„Stumm vor Schmerz ist die Lyra“  

Der Gesang des Orpheus und die Entstehung der Liebeselegie

Zur Aussageabsicht des zehnten Buches der Metamorphosen Ovids

Wie gehen Menschen und Götter mit dem Erlebnis von Liebe und Tod, Leidenschaft und Trauer um? Wie bewältigen sie - in je unterschiedlicher Weise - Erfahrungen von Schuld, Verlust, Einsamkeit und Angst? Dies sind existenzielle Fragen, die Ovid im zehnten Buch der Metamorphosen, dem Trauergesang des Orpheus,  in eindringlicher Weise behandelt. 

Doch die Aussageabsicht liegt nicht nur auf der existenziellen, sondern auch auf der poetischen bzw. poetologischen Ebene. In einer fiktiven Konstella-tion rekonstruiert Ovid die Entdeckung und Erfindung von Epigramm und Elegie. Orpheus, der mythische Sänger, Apollon, Gott der Musen, und Venus, Göttin der Liebe, entdecken und begründen auf Grund von Todes-erfahrungen das Epigramm und die Elegie als Mittel zur Bewältigung von Trauer und Verlust. 

Intertextuelle Bezüge zur zehnten Ekloge Vergils (Gallus-Elegie) unter-mauern die poetologische Bedeutung des zehnten Buches. 

Sappho und Orpheus

Dolor artibus obstat / ingeniumque meis substitit omne malis. / Non mihi respondent veteres in carmina vires; / plectra dolore tacent, muta dolore lyra est. - Der Schmerz steht den Künsten entgegen und all meine Begabung verstummte durch mein Leid. Es fehlt mir die frühere Kraft zum Dichten, das Plektrum schweigt vor Schmerz, stumm vor Schmerz ist die Lyra 
 (Her XV, 195-98). - Dies schreibt die Lyrikerin Sappho an ihren Geliebten Phaon, der sie ohne Abschied verlassen hat. Ihre Trauer macht sie unfähig zur Lyrik (13f) und zwingt ihr das für sie ungewohnte elegische Versmaß auf: Forsitan et quare mea sint alterna requiras / carmina, cum lyricis sim magis apta modis. / Flendus amor meus est: elegiae flebile carmen; / non facit ad lacrimas barbitos ulla meas. - Vielleicht auch fragst du, warum meine Verse elegisch sind, da das lyrische Maß mir doch mehr liegt. Kläglich ist meine Liebe: <auch> Elegien sind ein klagendes Lied; eine Laute passt zu meinen Tränen nicht (Her XV 5-7). 
Diese Hinwendung zum flebile carmen aus situativem Bedürfnis finden wir auch bei Ovids Orpheus, dessen existentielle und poetische Situation der der Sappho entspre-chen. Insofern konnte Ovid bei der Gestaltung der Orpheus-Figur in den Metamorpho-sen auf seine eigene Vorlage in den Heroides zurückgreifen. 

Im bewussten Gegensatz zur Fassung Vergils (Georg IV 453-527) trauert sein Orpheus nach der Rückkehr aus der Unterwelt nicht sieben Monate (d.h. eine rituelle Trauer-zeit), sondern nur sieben Tage (Met X 73-76). Danach zieht er sich für drei Jahre in die Unwirtlichkeit, Kälte und Einsamkeit seiner Heimat Thrakien zurück. In dieser ganzen Zeit singt er nicht (wie Vergils Orpheus), sondern schweigt. Und er verzichtet nicht nur auf eine neue Liebe (nulla Venus, non ulli animum flexere hymenaei, Georg IV 516), sondern flieht vor jeglicher Beziehung zu Frauen (omnemque refugerat Orpheus / femineam Venerem, 79f., mit Betonung des omnem und femineam). Ja, in einer para-doxen, zu seiner Trauer unpassenden Haltung wendet er sich der Knabenliebe zu und wird zum Lehrmeister dieser Form des Eros unter den Thrakern: Thracum populis fuit auctor amorem / in teneros transferre mares (83f.).
 Erst dann, nach drei Jahren Abstinenz, greift Orpheus - in der Einsamkeit der Berge, umgeben von den Bäumen des Waldes - erneut zur Lyra und beginnt zu singen. 

