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1. EINLEITUNG 

Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts erlangte Maximian Aufmerksamkeit im 

Rahmen der Forschung zur Ovid-Rezeption. Den ersten Ansatz boten Friedrich 

Heeges Untersuchungen aus 1893, worin er alle lexikalischen Korrespondenzen 

zwischen dem spätantiken Elegienwerk und seinen klassischen Vorgängern 

auflistete. Dabei wurde insbesondere Ovid als Modell identifiziert, dessen Einfluss 

bei Maximian seitdem unterschiedlich interpretiert wurde.1 So hält zum Beispiel 

Wedeck Maximians Ovid Imitation für eine Abwendung von seiner eigenen 

soziopolitisch chaotischen Lebenswelt hin zum glorreichen augusteischen 

Zeitalter.2 Dagegen erkennt Szövérffy in der Umkehrung elegischer Motive einen 

satirischen Charakter,3 während Ratkowitsch die Technik der Verarbeitung und 

Umdeutung von Ovidzitaten als Indiz für seine apotreptischen Intentionen 

versteht.4 

Wie aus der Vielzahl der dazu unternommenen Studien hervorgeht, wird 

Maximians 5. Elegie in der Forschung als sein wichtigstes Gedicht erachtet.5 Es 

handelt von „Maximians“6 Liebesabenteuer mit einer jungen Griechin, das 

allerdings aufgrund seiner Impotenz scheitert – ein unter lateinischen Dichtern 

verbreitetes Motiv.7 Besonders häufig wurden Bezüge zu Amores 3.7 hergestellt. 

Denn auch hier wird die männliche sexuelle Impotenz in den Mittelpunkt gestellt 

und in die Begegnung mit einer attraktiven puella eingebettet.8 Die thematischen 

Parallelen der beiden Gedichte haben in der Forschung dementsprechend bereits 

Beachtung gefunden und wurden aus verschiedenen Perspektiven beleuchtet, auch 

 
1 SCHMIDT 2022, 197; HEEGE 1893. 
2 Ebd.; WEDECK 1952, 492. 
3 Ebd.; SZÖVÉRFFY 1968, 359–364. 
4 RATKOWITSCH 1986, 64–69. 
5 PAPPAS 2023, 133 u. WASYL 2011, 157. Vgl. beispielsweise WEBSTER 1900, 106–113; 
RATKOWITSCH 1986, 109–123; FIELDING 2016; FIELDING 2017, 170–181; JUSTER 2018, 179–196. 
6 Von nun an halte ich mich an den Modus von Ratkowitsch, die zur Unterscheidung zwischen der 
persona „Maximian“ und dem Elegiendichter Anführungszeichen verwendet, ebenso bei allen 
anderen Dichtern. Dies dient einer einfacheren Zitierweise und gleichzeitig einer klaren Darstellung, 
die sicherstellt, dass Autor und elegisches Ich nicht versehentlich gleichgesetzt werden. Vgl. 
RATKOWITSCH 1986, 54. Für die Forschungslage zur Frage der persona, vgl. SANDQUIST ÖBERG 
1999, 11–13. 
7 SCHMIDT 2022, 203; SHARROCK 1995, 166 „A tendency to impotence […] is generally essential to 
elegy, for elegy needs failures.”; FIELDING 2017, 173–174; Mart. 3.79; 12.86; Juv. 10, 204–209; 
Carm. Priap. 83; Tib. 1.5. 
8 Beispielsweise SZÖVÉRFFY 1968, 362; ALFONSI 1941–1942, 338; BOANO 1949, 204–205; 
RATKOWITSCH 1986, 115; PAPPAS 2023, 136–137. 
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unter punktueller Berücksichtigung der jeweiligen Frauenfiguren. Eine 

eigenständige, systematische und vergleichende Untersuchung der Darstellung der 

puellae in Maxim. Eleg. 5 und Ov. Am. 3.7 steht jedoch bislang aus. Diese 

Forschungslücke möchte die vorliegende Arbeit schließen. 

Hierzu wird nach einer inhaltlichen Einordnung zunächst eine quantitative 

Analyse der Redeanteile und grammatischen Rollenverteilungen durchgeführt. 

Welche Aussagen sich anhand der ermittelten Werte über die Stellung der puella 

innerhalb des Geschehens und in Bezug auf das elegische Ich jeweils treffen lassen, 

wird dabei gegenübergestellt. Anschließend erfolgt eine Untersuchung der äußeren 

Merkmale der jungen Frauen. In einem weiteren Schritt werden ihre charakterlichen 

Darstellungen anhand sprachlicher, stilistischer und intertextueller Beobachtungen 

analysiert und zueinander in Bezug gesetzt. Dabei wird gezeigt, dass sich Maximian 

zwar in vielerlei Hinsicht an der Tradition der augusteischen Liebeselegie orientiert, 

gleichzeitig jedoch die Figur der puella zu einer eigenständig handelnden, 

rhetorisch dominanten und stereotypisch griechischen Verführerin umdeutet. 

2. ZUM INHALT DER ELEGIEN 

2.1 Maxim. Eleg. 5 

Mit einem Umfang von 154 Versen ist Maximians 5. Elegie das zweitlängste seiner 

insgesamt sechs Liebesgedichte.9 In den Gedichten reflektiert das elegische Ich 

vergangene Liebesabenteuer und klagt über sein Alter und damit verbundene 

körperliche Verfallprozesse. Elegie 1 handelt von schmerzhaften Erinnerungen an 

die Jugend und der senectus, die Elegien 2–5 beschreiben romantische 

Begegnungen mit vier verschiedenen Frauen, und Elegie 6 fungiert als Coda des 

Werks. In der Art und Weise, wie die einzelnen Elegien zueinander angeordnet sind, 

erkennen Kritiker eine bewusst gewählte chiastische Struktur: Während in der 1. 

und 6. Elegie das fortgeschrittene Alter und der bevorstehende Tod des „Maximian“ 

thematisiert werden, handeln die Elegien 2 und 5 von erotischen Abenteuern im 

Alter, die Elegien 3 und 4 dagegen von solchen in der Jugend.10 Auch die Namen 

seiner Geliebten deuten auf einen chiastischen Aufbau der Elegiae hin: Die puellae 

 
9 Die 1. Elegie ist mit einem Umfang von 292 Verse die längste. 
10 Zur chiastischen Struktur der Elegiae, vgl. PAPPAS 2023, 14 u. SCHETTER 1970, 162. 
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der 3. und 4. Elegie tragen lateinische Namen (Aquilina und Candida), wohingegen 

die Frauen der 2. und 5. Elegie als Griechinnen identifiziert werden können (Lycoris 

und Graia puella).11  

Die Graia puella ist die letzte elegische Geliebte des „Maximian“ und spielt in 

der 5. Elegie eine wesentliche Rolle. Die Szene spielt sich im Orient ab, während 

sich das elegische Ich, inzwischen fortgeschrittenen Alters,12 als Diplomat auf 

Dienstreise nach Konstantinopolis befindet.13 Dabei verfällt „Maximian“ einer 

attraktiven jungen Frau, die ihm falsche Liebe vortäuscht.14 In der Nacht steht sie 

vor seinem Fenster und umwirbt ihn durch ihren Gesang,15 woraufhin es zu einer 

erotischen Begegnung kommt. Trotz anfänglicher Erektionsstörungen, ausgelöst 

durch die abwehrende Reaktion der puella auf seine ungestümen Avancen, erweist 

sich die erste Liebesnacht als erfolgreich. In der zweiten Nacht dagegen leidet 

„Maximian“ unter Impotenz.16 Nach vergeblichen Bemühungen, sein Vermögen 

wieder zu beleben,17 richtet sich die puella in einem Hymnus an die mentula: Wie 

in einer laudatio funebris beklagt sie das verstorbene Glied ihres Geliebten.18 Auf 

den Vorwurf des elegischen Ichs, es würde ihr nur um den Vollzug des 

Geschlechtsakts gehen, reagiert sie mit einem zweiten Hymnus.19 Darin beweint sie 

laut eigener Aussage nicht ihre persönliche Verwirrung über den Untergang der 

mentula, sondern die dadurch ausgelöste universelle Katastrophe (non fleo 

privatum, sed generale chaos).20 Im Laufe ihrer Rede preist die puella die Rute als 

Grundlage für jegliches weltliche Leben und als kosmische Allmacht an.21 Die 

 
11 PAPPAS 2023, 14 u. BUSSIÈRES 2020, 900. Aufgrund der intratextuellen Verbindungen der Elegien 
untereinander, liegt es nahe davon auszugehen, dass es sich um eine vom Dichter bewusst gewählte 
Struktur handelt. Vgl. dazu PAPPAS 2023, 31–34, 65–67, 84–85, 117–119, 172. 
12 Maxim. Eleg. 5, 40 senex; 48 grandaevo [...] viro. Sofern nicht anders gekennzeichnet, werden 
alle Zitate aus Maximians Elegie der Edition von Baehrens entnommen. 
13 Maxim. Eleg. 5, 1–2. Vgl. auch SCHNEIDER 2003, 19. 
14 Maxim. Eleg. 5, 5–8. 
15 Maxim. Eleg. 5, 9–10. 
16 Maxim. Eleg. 5, 31–33; Maxim. Eleg. 5, 47 mihi prima quidem nox favit; 49 Proxima destituit 
vires. 
17 Maxim. Eleg. 5, 57–60. 
18 RATKOWITSCH 1986, 118 u. Maxim. Eleg. 5, 87–104. 
19 Ebd. u. Maxim. Eleg. 5, 107–108 ‚Dum defles nostri languorem, femina, membri, / ostendis morbo 
te graviore premi.’; 109–152. 
20 Maxim. Eleg. 5, 110. 
21 Maxim. Eleg. 5, 111–112; 125–130. 
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Elegie endet schließlich abrupt mit der Schilderung des „Maximian“ davon, wie ihn 

die junge Frau nach vollendeter Leichenrede zurücklässt.22  

2.2 Ov. Am. 3.7 

Auch bei Ovid leidet das elegische Ich unter plötzlichen Erektionsstörungen, die 

den Vollzug des Geschlechtsakts mit der Geliebten verhindern.23 Wie die 

maximianische Graia puella unternimmt die junge Frau daraufhin zahlreiche 

Versuche zur Wiederherstellung der Erektion.24 „Ovid“ äußert, ebenso wie 

„Maximian“,25 Verwirrung und Beschämung über sein sexuelles Unvermögen26 und 

vermutet, verhext worden zu sein.27  Denn die Schlaffheit seines pars pessima28 

kann weder an mangelnder Hingezogenheit zur attraktiven puella29 noch an 

Altersbeschwerden liegen. Das elegische Ich bezeichnet sich hier nämlich – anders 

als „Maximian“ – als iuvenis und äußert in diesem Zusammenhang seine Angst vor 

den bevorstehenden Leiden des hohen Alters.30 Als seine Geliebte schließlich 

feststellt, dass alle Bemühungen vergeblich sind,31 wirft sie ihm vor, von einem 

Verhältnis zu einer anderen Frau schon müde zu sein – wie auch die Graia puella.32 

Nach ihrer Rede lässt sie ihn auf dem Bett zurück und eilt davon, um sich zu 

waschen und so der Blamage vor ihren Dienerinnen zu entgehen.33 

 
22 Maxim. Eleg. 5, 153–154 Conticuit tandem longo satiata dolore: / Me velut expletis deserit 
exequiis. 
23 Ov. Am. 3.7, 5–6. 
24 Ov. Am. 3.7, 7–12. 
25 Maxim. Eleg. 5, 55 Erubui stupuique. 
26 Beispielsweise gedenkt „Ovid“ einiger vergangener Liebesnächte, in denen er sogar zu 
mehrfachem Verkehr imstande war. Vgl. Ov. Am. 3.7, 23–26. Für das Schamgefühl des elegischen 
Ichs, vgl. Ov. Am. 3.7, 19 a, pudet annorum! Sofern nicht anders gekennzeichnet, werden alle Zitate 
aus Ovids Amores der Edition von McKeown entnommen. 
27 Ov. Am. 3.7, 27–30 
28 Ov. Am. 3.7, 69. 
29 Ov. Am. 3.7, 39–42; 63–64. 
30 Ov. Am. 3.7, 1–4; 17–19. 
31 Ov. Am. 3.7, 75 nullas consurgere posse per artes. 
32 Maxim. Eleg. 5, 61–62 ‚Quae te crudelis rapuit mihi femina?’, dixit; / ‚Cuius ab amplexu fessus 
ad arma redis?’; Ov. Am. 3.7, 80 alio lassus amore venis. 
33 Ov. Am. 3.7, 81–84. 
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3. DIE ROLLEN DER PUELLAE IM VERGLEICH – EINE 

QUANTITATIVE ANALYSE 

Die Figur der jungen Frau, die in V. 6 erstmalig als Graia puella erwähnt wird und 

auch im weiteren Verlauf der 5. Elegie namenlos bleibt, nimmt in der Erzählung 

eine auffällig aktive Rolle ein.34 Dies lässt sich durch eine quantitative Analyse im 

Hinblick auf die Redewiedergabe und Handlungsverteilung nachweisen. 

An zwei Stellen spricht „Maximian“ in oratio recta und nimmt dabei insgesamt 

zehn Verse des Gedichts ein.35 Der Redeanteil der Graia puella ist dagegen um ein 

Vielfaches größer: Addiert man alle sechs Textstellen zusammen, kommt man auf 

einen Umfang von insgesamt 73 Versen in direkter Rede.36 Damit übertrifft der 

Redeanteil der puella den des „Maximian“ um das Siebenfache.37 Selbst wenn man 

die oratio indirecta in die Untersuchung miteinbeziehen würde, bliebe die 

Diskrepanz zwischen den Redeanteilen der beiden Hauptfiguren gravierend.38 Aus 

der Berechnung desjenigen Anteils, den die Figurenrede des Mädchens an der 

gesamten 5. Elegie hat, ergibt sich, dass sie rund 47% des Gedichts ausmacht.39 Das 

entspricht fast der Hälfte des Gedichts, während die Figurenrede des „Maximian“ 

rund 8% der Verse einnimmt.40 Diese Werte zeigen auf, dass die puella in der 

Verteilung der Figurenrede gegenüber dem senex eine aktive und dominante Rolle 

einnimmt. 

Zu dieser Feststellung gelangt man auch durch Beobachtungen außerhalb der 

Figurenrede, indem man die Prädikate der Hauptfiguren untersucht. Folgendes lässt 

sich dabei feststellen: Dem Mädchen lassen sich in der Erzählrede insgesamt 18 

 
34 Vgl. auch RATKOWITSCH 1986, 110. 
35 Maxim. Eleg. 5, 73–80; 107–108. 
36 Maxim. Eleg. 5, 33–34; 52; 61–62; 65–70; 87–104; 109–152. 
37 Vgl. eigene Berechnung (Versanzahl der wörtlichen Rede der puella/ Versanzahl der wörtlichen 
Rede des „Maximian“): 73/ 10 ≈ 7. Daraus ergibt sich, dass die Figurenrede des Mädchens im 
Vergleich zu der des „Maximian“ hinsichtlich der Versanzahl rund sieben mal umfangreicher ist. 
38 Die einzige indirekte Rede des Gedichts wird für die Figur des „Maximian“ verwendet. Vgl. 
Maxim. Eleg. 5, 63–64. Eigenen Berechnungen zufolge würde dann sein Redeanteil insgesamt 12 
Verse umfassen. Damit wäre die Figurenrede der puella im Hinblick auf die Versanzahl um das 
Sechsfache umfangreicher. Vgl. eigene Berechnung: 73/ 12 ≈ 6.   
39 Vgl. eigene Berechnung ((Versanzahl der wörtlichen Rede der puella/ Versanzahl des gesamten 
Gedichts) x 100): Setzt man die entsprechenden Werte in die Formel ein ((73/ 154) x 100), erhält 
man ein Ergebnis von abgerundet 47%.  
40 Hier wurde die oratio indirecta dazugezählt. Vgl. eigene Berechnung nach derselben Formel: (12/ 
154) x 100 ≈ 8. 
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Prädikate zuweisen.41 Davon stehen abgesehen von erigitur, das mediopassivisch 

begriffen werden kann, alle im Aktiv.42 Dagegen stehen ungefähr ein Drittel der 

insgesamt 21 zu „Maximian“ gehörigen Prädikate im Passiv.43 Auffällig ist 

außerdem, dass die puella gleich bei ihrer ersten Erwähnung als Subjekt fungiert, 

„Maximian“ hingegen nur Objekt des Satzes ist (me […] / involvit patriis Graia 

puella dolis).44 Es finden sich in der 5. Elegie noch weitere Stellen, an denen diese 

Rollenverteilung auf syntaktischer Ebene hervorgehoben wird. So ist sie zum 

Beispiel diejenige, die ihn dazu bringt, sich zu verlieben (me potius vero fecit amore 

capi).45 Sie erregt ihn mit ihrer Fingerfertigkeit (coepit […] / meque etiam digitis 

sollicitare suis)46 und versucht, in ihm die Leidenschaft wieder zu entfachen (meque 

cupit flammis vivicare suis).47 Nach vergeblichen Bemühungen ist schließlich sie 

diejenige, die ihn verlässt (me velut expletis deserit exequiis).48 Die puella ist in den 

genannten Beispielen als Handlungsträgerin markiert, deren Taten das 

Handlungsobjekt „Maximian“ betreffen. Der umgekehrte Fall, also explizit 

„Maximian“ als Handlungsträger und die Graia puella als Objekt, tritt dagegen nur 

an einer Stelle auf.49  

Dieselben Untersuchungen lassen sich auch an Amores 3.7 durchführen. Dabei 

fällt zunächst auf, dass „Ovids“ puella vergleichsweise wenig in wörtlicher Rede 

spricht: Nach ergebnislosen Versuchen, die Libido des elegischen Ichs 

wiederherzustellen, richtet sie an ihn eine Rede. Diese beschränkt sich auf vier 

Verse und ist somit im Vergleich zu dem Redeanteil der Griechin wesentlich 

 
41 Maxim. Eleg. 5, 6 involvit; 7 simularet; 8 fecit; 9 astabat; 15 erat; 33 clamabat; 52 instat, 
increpitat; 57 coepit; 61 dixit; 81 admovit; 82 cupit; 83 persensit; 84 vidit; 85 erigitur; 86 fovet; 153 
conticuit; 154 deserit.  
42 OLD 617 s.v. erigo (5b); ThLL s.v. erigo 5,2:778,67–779,8. In dem Abschnitt über 
mediopassivische Verwendungsweisen des Verbs im ThLL ist zwar kein Beispiel aus Maximians 
Elegien aufgelistet, dafür aber aus Werken seiner Vorgänger, bei denen das Objekt zu einer Form 
von erigere im Passiv der Handelnde selbst ist, wie auch in Maxim. Eleg. 5, 85 der Fall. Selbst wenn 
man über die mediopassivische Funktion von erigitur hinwegsieht, bleibt der Anteil passiver 
Prädikate in Bezug auf die puella niedrig. 
43 Maxim. Eleg. 5, 3 studeo; 4 inveni; 14 efficior; 20 efficior; 21 poteram; 22 feror; 39 subcubui, 
fateor; 40 subcubui; 43 reliqui; 31 pellebar; 35 derigui; 55 erubui stupuique; 63 iurabam; 72 dedi. 
Zu den passivischen Prädikaten zählen efficior (2x), feror, fateor (hat allerdings eine aktive 
Bedeutung, da es sich um ein Deponens handelt), pellebar.  
44 Maxim. Eleg. 5, 5–6. 
45 Maxim. Eleg. 5, 8.  
46 Maxim. Eleg. 5, 57–58. 
47 Maxim. Eleg. 5, 82. 
48 Maxim. Eleg. 5, 154. 
49 Maxim. Eleg. 5, 105–106 Hanc ego cum lacrimis deducta voce canentem / irridens dictis talibus 
increpui. 
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knapper gehalten.50 Doch trotz ihres kurzen Umfangs kommt der Rede der puella 

eine zentrale Bedeutung zu. Innerhalb des Geschehens wird sie nämlich als die 

einzige in oratio recta sprechende Figur dargestellt.  

