheit diskutiert wird*. Sowohl die dramatischen Figuren unter-
einander als auch die Figuren in ihrer Relation zum Publikum verfiigen
iiber einen differierenden Informiertheitsgrad. Die Folge: Nicht nur die
beteiligten Akteure, sondern auch die Rezipienten beurteilen ein und
dieselbe Situation unterschiedlich. Wihrend die Figuren in der Regel je-
weils nur an einer Teilmenge der prisentierten Situation partizipieren, ist
das Publikum bei allen Situationen anwesend, hat somit einen Informati-
onsvorsprung. ,,Das Publikum ist also in der Lage, die jeweils nur parti-
elle Informiertheit der einzelnen Figuren zu summieren und miteinander
zu korrelieren“4’. Das erlaubt es ihm auch, Diskrepanzen im Informiert-
heitsgrad der Figuren untereinander zu erkennen, was das Bewusstsein
einer Mehrdeutigkeit jeder Situation vermittelt: Diese Mehrdeutigkeit
,versetzt ihn [sc. den Zuschauer] in eine Position, aus der er die einzel-
nen Situationseinschétzungen der Figuren als abweichend von der Norm
des faktisch Angemessenen beurteilen kann““®. Auswirken kann sich
eine solche Informationsdiskrepanz als dramatische Ironie. Dramatische
Ironie tritt dann auf, wenn eine sprachliche AuBerung oder ein Verhalten
einer Figur fiir den Rezipienten aufgrund seines Wissensvorsprungs eine
der urspriinglichen Intention der Figur zuwiderlaufende Zusatzbedeu-

42. Dazu CULPEPPER, Anatomy (n. 25), S. 125-132.
43. Die einzige Ausnahme ist m.E. Joh 19,11.

44. STIBBE, Storyteller (n. 39), S. 112.

45. Cf. SENIOR, Passion (n. 7), S. 80.

46. Zum folgenden PFISTER, Drama (n. 27), S. 79-90.
47. 1bid., S. 81.

48. Ibid., S. 82.



DAS DRAMA DER PASSION 779

tung erhdlt. Dramatische Ironie zeichnet sich also im Gegensatz zur ver-
balen Ironie dadurch aus, dass sie von den Figuren nicht durch ein etwai-
ges Mehr-Wissen bewusst intendiert ist, sondern sich auf der Seite der
Rezipienten manifestiert, die von ihrer Warte aus unangemessene Figu-
renaktionen erkennen?,

Diese fiir das Johannesevangelium charakteristische Doppelbddigkeit
ist in 18,28-19,16a mehrfach verwirklicht>® und ergibt sich aus der Vor-
informiertheit dessen, der nicht nur das Lesedrama vom Prolog an ver-
folgt hat, sondern dariiber hinaus die Innen- und AuBenszenen des Pro-
zesses unter dem Eindruck des jeweils vorhergegangenen Dialogs inter-
pretiert. Der Zuschauende nimmt in jeder Hinsicht eine ,iiberlegene Po-
sition ein, die sich im griechischen Theater auch und gerade darin mani-
festiert, dass er auf das Geschehen herabblickt®!. In diesem Sinne kann
der Rezipient etwa die Furcht ,der Juden‘ vor kultischer Verunreinigung
und damit vom Passamahlausschluss (19,28) vor der Folie des ange-
strebten Ereignisses lesen, ndmlich der Uberlieferung Jesu: Ob die Iro-
nie lediglich im Kontrast zwischen der Sorge um rituelle Reinheit einer-
seits und einem ungerechten Todesurteil andererseits besteht oder sich
auf eine Passa-Typologie erstreckt, in der Jesus als das wahre Lamm
Gottes (cf. 1,29.36)*% geopfert wird, kann hier offen bleiben. Jedenfalls
demaskiert der Vers die ganze Widerspriichlichkeit des Vorgehens ,der
Juden‘, die sich im weiteren Prozessverlauf fortsetzt; so etwa, wenn sie
in der ihnen aufoktroyierten Passa-Amnestie die Freilassung des Riu-
bers (Anotng) Barabbas (18,40) fordern: Sie wihlen zwar einen ,,Sohn
des Vaters“>®, erkennen aber den wahren Sohn Gottes nicht (cf.
1,14.18); die Ironie erreicht ihren Hohepunkt, wenn man bedenkt, dass
Jesus die jiidischen Autorititen seinerzeit selbst als ,,Diebe und Riauber*
(xkhémtng kai Anotng) und damit als Gegenpol zum ,,guten Hirten* ti-
tuliert hatte (10,1.8). In dieser Hinsicht wihlen ,die Juden‘ also folge-
richtig: Sie bekommen, was zu ihnen gehort. In einem anderen Punkt
scheitern sie: Thr Plan, Jesus an ein romisches Kreuz zu bringen, erweist
sich letztlich als die Erfiillung dessen, was Jesus selbst gewihlt und pro-
phezeit hat (cf. 12,33; 18,32)°4. Sein Tod ist die Erhohung von der Erde