Wovon aber wird er singen? Wovon kann ein Mensch überhaupt singen nach der vernichtenden Erfahrung des Todes? Das Thema seines Liedes, in dem Eurydike kein einziges Mal erwähnt wird, erscheint ebenso paradox wie seine Wendung zur Päd-erastie: Es handelt von den Abgründen der Liebe und des Todes, von menschlicher und göttlicher Leidenschaft, von Verbrechen und Vergehen, von Verlust und Schuld, aber auch von der Kraft der Kunst, von der Verewigung und dem Überdauern im Gedächtnis von Natur und Kultur. 

Der vorliegende Aufsatz will zeigen, wie Ovid im Gesang des Orpheus die existentielle und die poetische Aussage miteinander verschränkt, indem er eine Reihe pointierter kontextueller und intertextueller Hinweise einbaut. Dabei geht es um den Ursprung der Gattung Elegie, über deren Herkunft man schon zur Zeit Ovids nur spekulieren konnte: Woher stammt die dichterische Form der Klage, die Bewältigung von Wehmut und Schmerz im Lied? Und wie ist aus der griechischen „Elegie“, dem Tränen- und Trauergesang, die römische „Liebeselegie“ 
 geworden, das heitere und (selbst)ironi-sche Spiel mit den Leidenschaften der Liebe? 

Ovid hat in dem so wichtigen zehnten Buch (Abschluss der zweiten Pentade) mit dem Gesang des Orpheus nicht nur eine „klassische“ Elegie (im Sinne hellenistischer Kataloggedichte) verfasst, sondern er rekonstruiert - in einer fiktiven Konstellation - die Erfindung und Entwicklung der Gattung Elegie selbst. 

Schwierigkeiten der Deutung

Dass das zehnte Buch nicht einfach zu deuten ist, resultiert aus der Komplexität von Aufbau, Inhalt und Form. Umstritten sind vor allem folgende Fragen:

· Ist die Darstellung des Orpheus bei Ovid (X 1-85.143-154 und XI 1-66) als Parodie der Vergilischen Vorlage (Georg IV 453-527) zu verstehen (mit dem Ziel einer Korrektur des übersteigerten Pathos Vergils bzw. der Vermenschlichung oder gar Banalisierung des Stoffes)? 

· Welchen Bezug haben die Themen des Liedes zum Tod der Eurydike? 

· Was besagt der fehlende (direkte) Bezug auf Eurydike über die Liebe des Orpheus? 

· Warum wendet sich Orpheus nach dem zweiten Tod Eurydikes der Knabenliebe zu und warum macht er dies zu einem der Themen seines Liedes? 

· Warum stimmt die thematische Ankündigung des Orpheus (X 148-154 als Pro-ömium zu seinem Lied) nicht mit dem tatsächlichen Inhalt seines Liedes überein? 

· Wie ist überhaupt die Gesamtkomposition des zehnten Buches zu verstehen, vor allem die Einbindung des zyprischen Sagenkreises (Venus) und besonders der Pygmalion-Erzählung? 

Thema und Gattung des Orphischen Liedes

  

Ab Iove, Musa parens, - cedunt Iovis omnia regno - 



carmina nostra move! Iovis est mihi saepe potestas
             

epischer Teil

  150
dicta prius: cecini plectro graviore Gigantas



sparsaque Phlegraeis victricia fulmina campis.       _______________________

  

Nunc opus est leviore lyra, puerosque canamus



dilectos superis inconcessisque puellas


 





elegischer Teil

  154
ignibus attonitas meruisse libidine poenam. 


Von Jupiter, Mutter Muse, - alles weicht vor Jupiters Herrschaft - 


beginne/entferne (?) mein Lied! Die Macht Jupiters habe ich oft  


erwähnt früher; besungen habe ich im erhabeneren Versmaß die Giganten  


und die siegreichen Blitze auf den phlegräischen Feldern.  



Jetzt tut (mir) ein leichteres Lied Not, und so will ich von Jungen singen, 
 

die von Göttern geliebt wurden, und wie Mädchen - von unziemendem 


Liebesfeuer ergriffen - die verdiente Strafe für ihre Lust bekommen haben.