Bei einer Untersuchung der Verteilung der Prädikate, Subjekte und Objekte 

gelangt man überdies zu folgenden Ergebnissen: „Ovid“ werden insgesamt 25 

Prädikate zugeschrieben, wovon die 22 aktivischen Formen den Großteil 

ausmachen.51 Der puella lassen sich dagegen 18 Prädikate zuordnen, wovon mit 

Ausnahme von tangitur und dedignata est ebenfalls der Großteil im Aktiv steht.52 

In der Verteilung aktivischer und passivischer Prädikate besteht hier demnach kein 

derartiger Kontrast, wie er zwischen der aktiv handelnden Graia puella und dem 

größtenteils passiven „Maximian“ festgestellt werden konnte.  

Ebenso verhält es sich bei einer syntaktischen Untersuchung derjenigen Sätze, 

in denen eine der beiden Figuren das handelnde Subjekt und die andere das Objekt 

ist. Es finden sich insgesamt drei Stellen, in denen die puella explizit als 

Handlungssubjekt und „Ovid“ als Objekt ihrer Handlung markiert sind: Sie ist 

diejenige, die ihm schmeichelt und ihn ihren Herrn nennt (mihi blanditias dixit 

dominumque vocavit).53 Sie empfindet ihn weder als Jüngling noch als Mann (nec 

iuvenem nec me sensit amica virum).54 Sie verschwendet an ihn ihre besten Küsse 

(optima perdidit in me / oscula).55 Die umgekehrte Rollenverteilung tritt an zwei 

Stellen auf: Er hält sie in den Armen (hanc […] tenui)56, und sieht und berührt sie 

(qualem vidi tantum tetiqique puellam).57  

 
50 Ov. Am. 3.7, 77–80 ‚Quid me ludis?’ ait ‘quis te, male sane, iubebat / invitum nostro ponere 
membra toro? / Aut te traiectis Aeaea venefica lanis / devovet, aut alio lassus amore venis’. Für die 
Reden der Graia puella, vgl. Maxim. Eleg. 5, 33–34, 52, 61–62, 65–70, 87–104 u. 109–152. 
51 Ov. Am. 3.7, 2 puto; 3 tenui; 4 iacui; 5 potui; 15 iacui; 16 forem; 26 memini; 39 vidi, tetigi; 44 
concipiam; 45 credo, usus sum; 47 optabam; receptus sum; 48 tuli, fui; 50 possedi; 55 puto; 60 vixi, 
fui; 63 formavi; 64 finxi, disposui; 70 captus sum; 72 tuli. Zu den passivischen Prädikaten zählen 
usus sum, receptus sum und captus sum, das Deponens usus sum wird jedoch aktivisch übersetzt. 
52 Ov. Am. 3.7, 1 est; 7 subiecit; 9 inseruit; 10 supposuit; 11 dixit, vocavit; 20 sensit; 40 tangitur; 43 
contigerat; 55 perdidit; 56 sollicitavit; 57 potuit; 59 fuit; 73 dedignata est; 76 videt; 77 ait; 81 
desiluit; 84 dissimulavit. Bei dedignata est handelt es sich allerdings um ein Deponens mit aktiver 
Bedeutung. Außerdem tritt es hier nicht selbstständig auf, sondern in Verbindung mit einem Infinitiv, 
und fungiert somit als Hilfsverb für das aktive sollicitare in V. 74. Vgl. K.-S. 1.667, 1.674 u. ThLL 
5,1:262, 48–263, 25 s.v. dedignor. 
53 Ov. Am. 3.7, 11. 
54 Ov. Am. 3.7, 20. 
55 Ov. Am. 3.7, 55–56. 
56 Ov. Am. 3.7, 3. 
57 Ov. Am. 3.7, 39. 
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Aus der quantitativen Gegenüberstellung des Redeanteils sowie 

grammatikalischer und syntaktischer Beobachtungen lässt sich für die Rollen der 

puellae bei Maximian und Ovid folgendes festhalten: Durch ihren hohen 

Redeanteil, sowohl innerhalb des gesamten Gedichts als auch im Vergleich zu 

„Maximian“, wird die Graia puella als Protagonistin dargestellt. Dieses Bild wird 

durch die Grammatik wiedergespiegelt, indem der Kontrast zwischen der aktiven 

Frau und dem passiven impotenten Mann durch entsprechende Prädikate 

hervorgehoben wird. Amores 3.7 enthält keine derart auffälligen Diskrepanzen in 

der Verteilung von Tätigkeit und Untätigkeit auf Satzebene. Dennoch ist das 

Auftreten der jungen Frau als einzige Sprecherin in oratio recta bezeichnend. 

4. DIE PUELLAE – ELEGISCHE SCHÖNHEITEN 

4.1 Die Graia puella bei Maximian 

In der Darstellung der Griechin gründet ihre Attraktivität und Anziehung auf 

„Maximian“ ebenfalls auf ihrer Schönheit und ihrer künstlerischen Bildung. In 

einer ersten Ekphrasis wird sie als überaus wohlgestaltete (egregiae formae) und 

mit sanften Gesichtszügen (vultusque modesti) und strahlenden Augen (micans 

oculis) ausgestattete Figur präsentiert.58 Neben dieser kurzen Hervorhebung der 

Schönheit stehen jedoch vor allem die künstlerischen Fähigkeiten und Talente der 

puella im Mittelpunkt des ersten Teils ihrer Beschreibung.59 Durch eine Litotes wird 

betont, dass sie auch durch ihre Künste eine anziehende Wirkung ausübt (nec minus 

arte placens).60 Ihre Begabung für Liederdichtung, Gesang und Leierspiel wird 

überdies durch einen chiastischen Versaufbau betont (docta loqui digitis et carmina 

fingere docta).61 Auffällig ist dabei, dass sowohl digitis als auch das metaphorische 

Reizen der Lyra (sollicitare lyram)62 an späterer Stelle gemeinsam aufgegriffen 

 
58 Maxim. Eleg. 5, 15–16. 
59 RATKOWITSCH 1986, 111. Für die erste Ekphrasis der Graia puella, vgl. Maxim. Eleg. 5, 15–18. 
60 Maxim. Eleg. 5, 16. Juster vermutet in arte eine Mehrdeutigkeit innerhalb des Verses, führt den 
Gedanken jedoch nicht weiter aus. Vgl. JUSTER 2018, 182. Da die darauffolgenden Verse 17–18 
ebenfalls erotische Andeutungen auf spätere sexuelle Handlungen enthalten, schließe ich mich Juster 
an. Ich behaupte, die ars der puella ist – neben ihrem künstlerischen Talent – mit ihren sexuellen 
Fertigkeiten in Verbindung zu bringen, die in 5, 81 durch Argivas […] artes wieder aufgegriffen 
werden. 
61 Maxim. Eleg. 5, 17. Insofern sie als docta puella auftritt, teilt sie die Eigenschaft vielseitiger 
Bildung, die Kurtisanen zugeschrieben werden. Vgl. BALSDON 1979, 252. 
62 Maxim. Eleg. 5, 18. 
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werden, wo die puella durch ihre Fingerfertigkeiten versucht, die mentula wieder 

zu erregen (digitis sollicitare)63. Indem hier auf sexuelle Handlungen alludiert wird, 

erscheint die Darstellung ihres musikalischen Talents zugleich in einem erotischen 

Kontext.64 

Nach einer onomatopoetisch gestalteten Beschreibung ihrer Tanzschritte 

(passibus ire pedes)65 konzentriert sich die zweite Ekphrasis der puella auf den 

Anblick ihres nackten Körpers. Die Gestaltung erfolgt hier besonders bildhaft durch 

die Verwendung von visuellen, haptischen und auditiven Reizwörtern. Die 

Anspielungen auf den Seh-, Tast- und Gehörsinn lassen die Figur der puella 

plastisch wirken und verleihen ihr Sinnlichkeit. Visuelle Reize werden zum Beispiel 

durch ihre schwarze Haar- und weiße Hautfarbe gesetzt, deren starker Kontrast 

antithetisch dargestellt wird (in niveo pulla colore coma).66 Auf diese Weise wird 

die Schönheit dieses Merkmals hervorgehoben und zusätzlich durch die Anapher 

von grande erat verstärkt.67 Als weiterer Hinweis auf die visuelle Wahrnehmung 

ihres Körpers kann darüber hinaus die Verwendung von oculos verstanden 

werden.68 

Außerdem lässt der Einsatz taktiler Reizwörter den Körper der Graia puella 

greifbar erscheinen. Dies ist hier wörtlich zu verstehen: Mit einer einzigen Hand 

(una manus) ergreift – untermalt durch die tautologische Formulierung astringens 

clauderet – „Maximian“ ihre Brüste.69 Diese wiederum werden durch ein pars pro 

toto in Form von papillae verbildlicht. Durch die Beschreibung der Brustwarzen als 

 
63 Maxim. Eleg. 5, 57–58 Contractare manu coepit flaccentia membra / meque etiam digitis 
sollicitare suis. Vgl. auch RATKOWITSCH 1986, 111. 
64 Ratkowitsch und Juster zufolge impliziere Maximian mit loqui digitis zudem einen bekannten 
Topos der erotischen Elegie, der von seinem Publikum verstanden worden sein wird: Auf dem 
Gelage hätte sich die puella mit ihrem Geliebten durch Fingerzeichen verständigt, wie z.B. in Ov. 
Trist. 2, 453 utque refert, digitis saepe est nutuque locutus. Vgl. RATKOWITSCH 1986, 111 u. JUSTER 
2018, 182. Zur erotischen Verwendung von sollicitare für Masturbation, vgl. auch ADAMS 1982, 184. 
65 Maxim. Eleg. 5, 23–24 Quis referat gressus certa se lege moventes / suspensosque suis passibus 
ire pedes? Die rhetorische Frage untermalt, wie beeindruckt das elegische Ich von dem Tanz der 
Griechin ist. 
66 Maxim. Eleg. 5, 26. 
67 Vgl. JUSTER 2018, 183 „Maximianus uses the intensifying effect of anaphora here in a way that 
parallels the intensity of the passage.“ Maxim. Eleg. 5, 25–26 Grande erat inflexos gradibus 
numerare capillos, / grande erat in niveo pulla colore coma. Maximian kontrastiert schwarzes Haar 
und weiße Haut an dieser Stelle, wie in Am. 2.4, 41 seu pendent nivea pulli cervice capilli, wo 
„Ovid“ aufzählt, welche Schönheitsmerkmale er an Frauen schätzt. Vgl. auch SCHMIDT 2022, 200. 
68 Maxim. Eleg. 5, 27 Urebant oculos stantes duraeque papillae. 
69 Maxim. Eleg. 5, 28. In 5, 31 wird astringere wiederholt: Pellebar teneros astringere fortiter artus. 
In Bezug auf das Schönheitsmerkmal, dass die weibliche Brust mit einer Hand umfasst werden kann, 
verweist Schneider zudem auf Mart. 14, 134  Fascia crescentes dominae compesce papillas, / ut sit 
quod capiat nostra tegatque manus. Vgl. SCHNEIDER 2003, 224. 
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durae werden weitere haptische Sprachbilder hervorgerufen, ebenso wie die in 

einer Antithese zu exhausto pectore stehende üppige Beschaffenheit des Schenkels 

(pingue femur), die zu der lebendigen Darstellung des Körpers der puella beiträgt.70  

Darüber hinaus befindet sich in ihrer Ekphrasis ein auditives Signal zur 

Verbildlichung: Ihr Körper ist von so zarter Beschaffenheit, dass es „Maximian“ 

scheint, er könne ihre Knochen durch seine Umarmung brechen hören (Visa per 

amplexus ossa sonare meos).71 Die Metapher, die in dem Tönen bzw. dem Klang 

der Knochen (ossa sonare) steckt, erzeugt durch die auditive Anspielung 

unmittelbar ein zerbrechliches Bild von der nackten jungen Frau. 

Es lässt sich des Weiteren beobachten, dass in der zweiten Ekphrasis 

nacheinander einzelne Körperteile fokussiert werden. Die Beschreibung erfolgt 

nach dem topographischen Schema a capite ad calcem:72 „Maximians“ Blick 

schweift von oben nach unten über ihren Körper, von den frisierten Haaren (inflexos 

gradibus […] capillos; pulla […] coma), über die Brustwarzen (papillae) und die 

Taille (stomachi iunctura) bis hin zu dem Schenkel (femur).73  

4.2 Die puella bei Ovid 

Auch in Ovids Amores 3.7 wird die Attraktivität der puella hervorgehoben. 

Allerdings fällt hier auf, dass die Beschreibung ihrer äußeren Merkmale im 

Vergleich zu Maximians 5. Elegie wesentlich knapper ausfällt, während Hinweise 

auf künstlerische Begabungen gänzlich fehlen. Folgendes lässt sich bei einer 

stilistischen Untersuchung feststellen: 

Ovids 7. Elegie beginnt mit einer durch at non eingeleiteten rhetorischen Frage, 

ob die puella nicht schön (formosa) und gut gepflegt (bene culta) sei.74 „Ovid“ lobt 

hier das reizende und gepflegte Äußere seiner Geliebten und stellt ihre Schönheit 

 
70 Maxim. Eleg. 5, 27; 30. In Bezug auf exhausto pectore merkt Pappas an: „the Greek girl’s 
‚exhausted chest‘ […] is likely connected to the Roman belief that sexually active men became 
skinny, and corresponds perfectly to the gender reversal in our elegy.“ Vgl. PAPPAS 2023, 154. 
71 Maxim. Eleg. 5, 32. 
72 Ratkowitsch weist darauf hin, dass man eine solche Körperbeschreibung, die von oben nach unten 
verläuft, auch bei Ovid finden kann. Vgl. RATKOWITSCH 1987, 230 u. Ov. Am. 1.5, 19–22. 
McKeown nennt außerdem Meleager Anth. Pal. 5.204, Hor. Epod. 8, 3–10, Mart. 3.53, Lucian Am. 
14, Auson. Epist. 14, 44–48 als Beispiele, die demselben Schema folgen. Vgl. MCKEOWN 1989, 
116–117. Für weitere Ausführungen über das Ordnungsprinzip in Personenbeschreibungen der 
mittellateinischen Literatur, vgl. auch FARAL 1924, 79–81. 
73 Maxim. Eleg. 5, 25–30. 
74 Ov. Am. 3.7, 1–2 At non formosa est, at non bene culta puella/  [...]? 
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sowie seine Begierde nach ihr seinem eigenen sexuellen Unvermögen gegenüber.75 

Durch diese Darstellung wird gleich zu Beginn des Gedichts argumentativ 

hervorgehoben, dass der Grund für seine Impotenz weder in der Unattraktivität der 

puella noch in damit einhergehender fehlender Lust liegen könne.76  

Wie die Haut der Graia puella77 wird auch der Teint der ovidischen Geliebten 

als besonders hell präsentiert. Durch einen Vergleich, in dem ihre elfenbeinernen 

Arme (eburnea / bracchia) noch weißer als sithonischer Schnee (Sithonia nive) 

dargestellt werden, wird ihre helle Hautfarbe hervorgehoben.78 Eine weitere 

äußerliche Gemeinsamkeit mit der jungen Griechin aus Maximians 5. Elegie 

besteht außerdem in dem Hinweis auf ihre Zartheit.79 

Die Parallelen, die zwischen der Beschreibung des nackten Körpers der Graia 

puella und der nackten Corinna aus Amores 1.5 bestehen, wurden in der Forschung 

bereits herausgestellt.80 In Anbetracht der Tatsache, dass sich in Am. 3.7 nur wenige 

Angaben zu dem Aussehen der puella befinden, erscheint also auch eine 

vergleichende Analyse der descriptio corporis in Am. 1.5 lohnenswert. Bei dieser 

Elegie handelt es sich im Gegensatz zu Maxim. Eleg. 5 und Ov. Am. 3.7 jedoch um 

kein Impotenzgedicht. Die erotische Begegnung zwischen  „Ovid“ und Corinna, 

die hier zum ersten Mal namentlich erwähnt wird,81 spielt sich zur Mittagszeit eines 

heißen Tages ab.82 Das elegische Ich ruht ausgestreckt auf dem Bett, als seine 

Geliebte das Gemach betritt.83 Auf die Entkleidung folgt die Schilderung ihres 

enthüllten Körpers, den „Ovid“ an sich zieht.84 Der tatsächliche Vollzug des 

Geschlechtsakts wird schließlich nur angedeutet.85 

 
75 Ov. Am. 3.7, 2–4 at, puto, non votis saepe petita meis? / Hanc tamen in nullos tenui male languidus 
usus, / sed iacui pigro crimen onusque toro. 
76 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 236 „Ovid compliments the girl for her natural loveliness 
(formosa) and stylish grooming (bene culta) to reject the possibility that his impotence might have 
been caused by her being unattractive” u. Ov. Am. 3.7, 5 nec potui cupiens. Für die Verwendung von 
at in 3.7, 2 zur Einleitung seiner Argumentation, vgl. K.-S. 2.86. 
77 Maxim. Eleg. 5, 26 niveo [...] colore. 
78 Ov. Am. 3.7, 7–8 illa quidem nostro subiecit eburnea collo / bracchia Sithonia candidiora nive. 
79 Ov. Am. 3.7, 53 a tenera quisquam sic surgit mane puella u. Maxim. Eleg. 5, 31 teneros [...] artus. 
80 PAPPAS 2023, 137, SCHMIDT 2022, 197  u. FIELDING 2017, 171–172. 
81 Ov. Am. 1.5, 9 Ecce, Corinna venit. 
82 Ov. Am. 1.5, 1 Aestus erat mediamque dies exegerat horam. 
83 Ov. Am. 1.5, 2 Apposui medio membra levanda toro; 9 Ecce, Corinna venit; 11 in thalamos [...] 
isse. 
84 Ov. Am. 1.5, 17 Ut stetit ante oculos posito velamine nostros; 19–22; 24 et nudam pressi corpus 
ad usque meum. 
85 Ov. Am. 1.5, 25 lassi requievimus ambo. 
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Die Beschreibung des weiblichen Körpers erfolgt in Amores 1.5 in zwei 

Schritten, worin eine Gemeinsamkeit mit der zweiteiligen Ekphrasis der Graia 

puella besteht.86 Im ersten Schritt erfolgt die Gesamtvorstellung von Corinnas Leib 

als totum corpus, der als Ausgangspunkt für die anschließende Zergliederung in die 

einzelnen Körperteile dient.87 Sowie sie entkleidet ante oculos steht, bezeichnet 

„Ovid“ ihren nackten Körper als makellos (in toto nusquam corpore menda fuit).88 

Diese objektiv wertende Beobachtung ihrer vollkommenen Schönheit wird in nil 

non laudabile vidi wieder aufgegriffen und dient dazu, den ekstatischen 

Gefühlsausbruch in 19–22 zu dämpfen.89 

Die detaillierte Ekphrasis ihres Körpers erfolgt wie bei Maximian sukzessive, 

beginnend mit den Schultern (umeros) und Armen (lacertos), über die Brust 

(papillarum; pectore) und den Bauch (venter), bis hin zu der Hüfte (latus) und dem 

Schenkel (femur): 

Quos umeros, quales vidi tetigique lacertos! 

Forma papillarum quam fuit apta premi! 

Quam castigato planus sub pectore venter! 

Quantum et quale latus! Quam iuvenale femur!  (Am. 1.5, 19–22) 

Was für Schultern, was für Arme sah und berührte ich! 

Die Form der Brüste, wie war sie bereit für den Druck der Hand!90 

Wie flach der Bauch unter der straffen Brust!91 

Wie üppig und von welcher Beschaffenheit die Hüfte!92 Wie jugendlich der Schenkel! 