49. Cf. P.D. DUKE, Irony in the Fourth Gospel, Atlanta, GA, 1985, S. 23-26.

50. Ibid., S. 126-137; SENIOR, Passion (n. 7), S. 77-98; CULPEPPER, Anatomy (n. 25),
S. 165-180.

51. Zur vertikalen Achse cf. WILES, Tragedy (n. 31), S. 175-186.

52. Die im Vergleich zu den Synoptikern verinderte Chronologie der Passion wire
ein Indiz fiir die Passa-Typologie: Jesus stirbt am Riisttag, also am Vorabend des
Passafestes (19,14; 19,36f). Kritisch GNIESMER, Prozefs (n. 17), S. 183-196.

53. ,,Barabbas‘ bedeutet im Aramdischen ,,Sohn des Vaters®.

54. Cf. DUKE, Irony (n. 49), S. 128f.
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(cf. 3,14f; 12,31), weshalb er am Kreuz erfolgen muss — und nicht etwa
in Form einer Steinigung. Die é€ovcia iiber Jesus ist dabei nur ein zeit-
weiliges Zugestindnis®>: Gott behilt die Prirogative. Hinter allem Ge-
schehen wirkt sein Heilswille. Vordergriindig mag es so erscheinen, dass
Jesus das Opfer des Prozesses ist. Wer die Geschichte von Anfang an
verfolgt hat, weiB jedoch, dass alles unter dem Diktat ,der Stunde* steht,
die allein Gott bestimmt (12,23.27; 13,1). Jesus willigt ein und erhilt die
é¢Eovoia vom Vater (cf. 10,18).

In der Souverinitit, mit der Jesus im Prozess agiert, tritt diese Voll-
macht zutage. Wihrend er sich mit dem fiir antike Dramen typischen
Erkennungsmotiv® im Pritorium als Kénig offenbart, der fiir die Wahr-
heit Zeugnis ablegt, erweist Pilatus mit der Gegenfrage ,,Was ist Wahr-
heit?* (18,37f) sein Nichtverstehen und positioniert sich auf der Seite
des Unglaubens. Das das Gesamtgeschehen betrachtende Publikum
weiB, dass Wahrheit im johanneischen Sinne kein akademisches Kon-
strukt ist, sondern sich personal (cf. 14,6) in der Inkarnation des Logos
offenbart’’. Wer sieht, hort und versteht, ist ein Insider und das heiBt:
ein Glaubender. Die Rezipienten sind nicht nur topologisch in einer pri-
vilegierten Position. Sie verstehen, wo das johanneische Nicht-Verste-
hen sich als Unglaube ereignet. Das Schweigen Jesu als Antwort auf die
Verspottungsszene ist somit als ein beredtes Schweigen qualifiziert, das
Raum lisst fiir die tiefer liegende Wahrheit*®. Ungewollt und unbewusst
sprechen die Soldaten (Konigstravestie), spricht Pilatus (19,6.14), ja,
sprechen auch ,die Juden‘ mit der Forderung nach dem Kreuz die Wahr-
heit aus: Jesus ist der Messias. Das dramatische Prinzip, nach dem jede
Figur nur artikuliert, was ihre Disposition und Situation erlaubt, wird
zutiefst durchlissig fiir die Entfaltung theologischer Grundgedanken.

Korreliert man auf der Seite der Darstellung das Konzept der getrenn-
ten Schauplitze mit der Biihnenpraxis, markiert das Hinein- und Heraus-
gehen des Pilatus signifikant den Einbezug der skene in das dramatische
Spiel. Durch diesen am hinteren Teil der Biihne errichteten Aufbau wur-
de im griechischen Theater ein zusitzlicher Raum geschaffen, der vom
Auditorium aus nicht einsehbar, jedoch durch eine Tiir mit der Haupt-
biihne verbunden war®. Die Trennung in zwei Bereiche impliziert dabei

55. Cf. D. ZELLER, Jesus und die Philosophen vor dem Richter (zu Joh 19,8-11), in BZ
37 (1993) 88-92, spez. 91.

56. Zum Anagnorisis-Motiv cf. H. LAUSBERG, Handbuch der literarischen Rhetorik:
Eine Grundlegung der Literaturwissenschaft, Stuttgart, 31990, §§1213-1215.