Diese sieben Verse sind, einem kunstvollen Proömium entsprechend 
, dicht gesetzt, und doch sehr widersprüchlich. Orpheus ergreift nach dreijähriger Trauerzeit wieder seine Lyra und ruft die Muse Kalliope (Epos) 
 um inspirierende Hilfe an; ein epischer Topos, der eine epische Thematik erwarten lässt. 

Diese Erwartung wird zwar zunächst eingelöst mit dem Stichwort Iovis .. potestas 
, doch der Neueinsatz: nunc opus est leviore lyra (152) verwirft jeden Gedanken an ein Epos und zwingt den Leser zum Umdenken: das Lied des Orpheus wird eben kein episches Lied sein; vielmehr kündigt Orpheus mit dem Plural pueros und puellas eine Reihe kleinerer Erzählungen an (Epyllien), deren Themen der Liebeselegie zuzurechnen sind: pueros dilectos und puellas ignibus attonitas. 
 

Aus diesem Grund kann das Ab Iove [...] / carmina nostra move zu Beginn des Pro-ömiums - trotz der sprachlichen Zweideutigkeit des movere - auch nur in dem Sinne verstanden werden: „führe mein Lied von Jupiter weg“ 
 (sc. hin zu einem elegischen Thema, das für mich jetzt wichtiger ist). Der pointiert Reim Ab Iove .. move markiert die Emphase dieser Stelle. 

Ovid unterteilt durch die temporalen Adverbien prius und nunc das Proömium in zwei Teile, die jeweils von epischen und von elegischen Begriffen geprägt sind (Chiffren wie gravior und levior, fulmina und ignes), und baut eine Reihe von Gegensätzen auf:

· himmlische Macht (potestas Iovis) und menschliche Jugend (pueri und puellae),

· prius und nunc, cecini und canamus,

· plectro graviore und leviore lyra (in chiastischer Stellung),

· victricia fulmina (Iovis) und inconcessis … ignibus (puellarum).

Er destruiert auf diese Weise die zuvor aufgebaute epische Begrifflichkeit und gibt ihr einen erotischen Unterton.
 Hatten die Giganten den Olymp mit Feuer berannt und waren durch den Blitz Jupiters bestraft worden, so sind es nun Mädchen, die selbst (in erotischer Hinsicht) Feuer gefangen haben und dafür (von den Göttern) bestraft werden. Entsprechend wird sich auch die potestas Iovis schon bald in ganz anderem Sinne bewähren können, nämlich als erotische „Potenz“ gegenüber Ganymed.  

Liest man das Proömium (in Paraphrase) so: „Mutter Epos, führe mein Lied von Jupiter (respektive: allen epischen Themen) weg und lass mich nun, da ich nicht anders kann 
, leichtere Stoffe, nämlich Liebeselegien, singen“, dann passen Inhalt des Liedes und Ankündigung des Themas nahtlos zusammen. 

Das Thema pueros dilectos superis umfasst: 

· Cyparissus und Hyacinthus,

· Ganymed 
 und Adonis. 

Das Thema puellas ignibus attonitas umfasst: 

· die Propoetiden und Pygmalion 
, 

· Myrrha, 

· Atalanta 
 und 

· Venus und Adonis.
  

Mit Schmitzer lässt sich das Lied des Orpheus (incl. Cyparissus) als ein Kataloggedicht erotischer Thematik im Stile hellenistischer Vorbilder verstehen.
 Hauptfigur ist im ersten Teil Apollo, im zweiten Teil Venus; insofern kann man von einem Apollo-Zyklus und von einem Venus-Zyklus innerhalb des Liedes sprechen. Das Grundthema ist das Zusammenspiel von Liebe und Tod (Cyparissus, Hyacinthus, Adonis). Vielleicht ent-spricht es der Paradoxie dieser beiden Grundmotive, dass viele der Erzählungen eine Behandlung erfahren, die zwischen scherzhaft elegischer (levior) und ernsthaft pathe-tischer Stimmung (gravior) wechselt.
 

I   LIEBE, TOD UND SCHULD 

     - ein existentieller Komplex

Die poetologische Absicht Ovids im zehnten Buch verschränkt sich mit der existentiel-len Themenführung. Deshalb ist es angebracht, die innere Situation des Orpheus nach dem endgültigen Verlust Eurydikes kurz zu skizzieren, jeweils in Anbindung an die symbolischen Hinweise im Text.