In ihrer stilistischen Gestaltung zeichnet sich diese Passage vor allem durch den 

wiederholten Einsatz von Exklamationen aus, die „Ovids“ Ekstase und sexuelle 

 
86 Maxim. Eleg. 5, 15–18; 23–30.  
87 BRETZIGHEIMER 2001, 202. 
88 Ov. Am. 1.5, 18. 
89 Ov. Am. 1.5, 23 u. MCKEOWN 1989, 115. Bei nil non laudabile handelt es sich zudem um eine 
Litotes, die durch ihre Subtilität in Kontrast zu der vorangehenden expliziten Schilderung steht. Die 
Verneinung des Gegenteils bildet eine positive Aussage heraus, die auf diese Weise verstärkt wird. 
Vgl. RYAN/ PERKINS 2011, 63 u. 41.  
90 Die Brustwarzen werden hier als pars pro toto für die Brüste verstanden. Für meine Übersetzung 
von aptus, vgl. OLD 155 s.v. aptus (5). Wörtlich hieße apta premi dann eigentlich „bereit, gedrückt 
zu werden“. Doch da bereits im vorangehenden Vers von der Beobachtung zur Berührung der Frau 
übergegangen wird (vidi tetigique), wurde hier zum besseren Verständnis premi zunächst 
substantiviert und im Anschluss um „die Hand“ ergänzt. 
91 Vgl. OLD 282 s.v. castigatus (1) für mein Verständnis von castigato als straff („tightly drawn, 
controlled“). 
92 Latus bezieht sich primär auf die obere Seite des Rumpfes, vgl. OLD 1008 s.v. latus (1a). Doch 
aufgrund der sukzessiven Beschreibung könnte mit latus hier die Hüfte der Frau gemeint sein. Vgl. 
auch TURPIN 2016, 69 “this would explain why he admired its size, since the Romans seem to have 
preferred big hips on women.“ 
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Erregung untermalen.93 Auch die metrische Gestaltung der Beschreibung weist 

Besonderheiten auf: Da Ovids Versmaß in seinen Elegien überwiegend daktylisch 

ist,94 stechen die hier zahlreich vorkommenden Spondeen stark heraus. Zum einen 

sind die ersten vier Versfüße des Hexameters in 1.5, 21 spondeisch,95 wo man eher 

schnellere Daktylen erwartet hätte, die besser zu der Begeisterung des elegischen 

Ichs passen würden. McKeown argumentiert weiter, der langsame Rhythmus an 

dieser Stelle passe zu castigato, das durch seine Einfügung zwischen quam und 

planus betont ist. Daher könne mit dem Einsatz der Spondeen die Andeutung des 

straffen Frauenkörpers intendiert sein.96 Turpin dagegen vermutet in der metrischen 

Gestaltung dieser Passage eine Andeutung der sorgfältigen Bewunderung 

„Ovids“.97 Neben dem spondeischen Anfang des Hexameters in 1.5, 21 fällt auf, 

dass auch der mittlere Teil der beiden vorangehenden Verse langsam gestaltet ist. 

Jeweils der zweite und dritte Versfuß ist spondeisch.98 Dies mag, wenn man 

McKeowns Gedanken zu den Spondeen in 1.5, 21 hierauf überträgt, innerhalb einer 

ekstatischen Schilderung wie hier überraschend wirken.99 Allerdings würde die 

unterbrechende und verlangsamende Wirkung innerhalb der beiden Verse Sinn 

ergeben, wenn man die Spondeen in der Versmitte und die drei Zäsuren im 

Hexameter als Andeutung von „Ovids“ Atempausen interpretiert.  

Quos u-me- | ros, || qua- | les || vi- | di || te-ti- | gi-que la- | cer-tos! 

For-ma pa- | pil-la- | rum || quam fu-it | ap-ta pre- | mi!100  (Am. 1.5, 19–20) 

 
93 Auch McKeown bezeichnet die exclamationes an dieser Stelle als exstatisch. Ihm zufolge diene 
außerdem Ovids Variation der Fragepronomen (19 quos…, quales!; 20 quam…!; 21 quam…!; 22 
quantum et quale…!, quam…!) dazu, der Monotonie entgegenzuwirken und zu verbergen, dass er 
sich auf kunstvolle Weise an den rhetorischen Regeln der ἒκφρασις προσώπου orientiert. Vgl. 
MCKEOWN 1989, 116. In ebd. 103 wird zudem auf die Ähnlichkeit zwischen den Ausrufe in Am. 
1.5, 21–22 und Prop. 2.15 (3 quam…!; 4 quantaque…!; 9–10 quam…! quantum / …!) hingewiesen.  
94 RYAN/ PERKINS 2011, 15. 
95 Ov. Am. 1.5, 21 Quam castigato planus sub pectore venter!. 
96 MCKEOWN 1989, 117–118 „…the slow rhythm may therefore be intended to suggest the tautness 
of Corinna’s body“. Auffällig sei außerdem, dass in den Amores neben castigato nur an einer 
weiteren Stelle ein Wort mit vier spondeischen Silben an dieser Position des Hexameters auftaucht. 
Vgl. ebd. u. Am. 2.11, 3 quae concurrentes inter temeraria cautes. Für eine Zusammenstellung aller 
Hexameter und Pentameter mit auffällig vielen Spondeen in den Amores, vgl. MCKEOWN 1987, 116.  
97 TURPIN 2016, 68–69. 
98 Ov. Am. 1.5, 19–20 Quos umeros, quales vidi tetigique lacertos! / Forma papillarum quam fuit 
apta premi!. 
99 MCKEOWN 1989, 117. 
100 „|“ dient hier zur Abgrenzung der Versfüße, „||“ markiert die Zäsuren. Ov. Am. 1.5, 19 enthält 
eine Trithemimeres, Penthemimeres sowie eine Hephthemimeres. 
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Durch die metrische Gestaltung dieses Gefühlsausbruchs101 würde dann evoziert, 

der Atem des elegischen Ichs stocke beim Anblick des Körpers der puella, so als 

müsste er zwischendurch Luft holen. Dies lässt sich als zusätzliche Untermalung 

der Ekstase und der physischen Hingezogenheit „Ovids“ zu Corinna deuten.  

Die junge Frau ist besonders in dieser Textstelle, aber auch im gesamten Gedicht, 

Objekt der Begierde. Die Schilderung ihres Äußeren nimmt hier im Gegensatz zu 

den vorigen Versen102 keinen objektiven Ton an, sondern erfolgt aus der 

beobachtenden Perspektive des elegischen Ichs und vor dem Hintergrund seiner 

eigenen sinnlichen Erfahrungen:103 Dabei wird Corinnas Körper objektifiziert, was 

sich auch in der grammatikalischen Konstruktion der Passage wiederspiegelt. Zum 

Beispiel fungieren einzelne Körperteile wie umeros und lacertos sowie die nackte 

puella (nudam) als Objekte zu „Ovids“ Handlungen.104 Das elegische Ich 

beobachtet und berührt (vidi tetigique) die entblößten Glieder, was an späterer Stelle 

gesteigert wird, wo er schaut und nicht nur berührt, sondern sie an sich presst (vidi… 

/ pressi).105 Auch die weibliche Brust existiert hier vorrangig für seine 

Berührung.106 Dies erinnert an Maximians Darstellung der Brüste der Graia puella, 

die bereits herausgearbeitet wurde. Dort umschließt eine Hand ihre Oberweite, die 

wie in Amores 1.5, 20 im Objekt und patiens der Handlung „Maximians“ ist.107  

Corinnas Darstellung als Sexualobjekt rückt im Rahmen der laudatio 

pulchritudinis in den Mittelpunkt der Elegie, wodurch unmissverständlich 

klargemacht wird, was für den Dichter am wichtigsten ist.108 Die erotische 

Ausstrahlung der puella wird auf unterschiedliche Weise hervorgehoben, während 

ihr Leib in einer enumeratio partium zergliedert wird.109 Diese Anatomisierung des 

weiblichen Körpers und die Verdinglichung der Frau gehören zu den 

 
101 McKeown bezeichnet die Passage 19–22 als „outburst“, im Gegensatz zu der Objektivität und 
emotionalen Zurückhaltung „Ovids“, die in den vorangehenden Versen suggeriert wird. Vgl. dazu 
MCKEOWN 1989, 104. 
102 MCKEOWN 1989, 114 „Ovid’s objectivity and emotional restraint“; 115 „objectively critical 
observation”. 
103 BRETZIGHEIMER 2001, 200 „Der Betrachter ist kein neutraler Beobachter, seine Wahrnehmung ist 
von sexueller Begierde gelenkt.“ 
104 Ov. Am. 1.5, 19. 
105 Ebd.; 23–24. 
106 Ov. Am. 1.5, 20 apta premi. Zu Corinnas Objektifizierung in dieser Passage, vgl. auch RYAN/ 
PERKINS 2011, 62–63. 
107 Maxim. Eleg. 5, 28 et quas astringens clauderet uma manus. 
108 BRETZIGHEIMER 2001, 201 u. CAHOON 1988, 296. 
109 Ov. Am. 1.5, 19–22 u. BRETZIGHEIMER 2001, 36. 
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Definitionsmerkmalen der Pornographie.110 Somit enthält die Darstellung des 

Körpers der puella bei Ovid pornographische Aspekte. Allerdings ist in diesem 

Zusammenhang auch anzumerken, dass die Schilderung dort abbricht, wo 

eigentlich eine descriptio der Genitalien an der Reihe wäre, und stattdessen zur 

Aktion übergeleitet wird.111 

5. DIE CHARAKTERLICHE DARSTELLUNG DER GRAIA PUELLA  

Ihr äußeres Erscheinungsbild und ihre Begabungen für Musik und Tanz machen die 

Griechin zu der idealen elegischen puella. Die Art und Weise, wie ihr Körper 

beschrieben wird, ähnelt dabei stark an Corinnas laudatio pulchritudinis in Amores 

1.5. Doch während ihr Äußeres typisch elegisch ist, weicht sie durch ihren 

Charakter und ihre Handlungen von der klassischen Form ab.112 Bei einer 

sprachlichen und stilistischen Untersuchung lassen sich folgende Beobachtungen 

im Hinblick auf die Darstellung der jungen Frau machen: 

5.1 Die puella als exclusa amatrix 

Ein typisches Motiv der Liebesdichtung ist das paraclausithyron. Üblicherweise 

steht der Liebhaber dabei als exclusus amator vor der Tür seiner Geliebten und 

wartet darauf, von ihr hereingelassen zu werden.113 Das Klagelied des amator vor 

verschlossener Tür hat seinen Ursprung in der hellenistischen Literatur. Dies wird 

daraus ersichtlich, dass das Motiv zum Beispiel bereits in den Epigrammen von 

Meleager von Gadara, Asclepiades und Callimachus vorkommt, sowie in einer 

Komödie des Aristophanes.114 In der lateinischen Literatur ist das paraclausithyron 

 
110 BRETZIGHEIMER 2001, 36. Zur Definition von Pornographie in der feministischen Forschung, vgl. 
PARKER 1992, 99. 
111 Die detaillierte sukzessive Beschreibung ihres Körpers endet abrupt bei femur. Mit dem 
anschließenden Singula quid referam? beginnt eine neue Passage, in der „Ovid“ zur actio übergeht. 
Vgl. BRETZIGHEIMER 2001, 36. Für weitere Beispiele einer παράλειψις als rhetorisches Mittel zur 
Überleitung, vgl. MCKEOWN 1989, 118. Zur literarischen Technik der abruptio, vgl. SCHMITZ 1998. 
112 PAPPAS 2023, 139. 
113 COPLEY 1956, 1 „The paraclausithyron is the song sung by the lover at his mistress’s door, after 
he has been refused admission to her house. Like so much of ancient love poetry, it is usually a 
lament, a song of disappointment and sorrow.“ Für grundlegende Untersuchungen zu dem 
paraclausithyron, vgl. auch BURCK 1932 u. CANTER 1920.  
114 CANTER 1920, 358; 361; 368. Für die paraclausithyra bei den genannten Autoren in der 
Anthologia Palatina, vgl. in entsprechender Reihenfolge Anth. Pal. 5, 191; 189; 23. Für die Stelle 
bei Aristophanes, vgl. Aristoph. Eccles. 960–977. 
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erstmals bei Plautus überliefert und taucht in Variationen schließlich auch bei 

Catull, Horaz, Tibull, Properz und Ovid auf.115  

Nicht nur in den Elegien augusteischer Dichter (etwa in Tib. 1.2 u. 1.5, Prop. 

1.16 und Ov. Am. 1.6), sondern auch in den übrigen literarischen Beispielen sind 

die Geschlechterrollen für dieses Motiv klar verteilt. Der männliche amator steht 

wachend vor dem Haus der puella und singt ihr ein Lied vor verschlossenen 

Pforten. In Maximians 5. Elegie ist es jedoch umgekehrt, denn hier ist es die Graia 

puella, die nachts vor dem Haus des Mannes wacht: 

Pervigil ad nostras astabat nocte fenestras,   

nescio quid Graeco murmure dulce canens.   (Maxim. Eleg. 5, 9–10) 

Wachend stand sie nachts vor meinen Fenstern,  

ich weiß nicht was in griechischem Gemurmel süß singend. 

In der vorliegenden Passage wird der Griechin also eine Aktion zugeschrieben, die 

üblicherweise dem Mann zufällt. Mittels ihres Gesangs und der Demonstration 

ihres Liebesleidens durch Tränen, Stöhnen, Seufzen und Blässe betört sie den alten 

„Maximian“ vor seinen Fenstern.116 Ein derartiger Geschlechtertausch wie hier, wo 

die Griechin als exclusa amatrix an die Stelle eines männlichen exclusus amator 

tritt, ist ansonsten nur in Plutarchs Moralia und einem von Grenfell veröffentlichten 

Papyrus Fragment belegt, dem sogenannten Fragmentum Grenfellianum.117 

Demnach stellt das paraclausithyron der Graia puella eine 

Ausnahmeerscheinung innerhalb der lateinischen Liebeselegie dar. Sie ergreift die 

Initiative und umwirbt ihn, und das mit Erfolg – ein weiterer Widerspruch zur 

klassischen Form des Motivs. Denn wo in den paraclausithyra der römischen 

Liebeselegie der Liebhaber normalerweise ausgeschlossen bleibt (exclusus) und nie 

von dem Mädchen empfangen wird (receptus), erhält die Griechin Zutritt zu 

„Maximians“ Gemächern.118 Dabei wird sie außerdem von keinerlei Hindernissen 

aufgehalten. Auch in dieser Hinsicht weicht Maximian von dem typischen 

 
115 CANTER 1920, 361–365. Vgl. außerdem Plaut. Curc. 147–156; Catull. 67; Hor. Carm. 3.10; Tib. 
1.2, 1.5; Prop. 1.16; Ov. Am. 1.6. 
116 RATKOWITSCH 1986, 110 u. Maxim. Eleg. 5, 11 nunc aderant lacrimae, gemitus, suspiria, pallor. 
117 Für die genannten paraclausithyra, vgl. Plut. Mor. 735b u. GRENFELL 1896, 1–6 u. für den 
Hinweis CANTER 1920, 358–360. Zur Einordnung des Fragments als paraclausithyron, vgl. ROHDE 
1896, 1047 „Das Lied war ein nächtliches παρακλαυσίθυρον, gegen Zucht und Natur vom Mädchen 
vor dem Hause des Geliebten gesungen“. Im Hinblick auf den Geschlechtertausch, der in dem 
paraclausithyron der Griechin besteht, weisen auch Pappas und D’Amanti auf Parallelen zu dem 
Fragmentum Grenfellianum hin, vgl. PAPPAS 2023, 138–139 u. D‘AMANTI 2020, xxix. 
118 PAPPAS 2023, 154; SCHMIDT 2022, 199; FIELDING 2016, 327; COPLEY 1956, 17 u. 33. 
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paraclausithyron ab, in denen der Liebhaber prinzipiell auf impendimenta amoris 

stößt, etwa in Form einer Tür, die dem amator den Zutritt zum Haus der puella 

verwehrt. Eine solche Darstellung ist zum Beispiel in Tib. 1.2, 1.5 und Prop. 1.16 

erkennbar.119 In Maximians 5. Elegie hingegen fehlt dieses eigentümliche 

Hindernis gänzlich.  

Auf diese Weise wird hervorgehoben, dass es nichts gibt, was die Graia puella 

aufhalten kann. Sie setzt ihren Willen durch und „Maximian“ hat keine Chance, ihr 

und ihren Verführungstaktiken zu entkommen (non poteram tantas evadere 

moles).120 Dieses Bild verstärkt sich, wenn man zudem annimmt, in der 

Formulierung nocte fenestras bestünde ein Echo von Prop. 3.20, 29 nocte fenestrae. 

Bei jener Passage handelt es sich um eine Verwünschung des elegischen Ichs: Möge 

das Fenster der Geliebten nie offen sein, behauptet „Properz“, und möge er stets 

lieben, jedoch stets ohne Genuss an dieser Liebe (nec flenti dominae patefiant nocte 

fenestrae: / semper amet, fructu semper amoris egens).121 In der Tat beschreiben 

diese Worte auch „Maximians“ Schicksal treffend, und zwar auf zwei Ebenen: 

Einerseits kann er durch seine Impotenz nicht in den Genuss körperlicher Liebe 

kommen (Proxima destituit vires, vacuusque recessit / ardor), andererseits wird ihm 

von der Griechin keine wahre Liebe zuteil (se nostro captam simularet amore).122 

Bei den Liebeselegikern Tibull, Properz und Ovid fungiert das paraclausithyron 

des amators als wichtigste Manifestation und deutlichstes Symptom seiner 

Liebe.123 Umso auffälliger ist es, dass Maximian die vorgespielte Liebe der puella 

ausgerechnet durch eine Umkehrung jenes zentralen Motivs inszeniert. 

„Maximian“ wird getäuscht von ihrem Ständchen und der Demonstration ihres 

Liebesleidens durch erotica pathemata.124 Ihre Tränen, sowie ihr Stöhnen, Seufzen 

und Erblassen (lacrimae, gemitus, suspiria, pallor) sind jedoch entgegen seiner 

Erwartung (quicquid nullum fingere posse putes) kein Ausdruck ihrer wahren 

 
119 PAPPAS 2023, 98. 
120 Maxim. Eleg. 5, 21. 
121 Prop. 3.20, 29–30; GREEN 2013, 268–269. 
122 Maxim. Eleg. 5, 49–50; 7. 
123 COPLEY 1956, 70 „The lament of the exclusus amator is in their eyes the first, the chief, and the 
most characteristic manifestation and symptom of love“. 
124 Für Bemerkungen zu dem paraclausithyron und den dargestellten erotica pathemata, vgl. WASYL 
2011, 150. Vgl. außerdem JAMES 2010, 320, wo „pathetic tears“ zu „shows of devotion“ gezählt 
werden. 
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Liebe, sondern zeigen, dass sie sich ihrer Sinnlichkeit bewusst ist und diese 

kalkuliert und effektiv einzusetzen weiß.125 

Die Hinterlist der puella, die sich in ihrem paraclausithyron manifestiert, wird 

des Weiteren durch Graeco murmure explizit mit ihrer griechischen Herkunft in 

Verbindung gebracht. Wie die List der exclusa amatrix zur Eroberung „Maximians“ 

mit ihrer Darstellung als Graia zusammenhängt, inwiefern sich in jener Darstellung 

eine Stereotypisierung erkennen lässt und wie ihre List durch mythologische 

Referenzen hervorgehoben wird, wird in den folgenden beiden Abschnitten näher 

untersucht. 