57. So R.A. CULPEPPER, The Gospel and Letters of John (Interpreting Biblical Texts),
Nashville, TN, 1998, S. 225.

58. Cf. R.E. BROWN, An Introduction to the Gospel of John (Anchor Bible Reference
Library), New York, 2003, S. 290.

59. WILES, Tragedy (n. 31), S. 161: ,, The structural opposition of inside and outside,
unseen and seen, became a distinctive feature of Greek theatrical space*.
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ein polares Ordnungsmuster, das das jeweilige Geschehen klassifiziert:
Was im hinterszenischen Innenraum gesprochen wird, ist verborgen, pri-
vat, geheimnisvoll und dunkel. Der Auflenraum hingegen reprisentiert
die Offentlichkeit und damit das Offensichtliche. Zur Illustration kann
man eine Szene aus Euripides’ Hippolytos heranziehen: Phaedra, die an
der Tiir der skene und somit an der Nahtstelle zwischen Innen und Au-
Ben steht, kann den Verrat im Haus (565-600) ebenso mitanhdren wie
den wiitenden Ausfall des nach draulen stiirmenden Hippolyt (601-637).
An den Repliken der ihm nachstiirzenden Amme wird deutlich, dass
nicht alles, was innen gesprochen wurde, fiir die Offentlichkeit bestimmt
ist (603-609):

Amme: ,Sei leise, Kind, dass keiner dich vernimmt!

Hippolyt: ,,Wie kann ich schweigen, da ich dies gehort!

Amme: ,Ich fleh dich an, bei deinem starken Arm...“

Hippolyt: ,,Weg mit der Hand! Riihr auch mein Kleid nicht an!*

Amme: ,Bei deinen Knien, schweig! Du totest mich!“

Hippolyt: ,,.Du sagtest selbst, dass hier nichts Schlimmes sei!“
Amme: ,,Die Sache, Kind, war nicht fiir jedes Ohr.*

Durch die Einrichtung der ekkyklema — einer holzernen Konstruktion,
die nach vorn geschoben oder gedreht wurde — konnten Innenszenen
sichtbar gemacht bzw. deren Ergebnis zu den AuBenstehenden transpor-
tiert werden®. Die Bereiche wurden also durch partielle Informations-
vergabe miteinander verbunden. Auch eine Figur der Handlung konnte
diese Mittlerfunktion libernehmen, indem sie — wie Phaedra — an der Tiir
stehend oder — wie Pilatus — durch die Tir auf die Hauptbiihne tretend,
Elemente der Geschehnisse, die im Haus stattgefunden haben, iibermit-
telte. Auf 18,28-19,16a angewendet bedeutet dies, dass ,die Juden* als
,Aulenstehende‘ die Dialoge im Pritorium zwar nicht mitverfolgen kon-
nen, iiber das Ergebnis jedoch prizise informiert werden: So tragen die
beiden Unschuldsfeststellungen (18,38; 19,4.6) sowie die verbale
(18,39) und aktuale (19,5-8) Konigsproklamation die entscheidenden
Resultate der Innenszenen nach auBlen. Dass ,die Juden‘ dies alles mitbe-
kommen und dennoch nicht glauben, unterstreicht ihre Verlorenheit
eindriicklich. Um Gewaltszenen nicht detailgerecht inszenieren zu miis-
sen, wurden im griechischen Theater besonders grauenhafte Vorginge
gemne in den hinterszenischen Bereich verlegt und durch die Prisentation
einer Figur mittels der ekkyklema®' indirekt gezeigt. Es wiire zu iiberle-
gen, ob die Zurschaustellung des gegeiflelten Jesus sich bithnentechnisch
nicht in diesem Sinne aufschliisseln lisst.

60. Cf. WILES, Tragedy (n. 31), S. 162-165.
61. WILES, Performance (n. 32), S. 118: ,,The house in Greek tragedy is regularly
associated with death, and the eccyclema was often required to display a scene of horror*.
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(1) Die Dialoge sind fiir die szenische Prisentation konstitutiv und
verstirken den Eindruck der Rezipienten, Zuschauer eines Schauspiels
Zu sein.

(2) Abgrenzende und untermalende Gesten sind in den Dialogpartien
implizit verankert und ermdglichen den Rezipienten, sich iiber die Ge-
staltung der Szenen in Raum und Zeit zu orientieren.

(3) Nicht nur die betonten Pronomen sind ein wesentliches Element
der Dramatisierung des Plots, sondern auch das Spiel mit der diskrepan-
ten Informiertheit, das vor allem auf der Rezipientenseite zu verorten ist
und Inhalte johanneischer Theologie vermittelt. Das Publikum ist kein
neutraler Beobachter, sondern wird durch seine qualifizierte ,iibergeord-
nete‘ Position als vorinformiertes Subjekt in das Geschehen hineingezo-
gen,

(4) Die Raumaufteilung der Szenen nimmt ein klassisches feature an-
tiker Biithnenpraxis auf. Dadurch wird der verhandelte Konflikt dyna-
misch inszeniert. Mit dem Durchlissigwerden der ansonsten streng ge-
trennten Rédume verdichtet sich die Personenkonstellation und damit das
Geschehen. Die Finalszene 19,13-15 ist Abschluss und Hohepunkt der
dramatischen Darstellung.
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