Die Fragen, die sich Orpheus stellen, sind metaphysischer Natur: es geht um Macht und Ohnmacht der Liebe angesichts des Todes, um Vergänglichkeit und Ewigkeit.
 Alles Heroische, alles Dulden, Leiden und Ertragen, Gedanken an pietas und disciplina, constantia und virtus helfen Orpheus nicht.
 Deshalb nimmt er Zuflucht zu der ihm eigenen ars; Linderung des Schmerzes ist die Funktion seines Liedes.

Mehr noch als der Verlustschmerz ist es das Schuldgefühl, das Orpheus bedrängt. Darauf deuten meruisse libidine poenam (154) und der Vergleich mit Olenus (68f.) hin. Wer nämlich ist Schuld am Tode Eurydikes? Diese selbst hatte - nach auktorialem Ermessen Ovids - Orpheus keinen anderen Vorwurf machen können, als dass er aus Liebe sich umgedreht habe (57 und 61). Kann aber Orpheus - so dessen eigene Frage - für eben diese, so fatale Liebe haftbar gemacht werden? Oder lässt sich sein Verhalten durch einen äußeren, zwanghaften Einfluss - wie die triebhafte Macht des Eros - ent-schuldigen?

In der Tat liegt eine Entschuldigung für den fatalen „Rückblick“ des Orpheus auf Eurydike in der zwingenden Macht Amors, in dessen Einflussbereich er an der Schwelle zur Oberwelt wieder gelangt war. Dabei wird die Macht Amors erst wirksam durch die Anziehungskraft der Schönheit, der sich weder Menschen noch Götter zu entziehen vermögen. Insofern hat Orpheus gewissermaßen unter Zwang gehandelt und damit schuldlos, allenfalls tragisch. Das Motiv der Schönheit, das bei Cyparissus (120) und Adonis (515, 522f.) wiederkehrt, hat also eine apologetische Funktion, wie überhaupt das Lied des Orpheus als Verteidigung und Rechtfertigung verstanden werden muss, also von dessen Schuldgefühl her. 

 1.1  Trauerarbeit bei Göttern und Menschen

Der Trauergesang des Orpheus verarbeitet die Problematik des Todes anhand mythi-scher Exempla. In ausdrucksstarker Symbolik beschreibt Ovid in den Versen 64-71 einen regelrechten Komplex des Orpheus, bei dem sich Schock, Trauer und Schmerz (symbolische Versteinerung, 65-68; 73-77), Schuldgefühl (Olenus, 69-71) und Verlust-angst (Hinwendung zur Knabenliebe, 83-85; s.u.) wechselseitig verstärken.

Doch besteht ein wesentlicher Unterschied im Erleben von Menschen und Göttern. 
Die Tragik der Liebe erfahren Götter immer erst dann, wenn es zu spät ist, immer erst im Zusammenspiel von Liebe und Tod. In fast naiver Verblendung sieht der Gott die Todesgefahr für den Menschen nicht voraus, menschliche Tragik und Begrenztheit sind ihm unbekannt. Kommt es zum Tod, so ist für ihn eine Grenze der Einfühlung erreicht, die ihn zwingt, sich seiner Herkunft zu besinnen und dem „Abenteuer“ ein Ende zu setzen. Wie aus einer Verblendung erwacht in solchen Situationen - Apollo vor der verwandelten Daphne und dem verblutenden Hyacinthus, Venus vor dem zerfetzten Adonis - der Gott aus seiner zeitweiligen Entrückung. Für ihn enden solche Affären pathetisch, für den Menschen tragisch. Und kein einziger Gott, mag er auch noch so sehr geliebt haben, trauert ewig oder auch nur lange. 

So stellt sich Apollo, dessen vom Boden zurückgeprallter Diskus seinen Lustknaben Hyacinthus erschlägt, zwar die Schuldfrage, doch wird sie für ihn zu einer rhetorischen (als solche deutlich stilisierten) Frage: Quae mea culpa tamen? Nisi si lusisse vocari / culpa potest, nisi culpa potest et amasse vocari. - Was ist denn schon meine Schuld? Kann man denn, „gespielt zu haben“ Schuld nennen, ist es denn schon Schuld, „geliebt zu haben“? (200f.). Das unpersönliche Infinitiv Perfekt deutet das distanzierte, schnelle „Abhaken“ des Schicksals bereits an, das dreifache culpa jedoch zeigt, wie sehr das Schuldgefühl sich aufdrängt.
 Zudem zeigt die Begriffswahl ludere (als elegischer Terminus) deutlich die Wertung des Geschehenen: für den Gott war die Beziehung zu Hyacinthus ein Spiel. Trotz seiner Weisheit kennt er nicht die Existenzbedrohung des Todes und kalkuliert sie in dieses Spiel nicht ein.