5.2 Die Täuschung als griechisches Stereotyp 

Die Täuschung als bewusst eingesetzte Verführungstaktik ist ein Thema, das in 

Bezug auf die Figur der Graia puella wiederholt auftaucht. Um zu verstehen, 

welche Verbindung im Text zwischen ihrem trickreichen Vorgehen und ihrer 

Nationalität hergestellt wird, ist zunächst zu betrachten, wie sie als Figur eingeführt 

wird. Im Vergleich zu den anderen elegischen Frauen bei Maximian126 fällt auf, dass 

sie statt eines Namens lediglich die Bezeichnung Graia puella, „griechisches 

Mädchen“, erhält. Dadurch wird von Anfang an ihre Herkunft explizit 

hervorgehoben.127  

Bezeichnend ist außerdem, mit welcher Handlung die Griechin eingeführt wird: 

Durch die Listen ihrer griechischen Vorfahren umgarnt sie „Maximian“, den sie für 

einen Etrusker hält (Hic me suscipiens Etruscae gentis alumnum / involvit patriis 

Graia puella dolis).128 Kurz darauf ist im Rahmen des soeben behandelten 

paraclausithyrons von ihrer vorgespielten Liebe die Rede (se nostro captam 

simularet amore).129 Ein weiterer sprachlicher Hinweis besteht in dem Infinitiv 

fingere: Was die puella simuliert, könne eigentlich niemand vortäuschen (quicquid 

nullum fingere posse putes).130 Maximian spielt mit den verschiedenen 

Bedeutungsnuancen des Verbs, indem er fingere erneut aufgreift für ihre Kunst des 

 
125 Maxim. Eleg. 5, 11–12. Vgl. WASYL 2011, 150 „the girl, well aware of her sensuality and 
knowing how to use it, pretends she has fallen in love. She makes a kind of show“. 
126 Maxim. Eleg. 2, 1 En dilecta mihi nimium formosa Lycoris; 3, 5 Captus amore tuo demens, 
Aquilina, ...; 4, 7–8 Virgo fuit, facies dederat cui candida nomen / Candida. 
127 Maxim. Eleg. 5, 6; PAPPAS 2023, 145.  
128 Maxim. Eleg. 5, 5–6. In dem Distichon werden seine etruskische Abstammung und ihre 
griechische Herkunft einander gegenübergestellt. 
129 Maxim. Eleg. 5, 7. 
130 Maxim. Eleg. 5, 12. 
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Liederdichtens (carmina fingere docta).131 Umgekehrt wird ars zunächst genutzt 

für ihre künstlerischen Begabungen, die sie attraktiv machen (nec minus arte 

placens).132 Dann wiederum steht ars für ihren griechischen Trick (Graiae […] 

artis), dem „Maximians“ eigene tuskische Einfalt (Tusca simplicitate) 

gegenübergestellt wird.133 Ein zusätzliches sprachliches Indiz für ihre betrügerische 

Darstellung besteht in fraus.134 

Aus den Belegen ist ersichtlich, dass sowohl ihre List als auch ihre griechische 

Nationalität häufig hervorgehoben werden. An zwei Stellen werden die beiden 

Faktoren sprachlich sogar explizit miteinander in Verbindung gebracht (involvit 

patriis Graia puella dolis; Graiae […] artis) und dabei jeweils mit „Maximians“ 

Selbstkonzept des Etruskers bzw. urtypischen Römers kontrastiert.135  

Das Narrativ griechischer Tricks fügt sich einerseits in den Entstehungskontext 

seiner Elegien ein und wird auch von seinem Zeitgenossen Cassiodor 

thematisiert.136 Andererseits existiert das Stereotyp der List und Unzuverlässigkeit 

bereits zu Ciceros Lebzeiten, wie aus einigen lateinischen Quellen hervorgeht.137 

Cicero selbst bezeichnet Griechen als Betrüger (fallaces) mit Talent zur Täuschung 

(ingenia ad fallendum parata).138 Insofern werden in der Darstellung der puella als 

 
131 Maxim. Eleg. 5, 17. OLD 702–703 s.v. fingo (6a, 9, 10a). 
132 Maxim. Eleg. 5, 16. Zur Mehrdeutigkeit von ars, vgl. Kapitel 4.1 Anm. 60. 
133 Maxim. Eleg. 5, 39–40. Pappas übersetzt Graiae […] nescius artis mit „ignorant of the Greek 
tricks”, vgl. PAPPAS 2023, 144. In einem Eintrag des ThLL werden zudem Belege für ars in negativ 
gefärbten Bedeutungsübertragungen angeführt, darunter auch die Kunst der Täuschung (fraus). Vgl 
ThLL s.v. ars 2: 658, 46–659, 55. 
134 Maxim. Eleg. 5, 42. Zur Auslegung der Troja Referenz in der Passage V. 41–42, vgl. Kapitel 5.3. 
135 Maxim. Eleg. 5, 5–6; 39–40. Pappas erkennt in V. 39–40 eine Gegenüberstellung der naiven 
Römer zu den „cunning Greeks“, vgl. PAPPAS 2023, 144 Juster versteht seine Selbstidentifikation 
als Etrusker in V. 5 so, dass er sich dadurch als „original Roman“ zu erkennen gibt, vgl. JUSTER 
2018, 180 u. Prop. 2.1, 29 gentis Etruscae. Für weitere Anmerkungen zur Identifikation als Etruscus, 
vgl. SPALTENSTEIN 1983, 247. 
136 Cassiod. Var. 5.40, 5 instructus enim trifariis linguis non tibi Graecia quod novum ostentaret 
invenit nec ipsa, qua nimium praevalet, te transcendit argutia. JUSTER 2018, 184 „Greek treachery 
[…] was a cliché of the time“. Den Gedanken entnimmt Juster aus BARNISH 1990, 20. Zur 
politischen Auslegung des dargestellten Verhältnisses zwischen der Griechin und „Maximian“, vgl. 
PAPPAS 2023, 140–152. Maximians Elegien sind zu der Zeit der Feldzüge Justinians zur 
Rückeroberung Italiens entstanden (535–554 n. Chr.), vgl. ebd. 145 u. 9–12. Für die Eckdaten und 
Auswirkungen des Gotenkrieges, vgl. SCHWARCZ 2000, 92 u. CAMERON 1993, 104–127. Vgl. 
außerdem UDEN/ FIELDING 2010, 444–446.  
137 In PAPPAS 2023, 145 werden zahlreiche Stellen angeführt, die Catos negative Haltung gegenüber 
Griechen thematisieren. Speziell in Plin. Nat. 7, 112 wird dargestellt, wie Cato seine Zweifel an dem 
Wahrheitsgehalt der Aussagen eines griechischen Gesandten äußert: Cato censorius in illa nobili 
trium sapientiae procerum ab Athenis legatione audito Carneade quamprimum legatos eos censuit 
dimittendos, quoniam illo viro argumentante quid veri esset haud facile discerni posset. 
138 Cic. ad Q. fr. 1.1, 16; 2.4; PETROCHILOS 1974, 43. 
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täuschende und listige Griechin anti-griechische Vorurteile und Stereotype 

reproduziert.139 

5.3 Mythologische exempla 

Die Charakterisierung der puella als trügerische und gefährliche Verführerin wird 

deutlich hervorgehoben durch mythologische Referenzen. Der erste Bezug besteht 

in einem Vergleich der jungen Frau mit einer Sirene (illam Sireni stupefactus 

cantibus aequans).140 Sirenen zeichnen sich nämlich, wie auch die Geliebte 

„Maximians“, vor allem durch ihren bezaubernden Gesang aus, mit dem sie 

Seefahrer in ihr Verderben locken.141 Mithilfe dieses Vergleichs versucht 

„Maximian“ die peinliche Situation zu entschuldigen, in der er sich befindet.142 In 

Anspielung auf das Sirenenabenteuer aus der Odyssee nimmt die Griechin die Rolle 

der Sirene ein, das elegische Ich dagegen bezeichnet sich als ein zweiter Odysseus 

(alter Ulixes ego).143  

Doch während der mythische Odysseus die verlockenden Fabelwesen durch eine 

List überwinden kann, ist „Maximian“ der sirenengleichen puella und ihrem 

betörenden Gesang ausgeliefert: Er unterliegt der Verlockung und wird machtlos 

auf die Felsen des Meeres getrieben (Et quia non poteram tantas evadere moles, / 

nescius in scopulos et vada caeca feror).144 Ratkowitsch zufolge evoziert scopulos 

die auf Meeresklippen lebenden Sirenen.145 Zusätzlich erkennt sie darin eine 

Referenz Maximians zu Scylla und Charybdis,146 die bereits bei Cicero als 

 
139 Für Charakteristika, die lateinische Autoren Griechen prinzipiell zuschreiben, vgl. PETROCHILOS 
1974, 35–53. Gegenstand seiner Untersuchungen sind u.a. die Eigenschaften volubilitas, ineptia, 
arrogantia, impudentia, levitas, fallacia und luxuria. 
140 Maxim. Eleg. 5, 19. 
141 NÜNLIST/ BÄBLER 2006, 593; RATKOWITSCH 1986, 111–112; Über den schönen und 
harmonischen Gesang der Sirenen schreibt bereits Petronius, vgl. Petron. 127, 5 haec ipsa cum 
diceret, tanta gratia conciliabat vocem loquentis, tam dulcis sonus pertemptatum mulcebat aera, ut 
putares inter auras canere Sirenum concordiam. Hieronymus bezeichnet das Lied der Sirenen als 
süß und todbringend, vgl. Hier. Ep. 22, 18 quid cum hoc dulci et mortifero carmine sirenarum?. 
142 SCHMIDT 2022, 196 “the poet experiences an erectile dysfunction, seeing himself in two 
embarrassing situations: an old man in love, which he tries to excuse with mythological examples, 
and physical impotence, which he imputes to his old age”. 
143 Maxim. Eleg. 5, 19–20. 
144 Maxim. Eleg. 5, 21–22 u. RATKOWITSCH 1986, 111–112. Für Odysseus‘ und Circes Überlistung 
der Sirenen, vgl. NÜNLIST/ BÄBLER 2006, 593 u. Hom. Od. 12, 39–54; 158–200. 
145 Bereits in Gedichten der Anthologie über Sirenen ist die Rede davon, dass sie scopulos 
bewohnen. Vgl. Anth. Lat. I 2.637, 11–18 u. RATKOWITSCH 1986,  112. 
146 Der Bezug ergibt sich für Ratkowitsch aus der gemeinsamen Erwähnung von Scylla, Charybdis 
und den Sirenen in einem anderen Gedicht der Anthologie, „in Sirenas“. Vgl. RATKOWITSCH 1986,  
112 u. Anth. Lat. I 2.494ª, 1–3 dulce malum pelago Siren volucresque puellae / Scyllaeos inter 
fremitus avidamque Charybdin / musica saxa fretis habitabant [...]. 
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Metaphern für „Gefahr“ genutzt werden.147 Bei Plautus und Horaz taucht Charybdis 

als „männerverzehrende Frau“ auf.148 In einem Brief des Hieronymus wird 

Charybdis dagegen, wie die Sirenen, im christlichen Kontext als Symbol für 

Liebesleidenschaft und Sünde eingesetzt.149  

Das mythologische exemplum der Sirenen ist allerdings nicht das einzige 

Beispiel, mit der die tückische Graia ars der puella inszeniert wird. Der Gedanke 

der List und des Betrugs durch die Griechin wird in einer Anspielung auf den 

trojanischen Krieg fortgeführt. Wie Troja durch die List der Griechen, das 

trojanische Pferd, unterging, so geht auch das elegische Ich durch die Graia ars der 

jungen Frau unter. Denn wenn nicht einmal Hektor seine Stadt vor der Überlistung 

der Griechen retten konnte, dann hat der simplex senex erst recht keine Chance 

gegen den Betrug (fraus) der Graia puella.150 Die Überlegenheit der puella bzw. 

die Unterlegenheit „Maximians“, der sich zum Zeitpunkt der Begegnung noch nicht 

über ihre Verführungskünste bewusst ist, wird außerdem untermalt durch die 

Anapher von subcubui (Subcubui, fateor, Graiae tunc nescius artis / subcubui Tusca 

simplicitate senex).151 Die Gegenüberstellung der Tusca simplicitas und der Graia 

ars verdeutlicht zusätzlich, dass er der puella nicht gewachsen ist. 

Nach „Maximians“ Auftritt als gescheiterter Odysseus im vorangehenden 

Sirenenbeispiel, tauschen er und die Griechin in dem exemplum Trojas nun die 

Rollen. Während er selbst das hilflose Opfer verkörpert, spielt die puella in ihrer 

Eroberung „Maximians“ den epischen Helden Odysseus.152 Ein solcher 

hyperbolischer Vergleich mit der Eroberung Trojas findet sich auch bei Ovid und 

 
147 Für die metaphorische Verwendung von Scylla und Charybdis bei Cicero, vgl. Cic. Cael. 51 Sed 
quoniam emersisse iam e vadis et scopulos praetervecta videtur oratio mea. 
148 Plaut. Bacch. 471 acerrume aestuosam: absorbet ubi quem attigit; Hor. Carm. 1.27, 18–20 a 
miser, / quanta laborabas Charybdi, / digne puer meliore flamma!. 
149 RATKOWITSCH 1986, 112 u. Hier. Ep. 14, 6 in illo aestu Charybdis luxuriae salutem vorat. Ibi 
ore virgineo, ad pudicitiae perpetranda naufragia, [...] Scyllaeum renidens libido blanditur. 
150 PAPPAS 2023, 156 „since Troy was captured by Greek frauds (although Hector himself protected 
it), he, an old man, is of course not capable of withstanding the Greek girl’s tricks”. Maxim. Eleg. 
5, 41–42 Cum defensa suo superata est Hectore Troia, / unum non poterat fraus superare senem? 
Vgl. auch RATKOWITSCH 1986, 113. Pappas argumentiert außerdem, dass nicht nur die Tricks der 
puella an Odysseus und die List der Griechen im trojanischen Krieg erinnere. Auch ihre 
Bezeichnung als Graia puella verbindet sie mit Helena von Troja und Homers Ilias. Vgl. PAPPAS 
2023, 136–137; FIELDING 2017, 170;  JUSTER 2018, 181. Für Maxim. Eleg. 5, 6 Graia puella, vgl. 
Ov. Ars 1, 54 Raptaque sit Phrygio Graia puella viro, wo sich Ovid mit derselben Bezeichnung auf 
Helena bezieht. In diesem Zusammenhang sei außerdem auf Sienkewiczs Essay „Helen. Scapegoat 
or Siren?“ hingewiesen, in dem über die Charakterisierung der Helena als Sirene diskutiert wird, 
vgl. SIENKEWICZ 1980. 
151 Maxim. Eleg. 5, 39–40. 
152 JUSTER 2018, 184–185 u. PAPPAS 2023, 154–155. 
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Properz.153 So vergleicht beispielsweise „Ovid“ in Amores 2.12, 9 auf 

hyperbolische Weise die Eroberung Corinnas mit der Eroberung Trojas (Pergama 

cum caderent bello superata bilustri) und stellt damit seinen Erfolg in der Liebe 

über das mythologische exemplum.154 In Elegie 5 dagegen ist es umgekehrt, denn 

hier wird die Troja Referenz nicht genutzt, um den Triumph des amators zu 

überhöhen, sondern um den Sieg der puella zu verbildlichen. Ihr Triumph und ihre 

Überlegenheit im Kontrast zu der Niederlage und Untergebenheit des victus 

„Maximian“ wird dabei zusätzlich untermalt durch das Polyptoton superata und 

superare.155 Durch den Bezug auf Troja und die damit verbundene 

Triumphmetaphorik wird sich einer Form des militia amoris Motivs bedient, das in 

der augusteischen Liebeselegie verbreitet war.156 In der vorliegenden Textstelle 

dient es der Untermalung der Niederlage des liebenden senex durch die 

vorgetäuschte Liebe der Griechin. Jener Betrug wird, wie gezeigt wurde, durch den 

Gesang der Sirenen und die Anspielung auf die List der Griechen – das trojanische 

Pferd – verbildlicht. 

5.4 Die Flammen der puella  

Es fällt zudem auf, dass der Vergleich mit der Eroberung bzw. dem Brand Trojas157 

im weiteren Verlaufe des Gedichts durch Feuermetaphorik wiedergespiegelt wird: 

Die 5. Elegie enthält einige Beispiele, in denen die puella durch verschiedene 

Ausdrücke mit Flammen und Hitze in Verbindung gebracht wird. So verbrennen 

zum Beispiel ihre Brustwarzen „Maximians“ Augen (Urebant oculos), und so wie 

Jupiter diesen Flammen (flammis) erlegen ist, ist es auch „Maximian“ durch seine 

Liebe zu ihr.158 Ihre ersten manuellen Stimulationsversuche des Glieds werden als 

 
153 Als Vorbildstelle zu Maxim. Eleg. 5, 41 gibt Ratkowitsch Ov. Am. 2.12, 9 an. Vgl. RATKOWITSCH 
1986, 114. In seinem Kommentar zum Buch 1 der Amores erkennt McKeown darin wiederum eine 
Referenz zu Prop. 2.14, 1–2. Vgl. MCKEOWN 1998, 263–264. Allgemein werden im Genre der 
Elegie mythologische Beispiele auf vielfache Weise referiert, vgl. SPOTH/ BOWIE 1997, 974. 
154 Ov. Am. 2.12, 9; MCKEOWN 1998, 264; RATKOWITSCH 1986, 114; DRINKWATER 2013a, 203 
“Ovid compares his successful siege on Corinna with that against Troy.“ 
155 Maxim. Eleg. 5, 45 me […] victum; 41–42 superata est [...] Troia, / unum [...] superare senem. 
Vgl. auch JUSTER 2018, 184 „The superata/ superare pairing is an example of polyptoton.“ 
156 Für Ausführungen über das militia amoris Motiv, vgl. DRINKWATER 2013a, 194–206, v.a. den 
Abschnitt über die Rolle des Triumphes in 202–204. 
157 Die Flucht des Aeneas aus der brennenden Stadt wird z.B. bei Vergil behandelt, vgl. Verg. Aen. 
2, 679–767. 
158 Maxim. Eleg. 5, 27 Urebant oculos stantes duraeque papillae; 45–46 Nec memorare pudet tali 
me vulnere victum: / Subditus his flammis Iuppiter ipse fuit. 
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Berührung des Feuers (tactus […] ignis)159 verbildlicht und auch im zweiten Anlauf 

stehen ihre Flammen (flammis […] suis) metaphorisch für ihre Methoden zur 

Wiederbelebung der Potenz.160 Nach vergeblichen Bemühungen ist sie selbst 

flammata.161 Auch ihr Hymnus auf die mentula enthält eine derartige 

Feuermetaphorik: Nachts pflegte die mentula der brennenden puella (mihi 

flagranti) und der Hitze ihres Gemüts (aestus animi) ihre Dienste zu erweisen.162 

Das Feuer der puella lässt sich auf verschiedenen Bedeutungsebenen 

interpretieren. Eine Möglichkeit besteht in der Deutung der Flammen als Metapher 

für ihre Leidenschaft. Das Feuer in diesem Sinne gehört zu den am weitesten 

verbreiteten literarischen Symbolen.163 Da jedoch zu Beginn des Gedichts ihre 

vorgespielte Liebe der wahren Liebe „Maximians“ gegenübergestellt wird, kann 

hier davon ausgegangen werden, dass es sich dabei eher um eine Verbildlichung 

ihrer körperlichen Leidenschaft im sexuellen Kontext handelt, als um eine 

Metapher für emotionale „wahre“ Liebe.164 Denn es ist eher die Triebhaftigkeit und 

Hypersexualität, die in ihrer Figurendarstellung auf verschiedene Weise 

hervorgehoben wird: So erhebt das elegische Ich zum Beispiel die Vorwürfe, ihre 

Liebe brenne schwächer als seine,165 ihr Streben richte sich dagegen ausschließlich 

 
159 Maxim. Eleg. 5, 59 Nil mihi torpenti vel tactus profuit ignis. Hier zitiere ich aus der Edition von 
Schneider, der Baehrens Emendatio von illis anstelle von ignis zurückweist, ebenso wie Goldlust 
und Spaltenstein. Vgl. SCHNEIDER 2003, 225; GOLDLUST 2013, 175; SPALTENSTEIN 1983, 261. Auch 
ich erachte ignis als Metapher für Leidenschaft im Kontext dieser Passage für passender. JUSTER 
2018, 186 argumentiert mit der erotischen Bedeutung für tactus und verweist dabei auf ADAMS 1982, 
186. Mit dem Bezug von ignis auf die puella, statt auf das männliche Glied nach Spaltensteins 
Auffassung, schließe ich mich Webers und Schneiders Interpretation an. Vgl. SPALTENSTEIN 1983, 
261; WEBSTER 1900; SCHNEIDER 2003, 225. 
160 Maxim. Eleg. 5, 81–82 Protinus Argivas admovit turpiter artes / meque cupit flammis vivificare 
suis. 
161 Maxim. Eleg. 5, 85 viduoque toro flammata resurgens. Allerdings ist hier anzumerken, dass sich 
die Bearbeiter über die Überlieferung von flammata durch Baehrens und seine Folger nicht einig 
sind. So wird Baehrens‘ flammata anstelle von laniata beispielsweise von Goldlust und Schneider 
zurückgewiesen, die sich damit Webster, Spaltenstein, Schadd und Guardalben anschließen. Vgl. 
JUSTER 2018, 189; SCHNEIDER 2003, 227; GOLDLUST 2013, 177; WEBSTER 1900; SPALTENSTEIN 
1983; SCHADD/ SCHRÖDER 1987; GUARDALBEN 1993. 
162 Maxim. Eleg. 5, 91–92 Tu mihi flagranti succurrere saepe solebas / atque aestus animi ludificare 
mei. 
163 „The fire of passionate love […] is one of the most widespread symbols in literature.“, vgl. 
FERBER 2007, 78. Für weitere literarische Beispiele, in denen Feuer die Liebesleidenschaft 
symbolisiert, vgl. ebd. 78–79. Für die bildliche Verwendung von Feuer, vgl. z.B. auch OLD 823 s.v. 
ignis (9) u. 165 s.v. ardor (6). 
164 Für die Bemerkung zur vorgespielten Liebe der puella im Gegensatz zur wahren Liebe 
„Maximians“, vgl. Maxim. Eleg. 5, 7–8. Für Belegstellen für die Verwendung von flamma in 
Zusammenhang mit z.B. libido und cupiditas, vgl. ThLL s.v. flamma 6, 1:867, 73–79. Für die 
Verwendung von ignis im übertragenen Sinne für amor und libido, vgl. ThLL s.v. ignis 7, 1:295, 32–
79. 
165 Maxim. Eleg. 5, 74 ne meus extinctus forte putetur amor; 80 minus ardet amor. 
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auf ihre sexuelle libido.166 Auch der Hymnus auf die mentula charakterisiert die 

Graia puella als eine sinnliche und auf Sex fixierte Frau.167 

Auf einer weiteren Deutungsebene wird die Feuermetapher als Verbildlichung 

der Hitzigkeit und des temperamentvollen Charakters der puella genutzt. Denn wie 

bereits gesagt, erhebt sie sich nach vergeblichen Versuchen, ihr Feuer der 

Leidenschaft auf „Maximian“ zu übertragen und seine mentula zum Leben zu 

erwecken, aufgebracht bzw. erzürnt (flammata) vom Bett.168 Hierin besteht ein 

thematischer Wendepunkt, der sich zugleich in der Nutzung der Feuermetapher 

wiederspiegelt: Zuvor trat die puella in einem erotischen Kontext auf, wo ihre 

sexuellen Aktivitäten und körperlichen Reize durch Wörter aus dem Sachfeld ignis 

veranschaulicht wurden. Nun jedoch wandelt sich die Darstellung von einem ignis 

libidinis in ein ignis furoris.169 Dabei wird erst ihre Verärgerung über die Impotenz 

und später über die höhnische Zurechtweisung „Maximians“ thematisiert.170 Auf 

seine Bemerkung reagiert sie furens mit dem zweiten und mehr als doppelt so 

langen Hymnus auf die mentula.171 Fielding, der Boethius als ein zeitgenössisches 

 
166 Maxim. Eleg. 5, 107–108; RATKOWITSCH 1986, 118. Die Aussage, Frauen hätten eine stärkere 
sexuelle libido als Männer, wird auch bei Ovid getroffen. Vgl. Ov. Ars 1, 281–282 parcior in nobis 
nec tam furiosa libido; / legitimum finem flamma virilis habet. 
167 Vgl. besonders Maxim. Eleg. 5, 109–152, wo die puella die sexuelle Befriedigung in den 
Mittelpunkt ihres Lebens und des gesamten Universums stellt. Die Kritik an Frauen im Hinblick auf 
ihre sexuellen Triebe ist typisch für das Genre der Satire, vgl. PAPPAS 2023, 139 u. RATKOWITSCH 
1986, 122. Für Ausführungen über den satirischen Unterton des Hymnus und der Darstellung der 
Graia puella, vgl. SZÖVÉRFFY 1968, 362–367; 364 „The object of this satire is […] the young Graia, 
whose sensuous nature is perfectly characterized by this phallic hymn. This turns the whole poem 
into a cleverly formulated invective against women, who are always bent on their own pleasure and 
who regard pleasure and sexual satisfaction as the center of not only their own life, but also of the 
whole universe.“ Vgl. dagegen JUSTER 2018, 176–177. 
168 Für die Stimulationsversuche der Griechin, vgl. Maxim. Eleg. 5, 57–60; 81–85. Zur Interpretation 
der Passagen, vgl. RATKOWITSCH 1986, 116–117. Meine Interpretation von flammata als erzürnt und 
aufgebracht basiert auf Baehrens‘ Anmerkung, dass flammata hier gleichbedeutend mit irata zu 
verstehen sei, vgl. BAEHRENS 1883, 344. Vgl. zudem ThLL s.v. flammatus 6,1:874, 75–79 für 
flammatus in gleicher Bedeutung wie ardens und iratus. Obwohl meiner Ansicht nach Baehrens‘ 
flammata stilistisch (Flammenmetaphorik) und thematisch (Frust der puella) an dieser Stelle besser 
passt, muss zugleich eingeräumt werden, dass die Gegenposition (z.B. WEBSTER 1900; 
SPALTENSTEIN 1983; SCHADD/ SCHRÖDER 1987; GUARDALBEN 1993) ebenfalls gute inhaltliche 
Gründe hätte, laniata zu bevorzugen. Denn laniata im Sinne von „schmerzzerissen“ würde in den 
Kontext der Trauer und des Schmerzes an dieser Stelle passen, vgl. Maxim. Eleg. 5, 85 viduoque 
toro; 89 lacrimarum gurgite plangam; 103 funere plango; 105 lacrimis. 
169 Zur figurativen Verwendung von ignis für Wut und Zorn, vgl. OLD 823 s.v. ignis (10); 710 s.v. 
flamma (2). Der Begriff des Feuers der Wut findet sich u.a. bei Vulg. Ezech. 21, 31 et effundam 
super te indignationem meam in igne furoris mei sufflabo in te. Für weitere Belegstellen, vgl. ThLL 
s.v. ignis 7, 1:295, 82–296, 9. Vgl. auch FERBER 2007, 79 „In Greek and Latin literature, one could 
also burn with anger“. 
170 Maxim. Eleg. 5, 84–86; 107–109. 
171 Maxim. Eleg. 5, 109–152; RATKOWITSCH 1986, 122. 
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Vorbild Maximians diskutiert,172 bemerkt in Bezug auf den furor der puella 

folgendes: Statt klein beizugeben und beschämt davonzuschleichen, wie die Musen 

bei Boethius (ille chorus increpitus […] limen tristis excessit), gebe die Graia 

puella eine scharfe Erwiderung (nescis, ut cerno, perfide, nescis; / non fleo 

privatum, sed generale chaos) auf „Maximians“ Tadel (increpui).173 

5.5 Das Sprechverhalten der Graia puella 

Das temperamentvolle Auftreten der Griechin wird zudem durch ihr 

Sprechverhalten wiedergespiegelt. Auf ausschweifende und hemmungslose Weise 

verschafft sie sich und ihren Emotionen und Ansichten Gehör. Dabei ist zunächst 

die Länge ihrer wörtlichen Reden zu betrachten, sowohl im Verhältnis zur 

Gesamtlänge der Elegie, als auch zum Redeanteil des elegischen Ichs.174 Allein der 

Umfang der beiden Hymnen hebt ihre Gesprächigkeit hervor – eine Eigenschaft, 

die in derartiger Ausprägung für Frauenfiguren der augusteischen Liebeselegie eher 

untypisch ist.175  

Darüber hinaus fällt auf, dass die Elegie sowohl konkrete Hinweise auf eine 

hohe als auch auf eine niedrige Redelautstärke ihrerseits enthält. Das Gedicht 

enthält folgende Wörter aus dem Sachfeld der Stimme: Zu Beginn suggerieren ihr 

Murmeln (murmure) und ihr süßer Gesang (dulce canens) noch einen leisen 

Tonfall,176 dann aber schreit sie auf (clamabat).177 Gegenüber „Maximian“ wird sie 

erneut laut, indem sie ihn anschreit (clamor), als sie das ihr Zustehende heftig 

einfordert. Weder dieses laute Geschrei, noch ihre leise bzw. sanfte Rede (sermo 

mitis) können etwas an seiner Impotenz ändern.178 Die Inszenierung ihrer Stimme 

deutet nun wieder auf eine niedrige Sprechlautstärke hin. Mit gedämpfter Stimme 

 
172 FIELDING 2017, 152–155. 
173 Boe. Cons. 1, 1, 12; Maxim. Eleg. 5, 106; 109–110; FIELDING 2017, 176 „Unlike Boethis‘ muses, 
who slink away in shame after being rebuked by Philosophy […], the Greek Girl here offers a fierce 
rejoinder to Maximianus‘ rebuke“ 
174 Die wörtliche Rede der Graia puella nimmt 73 der insgesamt 154 Verse der 5. Elegie ein, vgl. 
Maxim. Eleg. 5, 33–34, 52, 61–62, 65–70, 87–104, 109–152. Zum Vergleich: „Maximians“ 
wörtliche Rede beträgt insgesamt 10 Verse, vgl. Maxim. Eleg. 5, 73–80, 107–108.  
175 PAPPAS 2023, 138; DRINKWATER 2013b, 330. Vgl. auch die Ausführungen zur Rolle der Frau in 
der augusteischen Liebeselegie bei JAMES 1998 u. WYKE 2002. Allerdings bemerkt James auch, dass 
Properz einige Passagen mit weiblicher Rede einbaut, vgl. dazu JAMES 2010, ebenso wie 
MICHALOPOULOS 2011 u. FLASCHENRIEM 1998. 
176 Maxim. Eleg. 5, 10 nescio quid Graeco murmure dulce canens. 
177 Maxim. Eleg. 5, 33. 
178 Maxim. Eleg. 5, 52–53 Instat et increpitat ‚debita redde mihi.‘ / Sed nihil hic clamor, nil sermo 
mitis agebat. 
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singt die Graia puella auch ihren Hymnus (deducta voce canentem),179 bis sie 

schließlich ganz verstummt (conticuit).180 Der Figur der jungen Frau wird also eine 

mal leise, mal laute Ausdrucksweise zugeschrieben, was als Zeichen ihres 

wechselhaften Temperaments gedeutet werden kann. 

5.6 Schamlosigkeit und Obszönität in oratio recta 

In der Redewiedergabe der Hymnen auf die mentula manifestiert sich die 

Schamlosigkeit und obszöne Ausdrucksweise der puella.181 Für den ersten Hymnus, 

der an eine laudatio funebris erinnert,182 wählt sie Formulierungen, die sowohl zur 

erotischen Sprache als auch zur Sepulkralsprache gehören.183 Beispielsweise 

beinhaltet ihre oratio recta Wörter aus dem Sachfeld der Trauer, wie etwa „weinen“ 

(plangam; plango) und „Tränen“ (lacrimarum).184 Gleichzeitig erinnert die 

Formulierung exposito […] funere für die aufgebahrte Leiche unmittelbar an 

expositum […] opus für „Maximians“ freigelegtes und wie aufgebahrt liegendes 

Glied.185 Auf diese Weise wird die Leichenaufbahrung auf einer Beerdigung in 

einen erotischen Kontext gesetzt. Dasselbe gilt für die Leichenblässe, mit der sie 

das hingestorbene Glied beschreibt, dem es nun an einstiger Durchblutung mangelt 

(Nempe iaces nullo, ut quondam, suffusa rubore, / pallida demisso vertice nempe 

iaces).186 Beispielhaft für das erotische bzw. obszöne Vokabular, dessen sich die 

 
179 Maxim. Eleg. 5, 105. 
180 Maxim. Eleg. 5, 153. 
181 SZÖVÉRFFY 1968, 363 „As a high priestess of a phallic cult she pours out a fervent praise of the 
“mentula” in unmistakable terms, shamelessly calling it a source of her pleasures and her 
consolation.“ 
182 „Maximian“ selbst stellt den Vergleich zum Leichenbegängnis her, vgl. Maxim. Eleg. 5, 154 me 
velut expletis deserit exequiis. Für Kleinknechts Interpretation des Hymnus als Parodie einer 
laudatio funebris, vgl. KLEINKNECHT 1937, 195–199. Vgl. auch SCHMIDT 2022, 202, der in der Rede 
der puella die typische Struktur eines epicedium wiedererkennt, jedoch ohne consolatio. Die 
fünfteilige Struktur ist THOMAS 1965 entnommen. 
183 RATKOWITSCH 1986, 118. 
184 SCHMIDT 2022, 202; Maxim. Eleg. 5, 89; 103. 
185 Maxim. Eleg. 5, 103; 84. Ich bevorzuge an dieser Stelle opus gegenüber Baehrens‘ Emendation 
von onus. Für Argumentationen zur Bevorzugung von opus, vgl. JUSTER 2018, 188–189, SCHNEIDER 
2003, 226–227. Für mein Verständnis von expositus, vgl. OLD 651 s.v. expono (3, 4). 
186 Maxim. Eleg. 5, 99–100. Für Blässe anderswo bei Maximian, vgl. z.B. Eleg. 3, 6 pallidus et 
tristis, captus amore tuo u. Eleg. 4, 29 pallorque ruborque. Das Adjektiv pallidus beschreibt dabei 
typischerweise die Liebeskranken, vgl. JUSTER 2018, 157 u. FRANZOI/ SPINAZZÈ 2014, 169. In 
Maxim. Eleg. 5, 100 dagegen wird die Begräbnismetaphorik weitergeführt, indem die blasse 
mentula die Blässe einer Leiche hervorruft. Mit pallidus wird z.B. in Verg. Aen. 1, 354 ora modis 
attollens pallida miris das Aussehen einer Leiche beschrieben, in Aen. 4, 644 pallida morte futura 
dagegen taucht das Wort im Kontext des bevorstehenden Todes der Dido auf. Vgl. ThLL s.v. pallidus 
10,1:130, 16–53; 131, 1–5. Vgl. auch OLD 1664 s.v. rubor (1b) für rubor als Zeichen der 
Gesundheit. 



 27 

puella hier bedient, stehen neben der personifizierten mentula auch Wörter wie 

caput und feriturus.187 

Im zweiten Hymnus manifestiert sich die Obszönität der Graia puella in ihrer 

erotischen Umdeutung philosophischer und biblischer Ideen. Erstens werden 

Prädikate, die in Boethius‘ Consolatio philosophiae für die Liebe (amor) stehen, 

stattdessen dem männlichen Geschlechtsteil zugeordnet.188 In der Forschung 

erkannte man zum Beispiel bereits intertextuelle Bezüge zwischen Eleg. 5, 112 

quicquid toto spirat in orbe und Cons. 4, 6, 31 quidquid vitam spirat in orbe, 

außerdem Eleg. 5, 113 concordia sexus und Cons. 2, 8, 1–2 mundus […] / concordes 

variat vices und Cons. 4, 6, 19–20 haec concordia temperat aequis / elementa 

modis, zudem Eleg. 5, 114 coniugii gratia summa und Cons. 2, 8, 24 coniugii 

sacrum, sowie Eleg. 5, 115 haec geminas tanto constringit foedere mentes und 

Cons. 2, 8, 22–23 hic sancto populos quoque / iunctos foedere continet.189  

Zweitens spricht sie, so Schneider, in Eleg. 5, 129 Ipsa etiam totum moderans 

sapientia mundum / porrigit invictas ad tua iussa manus die neuplatonische 

Gedankenwelt an. Auch hier wird eine philosophische Vorstellung erotisch 

umgedeutet, indem sogar die über den gesamten Kosmos waltende sapientia der 

mentula untergeordnet wird.190 

Schließlich pervertiert die puella auch die Bibel. Beispielsweise spielt der 

Gedanke, dass die Rute zwei Körper zu einem werden lässt (unius ut faciat corporis 

esse duo),191 auf die biblische Formulierung et erunt duo in carne una an.192 Eine 

 
187 Für die geläufige Verwendung von caput in Maxim. Eleg. 5, 98 für die Eichel, vgl. ADAMS 1982, 
72. In der Beschreibung des „Kopfes“ als cristatum vulnificumque taucht überdies Kriegsmetaphorik 
auf, die nicht nur in der oratio recta der Griechin, sondern auch im gesamten Gedicht häufig 
wiederkehrt, z.B. Maxim. Eleg. 5, 4; 62; 77; 138. Zur Auslegung dieser Metaphorik, vgl. v.a. die 
Interpretation der 5. Elegie in RATKOWITSCH 1986, 109–123. Zur erotischen Bedeutung von Eleg. 
5, 97 feritura, vgl. ADAMS 1982, 148. 
188 RATKOWITSCH 1986, 119. 
189 RATKOWITSCH 1986, 119; FIELDING 2017, 178–179; JUSTER 2018, 192; BOANO 1949, 199; 
SCHNEIDER 2003, 227. Zur ursprünglich stoischen Bedeutung der concordia als Weltharmonie, hier 
umgedeutet zur concordia sexus, vgl. JEDAN 2002, 414 s.v. sympatheia (2). In Bezug auf den 
Zwillingsbund ist an dieser Stelle außerdem zu erwähnen, dass durch geminas […] foedere in Eleg. 
5, 115 die Formulierung gemini […] foedera in Eleg. 5, 3 wieder aufgegriffen wird. Auf die Parallele 
zwischen der Beschreibung der politischen Umstände in V. 3 und der sexuelle Metapher in V. 115 
weist auch Vitiello hin, vgl. dazu VITIELLO 2014, 282.  
190 SCHNEIDER 2003, 94. Für Untersuchungen zu dem epikureischen Akzent in Maximians Elegien, 
vgl. ebd. 93–96.  
191 Maxim. Eleg. 5, 116. 
192 Vulg. Gn. 2, 24; RATKOWITSCH 1986, 120; SCHNEIDER 2003, 227. Eine ähnliche Aussage findet 
sich auch bei Ovid, vgl. Ov. Trist. 4.4, 72 qui duo corporibus mentibus unus erant. Die Idee der 
Liebe, die zwei Leiber zu einem verbindet, taucht auch in Vulg. Mt. 19, 5 und Mk. 10, 8 auf, vgl. 
JUSTER 2018, 192. 
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weitere obszöne Umdeutung der Bibel erkennt Ratkowitsch in Maxim. Eleg. 5, 

127–128 Nec substrata gemunt, sed se tibi subdita gaudent: / Vulnera sunt irae 

prosperiora tuae. In dieser Passage fügen sich die Unterworfenen der Herrschaft 

der mentula „freiwillig und mit Freude“ und die von der Rute verursachten Wunden 

sind durchaus erwünscht.193 Der freudige Akt der Unterwerfung und die 

glückbereitenden Wunden tauchen kurz darauf im Kontext der Entjungferung 

wieder auf. Hier liegt die verwundete virgo glücklich in ihrem Blut (perfusa novo 

laeta curore iacet), lacht ob ihres Schmerzes (ridetque suum […] dolorem), und 

applaudiert auch noch dem, der sie durchstoßen hat (percussori plaudit).194 Der 

Schmerz und die Unterordnung der Frau sind Themen, die sich in Vulg. Gn. 3, 16 

wiederfinden (in dolore paries filios et sub viri potestate eris et ipse dominabitur 

tui). Die erotische Umdeutung dieser Worte, die Gott im Anschluss an den 

Sündenfall an Eva richtet, lässt sich als eine weitere Hervorhebung der Obszönität 

der Graia puella interpretieren. 

In diesem Zusammenhang sei auch darauf hingewiesen, dass die sexuellen 

Aktionen der Griechin vom elegischen Ich als unanständig bzw. schändlich 

bewertet werden (Argivas admovit turpiter artes).195 Ihrer Figurendarstellung kann 

jedoch kein Empfinden von Schamgefühl entnommen werden, im Gegenteil, sie 

geht offen mit ihren Vorstellungen von Sexualität um und erklärt unumwunden die 

mentula zum Mittelpunkt ihres eigenen Lebens und des ganzen Universums.196 Die 

Befriedigung sexueller Lust mittels der mentula stellt für die Graia puella keine 

Schande dar, sondern fungiert als Garant für die Beziehung zwischen Mann und 

Frau sowie für die Aufrechterhaltung der kosmologischen Ordnung.197 Wert und 

Würde verlören beide Geschlechter und wären gleichermaßen turpis im Falle 

sexuellen Unvermögens (Pulcra licet pretium, si defit, femina perdit; / Et si deficiet, 

vir quoque turpis erit).198 

 
193 RATKOWITSCH 1986, 120–121. 
194 Maxim. Eleg. 5, 131–134. 
195 Maxim. Eleg. 5, 81. Vgl. zudem OLD 1994 s.v. turpis (3, 4, 5). 
196 Maxim. Eleg. 5, 86–96; 111–112; 125–130. 
197 PAPPAS 2023, 134. 
198 Maxim. Eleg. 5, 117–118. Für turpis bei Maximian, vgl. BUSSIÈRES 2020, 893–897 u. v.a. 897 
für die Auslegung der vorliegenden Textstelle. Turpis fasse ich an dieser Stelle, wie in SCHNEIDER 
2003, 190, als „schandbar“ bzw. „schändlich“ auf. Für turpis im ästhetischen Sinne („hässlich“) 
würde der Verfall der weiblichen Schönheit in V. 117 sprechen, vgl. dazu JUSTER 2018, 192. 
Dagegen kann gehalten werden, dass auch pulcher eine moralische Bedeutung zukommen kann, vgl. 
OLD 1517 s.v. pulcher (3a).  
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6. DIE CHARAKTERLICHE DARSTELLUNG DER PUELLA IN 

AMORES 3.7                                                                                         

Im Gegensatz zur 5. Elegie des Maximian liegt in Amores 3.7 das Schwergewicht 

mehr auf dem Erzähler als auf der puella.199 Zwar nimmt die Darstellung der 

elegischen Geliebten bei Ovid weniger Raum ein, doch besonders im Vergleich zur 

Graia puella lassen sich folgende Beobachtungen machen: 

6.1 Sexuelle Aktionen 

In Ovids Darstellung der puella zeichnet sich das Bild einer sexuell aktiven und 

erfahrenen Frau ab. Ihre erotischen Aktionen, um dem elegischen Ich zu einer 

Erektion zu verhelfen, suggerieren, dass sie weiß, was sie tut. Wenngleich sie nicht 

– wie die Graia puella – als Hauptakteurin der gesamten Elegie auftritt,200 so nimmt 

sie doch im erotischen Geschehen eine aktive Rolle ein.201 Ihr wird ein ebenso 

großes sexuelles Verlangen wie „Ovid“ zugeschrieben, was stilistisch durch die 

Verwendung eines Polyptotons untermalt wird (cupiens, pariter cupiente puella).202 

Doch im Vergleich zu Maximians Graia puella fällt in Amores 3.7 auf, dass ihr 

keine wörtliche Rede zugewiesen wird, in der sie in irgendeiner Form ihre 

Ansichten über Geschlechtsverkehr zwischen Mann und Frau kundmacht. Man 

bedenke dabei die ausschweifenden Hymnen der Griechin, in denen sie die 

männliche Potenz sogar in den Mittelpunkt des Universums stellt.203 Ovids 

Darstellung der puella beinhaltet keine vergleichbaren Aussagen, in denen sexuelle 

Befriedigung derart zentralisiert wird.204  

Allerdings versucht auch „Ovids“ puella alles, um doch noch eine Erektion 

hervorzurufen.205 Dabei unternimmt sie zum einen verbale Stimulationsversuche, 

indem sie ihm Schmeicheleien und Liebkosungen zuflüstert (blanditias dixit). Oder 

 
199 RATKOWITSCH 1986, 116. 
200 Pappas bezeichnet die Graia puella als „the true protagonist of the poem“, vgl. PAPPAS 2023, 30.  
201 Vgl. Kapitel 6.1. 
202 Ov. Am. 3.7, 5. Begierig sind auch die Küsse, die sie austauschen, vgl. Am. 3.7, 9 osculaque 
inseruit cupida luctantia lingua. 
203 Zur Auslegung der Hymnen auf die mentula, vgl. Kapitel 5.6; Maxim. Eleg. 5, 87–104; 109–152. 
204 Im Anschluss an ihre vergeblichen Versuche zur Herstellung einer Erektion wirft die puella in 
Ov. Am. 3.7, 77–80 „Ovid“ lediglich Untreue vor. 
205 Ov. Am. 3.7, 55–56 omni [...] ope; 75 nullas [...] artes. Für die zurückhaltende Ausdrucksweise 
an diesen Stellen, vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 264. 
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in McKeowns und Littlewoods Worten: Sie nutzt „sexy bedroom talk“.206 Auf 

dieselbe Weise, durch das Flüstern von Zärtlichkeiten, versucht auch die Graia 

puella in Maxim. Eleg. 5 das elegische Ich zu verführen und zu erregen (Graeco 

murmure dulce canens; sermo mitis).207 In Amores 3.7 werden die Schmeicheleien 

der jungen Frau jedoch noch näher beschrieben: Sie nennt ihn ihren dominus und 

nutzt über diesen Begriff hinaus weitere Wörter der Alltagssprache, die Freude 

machen bzw. hilfreich sind (dominumque vocavit / et quae praeterea publica verba 

iuvant).208 Der multivalente Terminus blanditiae wird in der Elegie normalerweise 

eingesetzt, um die Schmeicheleien und sanften Worte der Frauen in einem Wort 

zusammenzufassen. Daher bietet diese Passage bedeutende Informationen über 

deren Inhalt.209  

Bei der Inszenierung ihrer Schmeichelei ist besonders die Wortwahl dominus 

zu betrachten: Dass „Ovid“ als amator von seiner puella so genannt wird, stellt 

innerhalb des elegischen Genres einen Einzelfall dar.210 Denn typischerweise 

ordnen sich die elegischen Liebhaber ihren Geliebten unter und übergeben ihnen 

die Macht. Der mit der Liebe einhergehende Kontrollverlust wird als metaphorische 

Sklaverei (servitium amoris) interpretiert. Dies spiegelt sich auch im Vokabular 

wieder, indem sich das elegische Ich selbst als Sklaven bezeichnet und die Frau als 

domina.211 Es ist daher bezeichnend für die Figur der puella, dass Ovid ihr den 

Begriff dominus als sexuelle Schmeichelei in den Mund legt. Aus dieser verbalen 

Umkehrung elegischer Machtverhältnisse ergeben sich für die Darstellung der 

puella folgende Implikationen: Indem sie ihn ihren dominus nennt, schmeichelt sie 

gezielt seinem Ego und zeigt, dass sie weiß, was er wirklich will – Dominanz und 

 
206 Ov. Am. 3.7, 11; Für McKeowns und Littlewoods Deutung von blanditiae, vgl. MCKEOWN/ 
LITTLEWOOD 2023, 241 u. Ov. Am. 1.4, 66. 
207 Maxim. Eleg. 5, 10; 53. 
208 Ov. Am. 3.7, 11–12. Für die Mehrdeutigkeit von publica verba, vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 
2023, 242. Auch in iuvant sehe ich eine Doppeldeutigkeit und schließe mich der Meinung an, dass 
sich die Bedeutung „helfen“ im Kontext der erlittenen Impotenz ebenfalls anbieten würde. Vgl. ebd. 
242–243. 
209 JAMES 2010, 321 „Elegiac female wheedling and soft words are normally summarized in that 
multivalent word blanditiae and its kin“; 323–324 „Perhaps the most significant piece of hard 
information about the contents of elegiac female blanditiae comes from […] Amores 3.7“.  
210 JAMES 2010, 324. 
211 FULKERSON 2013, 180–181. Für weitere Abhandlungen über das servitium amoris Motiv und 
dessen Deutung, vgl. v.a. COPLEY 1947, LYNE 1979 u. MURGATROYD 1981. Zu dem Begriff der 
domina, vgl. auch HALLETT 1973, 111–113. 
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Kontrolle. Dadurch wird sie als sexuell erfahrene Frau portraitiert, die genau weiß, 

mit welchen Worten sie den Mann erregen kann und ihm sagt, was er hören will.212  

Neben schmeichelnden Worten versucht die puella auch manuell „Ovids“ 

membrum zu stimulieren (molliter admota sollicitare manu).213 Sie setzt darüber 

hinaus den restlichen Körper bewusst ein, um ihn zu reizen. Sie schiebt ihre Arme 

unter seinen Nacken (nostro subiecit eburnea collo / bracchia),214 platziert ihren 

Schenkel unter seinem (lascivum femori supposuitque femur)215 und gibt ihm 

begierige (Zungen-)Küsse (osculaque inseruit cupida luctantia lingua; non optima 

perdidit in me / oscula…?).216 Die Beschreibung der physischen 

Stimulationsversuche der puella fällt hier vielseitig aus, bei der Griechin beschränkt 

sich der Dichter hingegen auf die Beschreibung der Masturbation.217  

6.2 Allusionen zu mythischen Sängern – Orpheus, Phemius, Thamyras 

Welche Wirksamkeit und Macht dem Schmeicheln der jungen Frau innewohnt, wird 

metaphorisch ausgedrückt:218 

Illa graves potuit quercus adamantaque durum 

 Surdaque blanditiis saxa movere suis.  (Am. 3.7, 57–58) 

Sie war fähig, schwere Eichen, stahlhartes Eisen 

und taube Felsen durch ihre Schmeicheleien zu bewegen. 

Durch ihr kerniges Holz verbildlicht die Eiche Härte, was durch das Adjektiv gravis 

zusätzlich betont wird.219 Diese Metapher taucht bereits in Prop. 1.9, 30–32 auf, wo 

das elegische Ich vor den mächtigen blanditiae der Frau warnt, denen selbst Steine 

 
212 JAMES 2010, 324. Eine weitere Deutung der Verwendung von dominus zur Bezeichnung „Ovids“ 
schlagen McKeown und Littlewood vor. In Anbetracht seiner „unmasterful condition“ und der 
Änderung ihres Tonfalls gegen Ende der Elegie (Ov. Am. 3.7, 77 male sane), erkennen sie darin eher 
einen ironischen Unterton. Vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 242. 
213 Ov. Am. 3.7, 74.  
214 Ov. Am. 3.7, 7–8.  
215 Ov. Am. 3.7, 10. 
216 Ov. Am. 3.7, 9: 55–56. 
217 Zur Wiederbelebung der mentula wird nur die manuelle Stimulation explizit beschrieben, vgl. 
Maxim. Eleg. 5, 57–58 Contractare manu coepit flaccentia membra / meque etiam digitis sollicitare 
suis. 
218 JAMES 2010, 321 “the puella’s blanditiae specifically recall the power attributed to them here 
though in this case her pillow-talk fails”. 
219 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 264 „In this context graves [...] suggests obduracy”. Vgl. Ov. 
Met. 11, 244 gravis arbor u. Val. Fl. 3, 164 grave robur. 
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und Eichen weichen würden.220 Ein weiterer Hinweis auf Härte und Beständigkeit 

wird durch adamanta angeführt, das sich von dem altgriechischen ἀδάμας 

ableitet.221 Ursprünglich bedeutet es „unbezwingbar“, doch Dichter wie Hesiod, 

Vergil und Ovid nutzen den Begriff für stahlhartes Eisen.222 Neben Eichen und Stahl 

kann das Schmeicheln der puella außerdem Felsen (saxa) versetzen. Ferner wird 

durch den trikolonischen Aufbau der Metaphern betont, welche Kraft ihren Reizen 

inne liegt und von welchem Ausmaß ihre Leistungen sind.223 

In dieser Passage lassen sich Anspielungen auf die Taten des Sängers Orpheus 

erkennen. Denn wie die junge Frau in Amores 3.7, so kann auch er mit seinen 

blanditiae Eichen versetzen. Darüber schreiben zum Beispiel Vergil in Georg. 4, 

510 (argentem carmine quercus) und Horaz in Carm. 1.12, 11–12 (blandum et 

auritas fidibus canoris / ducere quercus).224 

Durch die Verbildlichung der Macht ihres Schmeichelns in Am. 3.7, 57–58 wird 

die puella also mit einer mythischen Figur in Bezug gesetzt, die für ihren mächtigen 

Gesang bekannt ist.225 Dies trifft auch auf die Darstellung der jungen Frau in 

Maxim. Eleg. 5 zu, wie bereits dargelegt wurde.226 Allerdings wird die Graia puella 

bei Maximian mit todbringenden Sirenen verglichen, wodurch die Auswirkungen 

ihres Gesangs bzw. ihrer Verführungskunst in einen negativen Kontext gesetzt 

 
220 Prop. 1.9, 30–32 Quisquis es, assiduas a fuge blanditias. / Illis et silices et possint cedere quercus, 
/ Nedum tu possis, spiritus iste levis. Vgl. auch MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 264 u. BRANDT 1911, 
166. 
221 ThLL s.v. adamas/ adamans 1:566, 18–31 duritiae exemplum ponitur. Die Form des griechischen 
Akkusativs wurde hier ins Lateinische übertragen, vgl. dazu MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 265 u. 
ThLL adamas/ adamans 1:565, 54–57. 
222 Für die Ursprungsbedeutung „unconquerable“, vgl. LSJ 20 s.v ἀδάμας. Ἀδάμας wird erstmals 
von Hesiod für das härteste Metall (vermutl. Eisen) verwendet, vgl. auch Hes. sc. 137 sowie ThGL 
1:617–618. Zu den frühesten Belegstellen für die Bedeutung ferrum durissimum zählen z.B. Verg. 
Aen. 6, 552, Prop. 4.11, 4 u. Ov. Met. 4, 453. Vgl. ThLL adamas/ adamans 1:565, 60–566, 6. 
223 Der Passage geht nämlich Am. 3.7, 56 non omni sollicitavit ope? voran, wo Ovid die rhetorische 
Frage stellt, ob sie ihn denn nicht mit aller Kraft gereizt hätte. Vgl. zudem JAMES 2010, 324 „This 
much-criticized poem shows how hard the puella must work when she’s actually in bed with her 
lover“.  
224 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 264. 
225 „In der lat. Dichtung steht O. symbolhaft für die übermenschliche Macht des Gesangs“, vgl. 
DNP-G.K. 2000, 55; Verg. Georg. 471–484; Hor. Carm. 3.11, 13–24.; Ov. Met. 10, 40–48; Sen. Herc. 
F. 569–574. In der griechischen und römischen Literatur wird Orpheus „als Dichter, Kitharöde u. 
Sänger von wunderbarem Können“ charakterisiert, der durch den Klang seiner Lieder „wilde Tiere, 
Bäume u. Felsen so sehr in den Bann zieht, dass sie sich seinem Gefolge anschließen“, vgl. JOURDAN 
2015, 578–578; Eur. Bacch. 560–564; Iph. Aul. 1211–1214; Plat. Protag. 315a; Hor. Carm. 3.11, 13–
24; Sen. Herc. F. 569–574. 
226 Zur Erläuterung des Sirenenvergleichs, vgl. Kapitel 5.3. 



 33 

werden.227 Im Gegensatz dazu steht die Anspielung auf die Figur des Orpheus: 

Seine größte Errungenschaft besteht nämlich darin, die Herrscher der Unterwelt mit 

seinem Gesang so zu verzaubern, dass sie ihm erlauben, sie ins Leben 

zurückzubringen.228 

Durch die Allusion auf den Sänger Orpheus werden bereits die folgenden 

Referenzen zu Phemius und Thamyras vorbereitet: 

Quid iuvet ad surdas si cantet Phemius aures? 

 Quid miserum Thamyran picta tabella iuvet?   (Am. 3.7, 61–62) 

Was könnte es nützen, wenn Phemius zu tauben Ohren sänge? 

Wie könnte ein Gemälde den armen Thamyras erfreuen?229 

Auch bei diesen beiden Figuren handelt es sich um bekannte mythische Sänger:230 

Im ersten Buch der Odyssee zum Beispiel tritt Phemius, der für seine Gesangskunst 

berühmt ist (ὅς ῥ᾽ ἤειδε παρὰ μνηστῆρσιν ἀνάγκῃ), vor den Freiern mit einem Lied 

über die Heimreise der Griechen auf (Ἀχαιῶν νόστον […] / λυγρόν).231 Wie sich der 

thrakische Sänger Thamyras anmaßt, die Musen im Gesang zu besiegen, die ihn 

daraufhin unter anderem mit Blindheit bestrafen, wird in der Ilias beschrieben.232 

Im Hexameter wird nun bereits zum zweiten Mal auf einen Sänger als Sinnbild 

für die reizende puella hingewiesen: Wie der Gesang des talentierten Phemius 

tauben Ohren nicht erreichen kann, so können ihre eigentlich so wirksamen 

blanditiae „Ovids“ Sinne nicht bewegen. Umgekehrt verhält es sich im Pentameter, 

 
227 NÜNLIST/ BÄBLER 2006, 593; RATKOWITSCH 1986, 111–112; Hier. Ep. 22, 18 quid cum hoc dulci 
et mortifero carmine sirenarum?. 
228 Orpheus Lied vor Hades und Persephone wird in Ov. Met. 10, 15–39 wiedergegeben. Gerührt 
von seinem Gesang, können die Herrscher des Tartarus ihm seine Bitte nicht abschlagen, vgl. Ov. 
Met. 10, 45–48 Tunc primum lacrimis victarum carmine fama est / Eumenidum maduisse genas, nec 
regia coniunx / sustinet oranti, nec, qui regit ima, negare, / Eurydicenque vocant:… In diesem 
Zusammenhang erscheint auch Am. 3.7, 59 digna movere fuit […] vivos u. 65 praemortua membra 
in einem anderen Licht, sowie adamanta, vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 264–265. Denn die 
Tore der Unterwelt sind aus stahlhartem Eisen, wie beispielsweise von Theokrit und Ovid 
beschrieben wird. Vgl. dazu Theocr. 2, 33–34 τύ δ᾽, Ἄρτεμι, καὶ τὸν ἐν Ἅιδα / κινήσαις ἀδάμαντα u. 
Ov. Met. 4, 453–454 carceris ante fores clausas adamante sedebant / deque suis atros pectebant 
crinibus angues. 
229 Es ist möglich, dass Ovid auch in dieser Passage die unpersönliche und persönliche Verwendung 
von iuvare kombiniert, wie bereits in Am. 1.4, 67–68, 2.6, 17–19 u. 2.19, 59–60. Vgl. MCKEOWN/ 
LITTLEWOOD 2023, 267–268. Für die vorliegende Bedeutung von iuvare, vgl. OLD 988 s.v. iuvo 
(3a, 5). 
230 BRANDT 1911, 166. In Plat. Ion. 533b u. Lucian Dom. 18 werden Orpheus, Phemius und 
Thamyras gemeinsam aufgelistet, vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 266. 
231 Hom. Od. 1, 154; 326–327. Vgl. auch ILBERG 1897–1909, 2293 1957 s.v. Phemios (5) u. VOIGT 
1938, 1956–1957 s.v. Phemios (6). 
232 Hom. Il. 2, 594–600; BRANDT 1911, 166; HÖFER 1916–1924, 464. 
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wo Thamyras für „Ovid“ steht: Hier verbildlicht der Sänger nämlich nicht sein 

Gesangstalent, sondern seine Blindheit. So wie der blinde Herold ohne sein 

Sehvermögen keine Freude an einer picta tabella haben kann, bleibt auch der 

impotente „Ovid“ trotz der schönen Gestalt der puella empfindungslos.233 Welche 

der beiden Figuren in dem Gedicht von einem mythischen Sänger repräsentiert wird 

– zunächst die puella, dann „Ovid“ – wird durch Erwähnung von Thamyras also 

umgekehrt. Diese Gegenüberstellung wird dadurch wiedergespiegelt, dass die 

Verse 61 und 62 hinsichtlich der Nennung der beiden Sänger und der Prädikate 

kreuzförmig zueinander angeordnet sind.234  

Die Gestaltung der Passage mit der Referenz zu Phemius und Thamyras hebt 

hervor: Wie reizvoll die puella auch ist und wie viel Mühe sie sich auch gibt, es 

hilft alles nichts, wenn man dem gegenüber so empfindungslos ist wie „Ovid“. Ihre 

blanditiae stoßen bei ihm auf Taubheit und Blindheit und prallen wirkungslos an 

ihm ab, obwohl er sich die Begegnung mit ihr schon oft ausgemalt hat.235 Die 

Zweck- und Erfolglosigkeit ihrer Verführungsaktionen werden betont durch die 

rhetorischen Fragen, die beide ausgehend von quid iuvet? konstruiert sind. Hierin 

lässt sich außerdem der Frust des elegischen Ichs über seine missliche Lage 

wiederfinden.236 

Vergleicht man, wie Ovid und Maximian Bezüge zu mythischen Figuren 

nutzen, die für ihren Gesang bekannt sind, so lässt sich folgendes feststellen: 

Sowohl durch den Sirenenvergleich in Elegie 5 als auch durch Hin- bzw. Verweise 

auf Orpheus, Phemius und Thamyras in Amores 3.7 wird die Wirkungskraft der 

 
233 In der Ars Amatoria erwähnt Ovid Thamyras im Zusammenhang mit seiner Sangeskunst, vgl. 
Ov. Ars 3, 399 Tu licet et Thamyram superes et Amoebea cantu. Das Motiv der Erblindung des 
Thamyras wird zudem von Properz genutzt, vgl. Prop. 2.22, 19 Me licet et Thamyrae cantoris fata 
sequantur. Vgl. auch BRANDT 1911, 166–167 u. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 266–267. Vgl. ebd. 
267 für die Möglichkeit eines erotischen Untertons in dem Bezug auf Thamyras. In einer anderen 
Version des Mythos bei Apollodor besteht sein Preis darin, mit allen Musen schlafen zu dürfen, wenn 
er den Singewettstreit gewinnt, vgl. Apollod. 1.3, 3. Dadurch sei ein erotisches Verständnis von picta 
tabella möglich, nämlich im Sinne eines pornographischen Bildes. Eine tabella, die Sexstellungen 
abbildete, besaßen angeblich Augustus und Tiberius, vgl. Ov. Trist. 2, 521–524 u. Suet. Tib. 43–44. 
Vgl. YOUNGER 2005, 130 s.v. tabellae. 
234 In V. 61 steht das Hauptsatzprädikat iuvet im ersten Versfuß, in V. 62 hingegen im letzten. Zudem 
steht Phemius in V. 61 im vorletzten Versfuß und damit in der zweiten Vershälfte, Thamyras dagegen 
noch vor der Dihärese und damit in der ersten Hälfte von V. 62. 
235 Ov. Am. 3.7, 2 non votis saepe petita meis?; 63–64 At quae non tacita formavi gaudia mente, / 
quos ego non finxi disposuique modos!. 
236 Den Frust „Ovids“ hört man besonders an der folgenden Stelle heraus, wo er sein membrum 
beschimpft, ihn im entscheidenden Moment im Stich gelassen zu haben: Ov. Am. 3.7, 69–72 Quin 
istic pudibunda iaces, pars pessima nostri? / Sic sum pollicitis captus et ante tuis. / Tu dominum 
fallis, per te deprensus inermis / tristia cum magno damna pudore tuli. 
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reizenden puellae untermalt. Doch welchen Einfluss ihr Gesang auf das elegische 

Ich jeweils ausübt, wird unterschiedlich dargestellt: Während die trügerische 

Verführung der Griechin „Maximians“ Sinne erreichen und er ihnen gegenüber 

machtlos ist, lassen „Ovid“ die blanditiae seines Mädchens kalt. Letzterer ist eher 

machtlos gegenüber der Willkür seines membrum, das ihn hinsichtlich seiner Potenz 

mit falschen Versprechungen getäuscht hat.237 

6.3 Die Rede der puella 

Nicht nur „Ovid“, sondern auch seine Geliebte äußert, sich ge- bzw. enttäuscht zu 

fühlen.238 Als sie sich der Vergeblichkeit ihrer Bemühungen bewusst wird, macht 

sie „Ovid“ Vorwürfe in oratio recta: 

‚Quid me ludis?‘ ait ‚Quis te, male sane, iubebat 

invitum nostro ponere membra toro? 

Aut te traiectis Aeaea venefica lanis 

devovet, aut alio lassus amore venis’.239  (Am. 3.7, 77–80) 

„Was verspottest du mich?“, sagt sie, „Wer hat dir, Verrückter, befohlen 

dich gegen deinen Willen auf meinem Bett niederzulassen?240 

Entweder hat dich eine Aeaeische Giftmischerin mit durchbohrter Wolle 

verhext, oder du kommst ermattet von einer anderen Liebe.“ 

Da in den Amores die Reden von Frauen selten in direkter Form wiedergegeben 

werden, handelt es sich bei der vorliegenden Rede der puella um einen besonderen 

Fall.241 Sie beschränkt sich zwar auf vier Verse und ist damit im Vergleich zu der 

gesamten oratio recta der Graia puella wesentlich überschaubarer,242 dennoch 

bleibt die Passage signifikant: Denn hier findet die einzige direkte Redewiedergabe 

 
237 Ov. Am. 3.7, 71–72. An dieser Stelle sei auch erwähnt, dass sich das Motiv des Betrugs und der 
Täuschung bei Ovid auf seine Mannhaftigkeit bezogen wird, bei Maximian dagegen auf die puella, 
vgl. Maxim. Eleg. 5, 6 involvit patriis Graia puella dolis; 7 simularet; 12 fingere.  
238 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 277 „ludis hints at trickery and disappointment“. Vgl. ThLL s.v. 
ludo 7,1:1780, 1–37. 
239 An dieser Stelle erinnert sie an die ähnlich frustrierte Frau in Tib. 1.5, 41–42 tunc me discedens 
devotum femina dixit, / a pudet, et narrat scire nefanda meam. Vgl. JAMES 2010, 332; PAPPAS 2023, 
141; LAVERY 2014, 38–39. 
240 Wörtlich hieße ponere membra „die Glieder niederlegen“, doch membra wird in dieser 
Übersetzung als pars pro toto für „Ovid“ aufgefasst. Die gleiche Interpretation findet sich auch bei 
HOLZBERG 1999. Überdies macht er den Vorschlag, membra, die Glieder, als dichterisches Plural 
für membrum, das Glied, zu lesen, vgl. HOLZBERG 1999, 163–164. 
241 DRINKWATER 2013b, 329–330. Neben Am. 3.7, 77–80 finden sich lediglich in Am. 2.18, 8 u. Am. 
3.4, 32 Fälle von direkter weiblicher Rede. 
242 Vgl. Maxim. Eleg. 5, 33–34, 52, 61–62, 65–70, 87–104, 109–152. 
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in Amores 3.7 statt. Im Gegensatz zu der jungen Frau wird dem elegischen Ich keine 

wörtliche Rede zugewiesen.  

Die puella schlägt gegenüber „Ovid“ einen bissigen Ton an, indem sie ihn mit 

male sane anspricht. Wie sie nun mit ihm spricht, nachdem alle Versuche gescheitert 

sind, steht in starkem Kontrast zu ihrem Umgang am Anfang der Elegie, wo sie ihn 

noch ihren dominus nennt.243 Ihre Beleidigung lässt sich dabei auf mehreren Ebenen 

verstehen: Auf der einen Seite kann sanus so viel wie „bei Verstand“ oder „bei 

Sinnen“ bedeuten, wodurch male sane also seinen mentalen Zustand beleidige.244 

Auf einer weiteren Bedeutungsebene ist außerdem ein Abzielen auf seinen 

schlechten physischen Zustand erkennbar, denn sanus kann auch „körperlich 

gesund“ heißen.245 Beide Sinne können im Kontext des misslungenen erotischen 

Abenteuers funktionieren: Der erste ist dem beleidigenden Ton der jungen Frau 

angemessen, der zweite wiederum passt zu „Ovids“ Impotenz. Jene beschreibt er 

selbst im Übrigen durch male languidus auf etwas wohlwollendere Weise als die 

puella in ihrer vorwurfsvollen Ansprache.246 

Des weiteren stellt die junge Frau zwei Vermutungen auf, worin der Grund für 

„Ovids“ Impotenz liegen könne: Ihr erster Verdacht fällt auf Hexerei, womöglich 

durch eine Art Voodoo Puppe (traiectis […] lanis)247 einer Giftmischerin (Aeaea 

venefica). Mit dem Beinamen Aeaea nimmt sie Bezug auf die Zauberin Circe, die 

dafür bekannt ist, ihre Opfer ihrer Männlichkeit zu berauben.248 Auch „Ovid“ hält 

 
243 Ov. Am. 3.7, 11 dominumque vocavit; MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 242.  
244 OLD 1689 s.v. sanus (3a). Male sanus in diesem Sinne taucht beispielsweise auf in Cic. Att. 9.15, 
5, Hor. Epist. 1.19, 3 sowie Ov. Ars 3,713, Met. 3,474, 4,521 u. 9,600. Vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 
2023, 277. 
245 Ebd.; OLD 1689 s.v. sanus (1a). Für sanus in einem ähnlichen erotischen Kontext, vgl. Petron. 
129, 8 si vis sanus esse, Gitonem roga. recipies, inquam, nervos tuos, si triduo sine fratre dormieris. 
246 Ebd.; Ov. Am. 3.7, 3 hanc tamen in nullos tenui male languidus usus. 
247 Mit traiectis ist das Durchstechen mit Nadeln gemeint, vgl. OLD 1959 s.v. traicio (3) u. 
MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 278. Vgl. außerdem Am. 3.7, 29–30, wo „Ovid“ ebenfalls das 
Durchbohren einer Puppe als eine Form schwarzer Magie anspricht. In dieser Passage ist jedoch von 
einer Puppe aus Wachs die Rede (Sagave poenicea defixit nomina cera / et medium tenues in iecur 
egit acus?). Brandt erklärt den Ablauf solcher Flüche folgendermaßen: „War aber der Betreffende, 
den man zu schädigen gedachte, fern, so hatte die schwarze Kunst des Altertums das Mittel erdacht, 
dass man von ihm ein Wachsbild formte und diesem eine Nadel in die Stelle einstach, wo die Leber 
sitzen musste. Damit machte man ihn impotent, denn die Leber galt ja den Alten als Sitz der 
sinnlichen Begierden“, vgl. BRANDT 1911, 164 sowie Theocr. 30, 10 u. Hor. Carm. 1.13, 4; 25, 13–
15 für die Leber als Zentrum der Libido. Für die Thematisierung von Zauberei und Hexen bei Ovid 
allgemein, vgl. LUCK 1962, 53–64. 
248 Aeaea taucht bei Ovid in Bezug auf Medea auf, vgl. Ov. epist. 6, 19 u. Met. 7, 306, sowie Am. 
1.8, 5 Aeaea […] carmina, womit jedoch auch Circe gemeint sein kann. Wie bereits Am. 2.15, 10 
artibus Aeaeae deutet Am. 3.7, 79 Aeaea venefica auf Circe hin, die – wie Medea – bekannt für ihre 
Zauberkünste ist. Circe wird jedoch im Besonderen nachgesagt, ihren Opfern ihre Männlichkeit zu 
nehmen, vgl. z.B. Hom. Od. 10, 299–301 ἀλλὰ κέλεσθαί μιν [sc. Circe] μακάρων μέγαν ὅρκον 
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es für möglich, verzaubert worden zu sein (Quid vetat et nervos magicas torpere 

per artes? / Forsitan impatiens fit latus inde meum.).249 

Die zweite mögliche Ursache für seine Impotenz vermutet die puella in einer 

Nebenbuhlerin. So wirft sie ihm vor, bereits erschöpft von dem Beischlaf mit einer 

anderen Frau zu kommen (alio lassus amore venis).250 Genauso wird auch 

„Maximian“ von der Griechin verdächtigt, von einer anderen Affäre ermattet zu 

sein und ihr deshalb keine Liebesdienste erweisen zu können (‚Quae te crudelis 

rapuit mihi femina?‘ dixit; / ‚Cuius ab amplexu fessus ad arma redis?‘).251 Solche 

Vorwürfe der Untreue und die Demonstration von Eifersucht der puella gegenüber 

ihrem Liebhaber sind auch häufig Thema in den Liebeselegien des Properz252 und 

zählen zu Zeichen der Zuneigung.253 

Im Gegensatz zur Graia puella wartet die junge Frau in Amores 3.7 keine 

Antwort auf ihre Anschuldigungen ab. Während „Maximian“ nämlich noch die 

Möglichkeit erhält, sich zu erklären und Entschuldigungen für seine Impotenz 

hervorzubringen,254 wird dies „Ovid“ verwehrt. Das Mädchen zieht ihre eigenen 

Schlüsse und entfernt sich unverzüglich von ihm (nec mora, desiluit).255 Damit 

nimmt sie dem elegischen Ich zugleich die Chance, das Missverständnis 

aufzulösen, das offenbar aufgekommen ist. Denn aus ihrer kurzen Rede geht hervor, 

 
ὀμόσσαι / μή τί τοι αὐτῷ πῆμα κακὸν βουλευσέμεν ἄλλο, / μή σ᾽ἀπογυμνωθέντα κακὸν καὶ ἀνήνορα 
θήῃ. Deswegen ist Aeaea venefica in der vorliegenden Rede der puella als Bezug auf die Zauberin 
Circe zu verstehen. Passenderweise behauptet auch „Ovid“ von sich, zum Zeitpunkt der Begegnung 
kein Mann mehr zu sein, vgl. Am. 3.7, 60 tum […] nec vir, ut ante, fui. Hieran erinnert die 
Formulierung bei Maximian in Maxim. Eleg. 5, 50 et in Venerem segnis ut ante fui, vgl. GÄRTNER 
2011, 115. Vgl. auch die Kommentare BRANDT 1911, 61 zu Am. 1.8, 5 u. 164 zu Am. 1.8, 29–30, 
sowie MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 278 zu Am. 3.7, 79. 
249 Ov. Am. 3.7, 35–36. 
250 Ov. Am. 3.7, 80. Vgl. ADAMS 1982, 196 „As a consequence of intercourse the participants may 
be ‘weary, worn out’”. Adams führt dabei Am. 3.7, 80 als Belegstelle an. 
251 Maxim. Eleg. 5, 61–62. 
252 Die nachfolgenden Belege wurden entnommen aus JAMES 2010. Prop. 1.3, 35–38 tandem te 
nostro referens iniuria lecto / alterius clausis expulit e foribus? / Namque ubi longa meae consumpsti 
tempora noctis, / languidus exactis, ei mihi, sideribus?; 2.20, 3–4 Quidve mea de fraude deos, 
insana, fatigas? / Quid queraris nostram sic cecidisse fidem?; 3.23, 13 An tibi nescio quae visa est 
formosior?; 3.6, 21–30. 
253 JAMES 2010, 320 „Shows of devotion feature hysterical behavior and speech at the prospect of a 
lover’s departure, elaborate displays of jealousy, protestations of fidelity, accusations of infidelity, 
pathetic tears, and ocasional physical violence accompanied by verbal abuse.”. 
254 Zunächst gibt er curae mordaces als Vorwand für seine Impotenz an, dann jedoch gesteht er sein 
Altersgebrechen. Vgl. Maxim. Eleg. 5, 63 iurabam curis animum mordacibus uri; 73–80. Vgl. auch 
RATKOWITSCH 1986, 116–117. 
255 Ov. Am. 3.7, 81. 
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dass sie ihn für unwillig (invitum) hält, mit ihr das Bett zu teilen.256 Wie jedoch aus 

dem Tenor des Gedichts insgesamt hervorgeht, irrt sie in ihrer Einschätzung der 

Situation enorm:257 „Ovid“ ist nach eigenen Aussagen alles andere als lustlos und 

unwillig. Im Gegenteil, eigentlich ist er genauso willig wie sie (cupiens, pariter 

cupiente puella), hat sich die Begegnung mit ihr schon oft erhofft (optabam certe 

recipi […]; / oscula ferre […]; proximus esse), herbeigewünscht (votis saepe petita 

meis) und im Detail ausgemalt (at quae non tacita formavi gaudia mente, / quos 

ego non finxi disposuique modos!).258  

Ob sie sich jedoch auch darin irrt, Untreue als Grund für seine Impotenz 

anzunehmen, ist in der Forschung umstritten.259 Auf der einen Seite kann es auf ein 

enges Verhältnis zu ihr hindeuten, dass „Ovid“ sie mea puella nennt, da die 

Bezeichnung anderswo in den Amores als Zeichen der Exklusivität auftaucht. Auf 

der anderen Seite nennt er seine Geliebte auch in Am. 2.10, 21 mea puella, obwohl 

er dort behauptet, nicht nur eine, sondern zwei Frauen zugleich zu lieben.260 Die 

Frage, ob ihr Vorwurf gerechtfertigt sei, lässt sich also nicht klar beantworten. Doch 

im Hinblick auf die Aussagen des elegischen Ichs in Amores 3.7 kann zumindest 

festgehalten werden, dass von keiner anderen Frau bzw. Affäre explizit die Rede 

ist.261  

 
256 Ov. Am. 3.7, 78. Vgl. OLD 961 s.v. invitus (1a) „not wishing, unwilling, reluctant“. Für 
gewöhnlich beschreibt invitus in der Elegie den Widerwillen der Frau, sich auf Geschlechtsverkehr 
einzulassen. Vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 277; Am. 1.4, 65 invita dato; Epist. 8, 5; Ars 1, 
674; Rem. 217–218. 
257 Vgl. auch MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 277. 
258 Ov. Am. 3.7, 5; 47–48; 2; 63–64.  
259 So argumentiert Weinlich, der Grund für „Ovids“ Impotenz läge an einer Art seelischen 
Abhängigkeit von Corinna, analog zu Tib. 1.5, 39–44, wo das elegische Ich zugibt, von Delia und 
ihrer Schönheit gebannt zu sein. Vgl. WEINLICH 1999, 224. Dagegen BRETZIGHEIMER 2001, 237 u. 
GÄRTNER 2011, 111. Vgl. darüber hinaus Don Fowlers Erklärungsversuch, der in SHARROCK 1995, 
176 referiert wird: „the ‚real reason‘ for Ovid’s impotence might in the end be seen as that of which 
he is accused by his partner: aut alio lassus amore venis“. 
260 Ov. Am. 3.7, 73. Ovid nutzt mea bzw. nostra puella für lang etablierte Affären in 2.5, 48; 2.6, 19; 
2.18, 5; 2.19, 47–48; 3.12, 10. Dieselbe Bezeichnung verwendet Ovid in Am. 2.10, 21, obwohl zu 
Beginn von 2.10 noch von zwei puellae die Rede ist, vgl. Am. 2.10, 4 ecce duas uno tempore turpis 
amo. Vgl. auch MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 275. 
261 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 278 „Ovid had mentioned Corinna in 25 f., but only to reassure 
himself of his own virility. Here, he appears not to be thinking of her at all, for the girl now berating 
him is described as mea…puella (73)“. Seine Auflistung vergangener erfolgreicher Liebesabenteuer 
in Am. 3.7, 23–26 wird hier nicht dazugezählt, da sie der retrospektiven Bestätigung seiner 
Mannhaftigkeit und der Rühmung seiner erotischen Kraftleistungen dient. Vgl. ebd. 248 u. BRANDT 
1911, 163. Vgl. jedoch auch MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 279, die Belege für die Bedeutung des 
Seitensprungs aus Ovids Ars Amatoria und Remedia Amoris anführen. In Ars 2, 413–414 wird 
empfohlen, sich besonders anzustrengen, der Geliebten seine ungeschwächte Mannkraft zu 
demonstrieren, um nicht bei ihr aufzufliegen (sed lateri ne parce tuo; pax omnis in uno est: / 
concubitu prior est infitianda Venus.). In Rem. 403–404 wird die Affäre mit einer anderen Frau 
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Die erbosten Worte, welche die puella vor ihrem Weggang in direkter Rede an 

„Ovid“ richtet, haben nicht – wie die Reden der Griechin – seine völlige Zerstörung 

zur Folge.262 Zwar trägt ihre Fehlinterpretation seiner Impotenz zum allgemeinen 

Frust bei, doch trotz dessen gesteht sich das elegische Ich am Ende des Gedichts 

ein, an ihrem Abgang Gefallen zu haben (et decuit nudos proripuisse pedes).263 Es 

ist bezeichnend, dass sich „Ovids“ einziger Kommentar dabei auf ihre Attraktivität 

bezieht. In dieser Situation, wo man eigentlich – wie in Maximians 5. Elegie – eine 

Emotion erwartet hätte, wirkt eine solche distanzierte Objektivität deplatziert. 

Derartige Beobachtungen, die sich auf das Äußere der Frau beziehen und von der 

eigenen emotionalen Gefühlslage ablenken, tauchen auch anderswo bei Ovid auf, 

ebenso wie bei Properz.264 Gemessen an der Reaktion des elegischen Ichs auf die 

oratio recta der davoneilenden jungen Frau tritt der eigentliche Inhalt ihrer Rede in 

den Hintergrund. Statt seine Beschämung ob ihrer Vorwürfe und verletzenden 

Aussagen zu thematisieren, treten Beobachtungen ihrer Attraktivität in den 

Vordergrund. Welche Rolle die Scham über das Misslingen des Geschlechtsakts am 

Ende von Amores 3.7 spielt, wird im folgenden Abschnitt behandelt. 

6.4 Dedecus dissimulavit – die Scham der puella 

Während die Vorgehensweise der Griechin, um „Maximian“ zu erregen, als 

schändlich bezeichnet wird (Argivas admovit turpiter artes),265 bleibt eine solche 

negative Wertung in Amores 3.7 aus. Nicht für die sexuellen Aktionen der Frau wird 

das Adverb turpiter verwendet, sondern für das sexuelle Versagen „Ovids“: 

Aufgrund seiner Impotenz sei er mit seinem göttlichen Geschenk, der puella, 

schändlich umgegangen (quo sum tam turpiter usus) und konnte es nicht genießen. 

Schmachvoll sei auch, wie sein Glied trotz ihrer Verführungsversuche „schlaffer als 

 
empfohlen, um übermäßige Leidenschaft für die erste zu vermeiden (quamlibet invenias, in qua tua 
prima voluptas / desinat: a prima proxima segnis erit). 
262 „Maximian“ gesteht die Altersbedingtheit seiner Impotenz völlig entblößt und unter Tränen 
(Maxim. Eleg. 5, 71–72) und wird schließlich zurückgelassen wie nach vollbrachter Leichenrede 
(Eleg. 5, 154). Vgl. auch PAPPAS 2023, 11 „he precisely mirrors the feeling of absolute destruction“. 
263 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 277 „her error now exacerbates Ovid’s frustration“; Ov. Am. 3.7, 
82. 
264 Ov. Am. 1.7, 12 nec dominam motae dedecuere comae; 2.5, 42 numquam casu pulchrior illa fuit; 
Prop. 4.8, 52 non operosa comis, sed furibunda decens. Vgl. zu Am. 3.7, 82 MCKEOWN/ 
LITTLEWOOD 2023, 279 u. zu Am. 1.7, 12 MCKEOWN 1989, 170 sowie MCKEOWN 1998, 101 zu Am. 
2.5, 42. 
265 Maxim. Eleg. 5, 81. 
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eine Rose von gestern“ daliegt (iacuere […] / turpiter hesterna languidora rosa).266 

Die Schändlichkeit seiner Impotenz wird im Verlauf des Gedichts zudem durch 

Formen von pudor und pudere aufgegriffen.267 Da der Fokus der Darstellung 

diesbezüglich durchweg bei dem elegischen Ich lag, wirkt es umso überraschender, 

dass das Schamgefühl plötzlich mit der puella assoziiert wird: 

Nec mora, desiluit tunica velata soluta 

(et decuit nudos proripuisse pedes) 

neve suae possent intactam scire ministrae, 

dedecus hoc sumpta dissimulavit aqua.   (Am. 3.7, 81–84) 

Ohne zu zögern sprang sie, umhüllt mit einer lockeren Tunika, hinab  

(und es war hübsch, wie sie auf nackten Füße davoneilte),268  

und damit ihre Dienerinnen nicht erkennen konnten, dass sie unberührt war,  

nahm sie Wasser und verbarg damit diese Schande. 

Am Ende des Gedichts wird beschrieben, wie sie sich eilig bemüht, vor ihren 

ministrae das Scheitern der erotischen Begegnung zu verbergen. Hierin besteht ein 

entscheidender Unterschied zur Griechin, denn jene hebt in Reaktion auf die 

Vergeblichkeit all ihrer Bemühungen zu ausschweifenden und übersteigerten 

Hymnen auf die mentula an.269 Was sich dagegen an der Darstellung der puella in 

der Passage bei Ovid beobachten lässt, wird im Folgenden herausgestellt. 

Auffällig ist zunächst ihre Bezeichnung als intacta, die auf den ersten Blick wie 

ein Widerspruch zu „Ovids“ klagenden Aussagen wirkt. Denn zuvor wird durch 

zwei Formen von tangere wird betont, wie er sie berührt hat (at qualem vidi tantum 

tetigique puellam! / sic etiam tunica tangitur illa sua).270 Das Adjektiv intactus 

bedeutet zwar in erster Linie unberührt, kann jedoch auch Jungfräulichkeit und 

Keuschheit suggerieren.271 Allerdings trifft an dieser Stelle weder das eine noch das 

 
266 Ov. Am. 3.7, 45–46 Credo etiam magnos, quo sum tam turpiter usus, / muneris oblati paenituisse 
deos; 65–66 Nostra tamen iacuere velut praemortua membra / turpiter hesterna languidora rosa.  
267 Ov. Am. 3.7, 19 pudet; 37 pudor (2x); 72 pudore. 
268 Proripuisse in Verbindung mit pedes ist eine Variation des reflexiven se proripere, vgl. 
MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 280; Ov. Met. 14, 421–422; Verg. Ecl. 3, 19; Aen. 5, 741; 10, 796; 
OLD 1498 s.v. proripio (2). Für weitere Übersetzungen, in denen decuit als Bemerkung über die 
Schönheit ihres Abgangs verstanden wird, vgl. MUNARI 1959, 202 „ed era bella mentre tirava fuori 
in fretta i piedi nudi“, außerdem BORNECQUE 1961, 87 „cette fuite nu-pieds lui séait bien“. 
269 Maxim. Eleg. 5, 87–104; 109–152; RATKOWITSCH 1986, 122. 
270 Ov. Am. 3.7, 39–40; MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 280. Besonders in V. 40 wird die Nähe zu 
der puella betont, indem seine Nähe und Berührung mit derjenigen ihrer Tunika verglichen wird. 
Hierin besteht außerdem ein Ausdruck seines Frustes, vgl. ebd. 256. 
271 OLD 934 s.v. intactus (1); MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 280. Am. 3.7, 83 wird in ThLL s.v. 
intactus 7,1:2068, 71 als Belegstelle für die Verwendung von intactus in Bezug auf Keuschheit 
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andere zu, denn wie bereits analysiert wurde, wird die puella als sexuell erfahren 

dargestellt.272 Indem die durch intacta angespielte Jungfräulichkeit als dedecus 

bezeichnet wird, wird zu einem komischen Effekt beigetragen, da hierin eine 

Umkehrung normaler Moralvorstellungen besteht.273  

Außerdem wirkt die Formulierung sumpta […] aqua zunächst kryptisch. Es wird 

nämlich nicht klar ausgedrückt, auf welche Weise sie Wasser nutzt, um ihre Schande 

zu verbergen. Am naheliegendsten ist jedoch die Deutung, dass sie sich wäscht, um 

zu signalisieren, dass Geschlechtsverkehr stattgefunden hat:274  

„An act subsequent to intercourse was washing (by the female). References to this were a means 

of suggesting that an act had taken place”275 

Darüber hinaus fällt auf, dass sie aus eigenem Impuls handelt und nicht auf 

Aufforderung „Ovids“, obwohl das Gedicht primär von seiner schamgeprägten 

Impotenzerfahrung handelt. Eine umgekehrte Situation wird in Amores 1.7 

beschrieben. Nach seinem Wutausbruch und der körperlichen Misshandlung der 

puella drückt „Ovid“ Reue aus276 und bittet sie schließlich darum, ihre Haare wieder 

herzurichten, um alle Spuren des schändlichen Vorfalls zu beseitigen. Wie in 

 
(castitas) oder nicht zustande gebrachten Verkehr (respicitur castitas vel concubitus non patratus) 
angeführt. Für den gesamten Abschnitt, vgl. ThLL s.v. intactus 7,1:2068, 62–2069, 12. Im Übrigen 
sei darauf hingewiesen, dass bereits Am. 3.7, 21–22 Sic flammas aditura pias aeterna sacerdos / 
surgit auf das Konzept der Jungfräulichkeit anspielt. Die puella wird hier mit vestalischen 
Priesterinnen verglichen, die bekanntlich als Jungfrauen lebten, vgl. CANCIK-LINDEMAIER 2002, 
132–133. 
272 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 280 „The term is cleverly chosen, for it suggests virginity, a 
condition presumably not applicable in this case“; JAMES 2010, 324; Kapitel 6.1.  
273 Am. 3.7, 83–84. Im Vergleich mit Tib. 1.5 notiert Du Quesnay für das Ende von Ov. Am. 3.7 
einen „comic effect“: „The irreverent reversal of normal morality, enhanced by the use of the words 
intactam and dedecus, makes a witty ending to the poem.“ Vgl. DU QUESNAY 1973, 22–23. An 
Frauen wurde konventionell neben anderen Tugenden ihre Keuschheit (pudicitia) gelobt, vgl. 
BALSDON 1979, 229. 
274 Ov. Am. 3.7, 84 wird im ThLL als Belegstelle für Wasser, das zum Waschen (ad lavandum) 
genutzt wird, angeführt, vgl. ThLL s.v. aqua 2:359, 8–9. Da keine andere Belegstelle angeführt wird, 
in der aqua und sumere einen reinigenden Prozess beschreiben, handelt es sich hier wohl um eine 
Besonderheit. Vgl. ThLL s.v. aqua 2:358, 78–359, 16.  
275 ADAMS 1982, 196. Die Waschung der Genitalien post coitum spiele in der Literatur eine wichtige 
Rolle, vgl. BRANDT 1911, 167–168. Brandt führt dazu u.a. die nachfolgenden Belegstellen, darunter 
eine Stelle aus der Ars Amatoria, die auch in BURMAN  1727, 505 zitiert wird. Vgl. Ov. Ars 3, 96 
Quid, nisi quam sumes, dic mihi, perdis aquam?; Mart. 7.35, 7 ecquid femineos sequeris, matrona, 
recessus, secretusque tua, cunne, lavaris aqua; Cic. Cael. 34 ideo aquam adduxi ut ea tu inceste 
uterere. 
276 Am. 1.7, 3–4 Nam furor in dominam temeraria bracchia movit; / Flet mea vesana laesa puella 
manu; 59 Tunc ego me primum coepi sentire nocentem; 61 Ter tamen ante pedes volui prcumbere 
supplex; MCKEOWN 1989, 162 „I realised my fault and begged forgiveness”. 
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Amores 3.7 fungiert dabei die Wiederherstellung des decorum als Methode zur 

Verbergung seiner schmählichen Tat:277 

Neve mei sceleris tam tristia signa supersint, 

pone recompositas in statione comas.    (Am. 1.7, 67–68) 

Und damit von meinem Verbrechen keine so traurigen Zeichen übrig blieben, 

lege deine Haare zurecht und stelle sie wieder auf Posten. 

Da „Ovid“ auch in Amores 3.7 Scham empfindet und sich an einer Stelle sogar 

selbst crimen278 nennt, ist es für die Figurendarstellung der puella bezeichnend, dass 

sie von sich aus das Bedürfnis verspürt, davonzueilen und sich zum Schein zu 

waschen, bevor jemand etwas bemerkt. Diese Handlung suggeriert, dass sie im 

Zuge des ausgebliebenen Geschlechtsverkehrs in erster Linie um ihre eigene Würde 

und ihren Ruf besorgt ist.279 Worin genau jedoch die Verletzung ihrer Reputation 

und der Grund für ihr Schamgefühl liegen, wird offengelassen und lässt Raum zur 

Interpretation. Wird angedeutet, dass sie sich schämt, weil all ihre Versuche 

gescheitert sind? Oder wird hier dargestellt, wie peinlich es ihr ist, sich auf „Ovid“ 

eingelassen zu haben, nur um dann – aus ihrer Perspektive – betrogen und verhöhnt 

zu werden?280 Angesichts der wenigen eindeutigen Anhaltspunkte im Text und der 

mangelnden Diskussion in der einschlägigen Literatur,281 ist von weiteren 

Spekulationen abzusehen. Die Frage, worin die Scham der puella an dieser Stelle 

begründet sein könnte, würde jedoch weiterführende Untersuchungen verdienen, 

die den Rahmen dieser Arbeit übersteigen. 

 
277 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 280 „[He] abruptly requests that the girl should close the 
shameful incident (his violence against her) by restoring decorum“. 
278 Ov. Am. 3.7, 4 crimen. 
279 MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 277 „the girl is primarily concerned for her dignity and reputation 
(cf. 84 dedecus hoc […] dissimulavit)“. Dagegen Von Albrecht: „Beide Partner bewältigen die 
Situation mit Esprit und Takt. […] Die Geliebte zeigt sich ihrerseits dem Versager gegenüber als 
vollendete Dame: Nicht einmal ihre allernächste Umgebung erfährt von seinem Scheitern.“, vgl. 
VON ALBRECHT 2003, 55. 
280 Ov. Am. 3.7, 76 quid me ludis?. Ludis funktioniert hier laut McKeown und Littlewood auf 
mehreren Ebenen und kann sowohl darauf hindeuten, dass sich die puella hereingelegt („tricked“), 
als auch von ihm verspottet („mocked“) fühlt. Vgl. MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, 112 zu Am. 3.3, 
20 et mecum lusos ridet inulta deos?. An dieser Stelle bemerken sie nämlich, dass beide Sinne auch 
in Am. 3.7, 77 quid me ludis? präsent seien. Vgl. ThLL s.v. ludo 7,1:1778, 66–1779, 25 u. ThLL s.v. 
ludo 7,1:1780, 1–37. 
281 Weder in BRANDT 1911, noch in MCKEOWN/ LITTLEWOOD 2023, BURMAN  1727, AMAR DU 
RIVIER  1820 und MUNARI 1959 wird zu Am. 3.7, 83–84 diskutiert, weshalb es der puella wichtig 
scheint, den Vollzug des Geschlechtsverkehrs vorzutäuschen. 
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7. FAZIT 

Die Untersuchungen haben gezeigt, dass in der Darstellung der jungen Frau in 

Maximians 5. Elegie im Vergleich zu Ovids Amores 3.7 sowohl deutliche Parallelen 

als auch signifikante Unterschiede bestehen. Die Graia puella und die puella aus 

Ov. Am. 3.7 – sowie 1.5, das aufgrund der auffallend ähnlichen laudatio 

pulchritudinis ebenfalls herangezogen wurde – treten als überaus attraktive und 

sexuell erfahrene Figuren auf. Durch die sukzessive und fragmentierte 

Beschreibung ihrer Körper werden sie beide zum Objekt der Begierde. Doch 

während „Ovids“ Geliebte primär Objekt seiner Wahrnehmung und seines 

Begehrens bleibt und auch durch ihr Verhalten in erster Linie seine Fantasien erfüllt, 

tritt die Graia puella als selbstbestimmte und rhetorisch dominante Figur hervor. 

Die quantitative Analyse der Handlungs- und Redeverteilung hat ergeben, dass bei 

Maximian ihre aktive Rolle gegenüber dem elegischen Ich stärker ausgeprägt 

präsentiert wird als bei Ovid.  

Auch im Hinblick auf die Verwendung mythischer Referenzen konnten 

Gemeinsamkeiten und Unterschiede festgestellt werden. Zwar enthalten beide 

Darstellungen Bezüge zu mythischen Sängern, allerdings erfüllen diese jeweils 

unterschiedliche Funktionen. Bei Ovid dienen die Allusionen zu Orpheus, Phemius 

und Thamyras der Hervorhebung der Macht ihrer Schmeicheleien, deren Wirkung 

bei ihm unerklärlicherweise ausbleibt. Bei Maximian dagegen wird durch den 

Sirenenvergleich zwar ebenfalls die Macht und Wirkungskraft ihrer Verführung 

betont, allerdings um damit seine eigene Machtlosigkeit ihr gegenüber zu 

verbildlichen.  

Dabei steht besonders die Darstellung ihrer Täuschung im Vordergrund, ihres 

vorgespielten Liebesbekenntnisses, das im Rahmen eines umgekehrten 

paraclausithyron inszeniert wird. Gerade durch ihre aktive Rolle als Verführerin 

und der wiederholten Betonung ihrer stereotypisch griechischen Hinterlist weicht 

sie von der klassischen elegischen puella ab. Noch weiter entfernt sie sich von 

ihrem Vorbild in Amores 3.7 durch ihre Hymnen auf die mentula, die ihre schamlose 

und obszöne Ausdrucksweise darstellen. Im Vergleich dazu portraitiert Ovid die 

puella als von Scham und Stolz getriebene Figur. Letztere will die peinliche 

Situation schleunigst hinter sich lassen und verbergen – ganz im Gegensatz zur 

Graia puella, die zu ausladenden Reden anhebt. Eben in diesem 
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Spannungsverhältnis von Anschluss an die elegische Tradition und der bewussten 

Umgestaltung erweist sich die Graia puella als eigenständige Figur, an der 

Maximians kreative Auseinandersetzung mit Ovid deutlich hervortritt. 
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10.2 Ov. Am. 3.7 [ed. McKeown] 
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10.3 Übersetzung Maxim. Eleg. 5, 5–30282 

Ein griechisches Mädchen, das in mir einen Spross etruskischer Abstammung 

vermutete, fiel hier mit vaterländischer Hinterlist über mich her. Denn indem sie 

vorgab, von Liebe zu mir ergriffen zu sein, brachte sie es zustande, dass vielmehr 

ich von wahrer Liebe ergriffen wurde. Wachend stand sie nachts vor meinen 

Fenstern, ich weiß nicht was in griechischem Gemurmel süß singend. Nun gab es 

Tränen, Stöhnen, Seufzer, Erblassen, und alles, wovon man glaubt, es könne 

niemand vortäuschen. Wie ich sie so als allzu niedergeschlagene Liebende 

bemitleidete, wurde damals vielmehr ich bedauernswert. Sie war von 

herausragender Gestalt und sanftem Antlitz, lieblich, mit den Augen strahlend und 

nicht weniger durch Kunst gefallend, gebildet mit den Fingern zu sprechen, gebildet 

Lieder zu dichten und die Lyra zur Antwort zu reizen. Betäubt von ihrem Gesang 

verglich ich sie mit einer Sirene und wie von Sinnen wurde ich zu einem zweiten 

Odysseus; Und weil ich so großen Sturmwogen nicht entkommen konnte, wurde 

ich, ohne es zu wissen, gegen Felsen und in verborgene Untiefen getrieben. Ich gab 

mich hin, bekenne ich, damals unwissend der griechischen Kunst, ich alter Mann 

gab mich hin in meiner tuskischen Einfalt. Wenn Troia, obwohl von seinem Hektor 

verteidigt, überwältigt worden ist, konnte die Täuschung dann nicht einen einzigen 

Greis überwältigen? Die Sorge und Mühe um das auferlegte Amt habe ich 

verlassen, deinen Befehlen ergeben, grausamer Cupido. Aber ich schäme mich 

nicht, zu gedenken, dass ich mit solch einer Wunde besiegt worden war: Selbst 

Jupiter war diesen Flammen erlegen. Wer kann beschreiben, wie ihre Schritte sich 

nach festem Gesetz bewegten und wie ihre Füße schwebend in ihren Schritten 

gingen? Großartig war es, die in Stufen geflochtenen Haare zu zählen, großartig 

war ihr schwarzes Haar auf weißer Haut. Es brannten in meine Augen ihre straffen 

und festen Brüste, die eine einzige ergreifende Hand umschließen konnte. Ach, wie 

sehr ihre Taille283 den Sinn bewegte und ihre üppige Hüfte unter eingezogener 

Brust! 

 

 
282 Zur Übersetzung wurde die Edition von Baehrens genutzt und seine Reihenfolge eingehalten, 
vgl. die Scans im Anhang. Dementsprechend beinhaltet die angefertigte Übersetzung die Passage V. 
39–46, die Baehrens nach V. 22 eingefügt hat, vgl. BAEHRENS 1883, 341. 
283 SPALTENSTEIN 1983, 255–256 u. SCHETTER 1970, 255. 