Während die Götter - in seliger Vergessenheit der Zeit - weder mit dem Tod noch mit der Liebe ein ernsthaftes Problem haben, ergeht es dem Menschen (bzw. dem Halbgott in der Gestalt des Orpheus) ganz anders. Beides kann ihn vernichten, ihn jeglicher Hoffnung berauben und ihm alle Lebensfreude nehmen. Trauer und Liebe der Men-schen sind existentieller und wiegen schwerer; gerade weil ihr Leben endlich ist, geht es bei ihnen buchstäblich immer ums Ganze. 

1.2  Die Homosexualität des Orpheus

Dies zeigt sich eben an der Reaktion des Orpheus, dem nicht nur die Braut genommen wurde - und dies am Tage der Hochzeit, also noch vor dem Vollzug der Ehe 
 -, sondern dessen Vertrauen in den Bestand der Liebe selbst radikal zerstört ist. Ovid schildert symptomatisch den depressiven Verfall des Orpheus, der sich für drei Jahre in die einsame Kälte seiner Heimat Thrakien zurückzieht. Wie aber kann seine Hinwen-dung zur Knabenliebe eine Lösung sein für seinen Verlustschmerz und seine unbefrie-digte Liebessehnsucht?  

Eine mögliche Antwort liegt in der sagengeschichtlichen Tradition, die - vor allem in hellenistischen Kataloggedichten erotischer Art - eine Homosexualität des Orpheus kannte.
 Die Frage ist jedoch, warum sich Ovid - über die bloße Abhebung von Vergil hinaus (vgl. Segal, 57) - einer solchen Tradition anschloss und was dies für die Charak-terisierung seiner Orpheus-Figur bedeutet. 

Ovid bietet seinem Leser, wie er es oft tut, mehrere Gründe für die erotische Neu-oriertierung des Orpheus an: omnemque refugerat Orpheus / femineam Venerem, seu quod male cesserat illi, / sive fidem dederat (79-81). Doch nur vordergründig vermögen beide Erklärungen zu befriedigen, und deshalb werden sie auch so lapidar dahingestellt: weder flieht Orpheus die feminea Venus, weil sie so schlimm geendet hat (eine Wieder-verheiratung nach der rituellen Trauerzeit oder eine Befriedigung seiner Triebbedürf-nisse außerhalb der Ehe wären ja möglich gewesen), noch weil er es so gelobt hätte 
(ein ewiger Treueschwur 
 ist nach römischem Eheverständnis wohl eher unüblich). Nein, Ovid hat seine Erzählung existentiell tiefer verankert, und die eigentliche Antwort gibt er drei Verse später 
: Ille etiam 
 Thracum populis fuit auctor amorem / in tene-ros transferre mares citraque iuventam / aetatis breve ver et primos carpere flores. - Auch wurde er für die thrakischen Völker zum Vorbild, die Liebe auf junge Männer auszurichten und noch vor der Pubertät den kurzen Frühling des Lebens und die ersten Blumen zu pflücken (83-85). Hinter dieser Metaphorik steht das Trauma des Orpheus, seine tiefgreifende Verlustangst.
 Er versucht in einer verzweifelten, pathologischen Reaktion der Verdrängung, den kurzen, flüchtigen Moment des Lebens auszukosten. Und er glaubt, im Ausnutzen der Jugendlichkeit Ersatz für seinen Verlust und zugleich Schutz vor wiederholter Enttäuschung zu finden.
 Ovids Orpheus ist also nicht homosexuell „veranlagt“, er wendet sich aus Verzweiflung der Knabenliebe zu.
 

So sprechen die mythischen Exempla Cyparissus und Hyacinthus (und auch Adonis) eher von Pädophilie als von Päderastie.

 Es reicht demnach nicht, den Inhalt des Liedes aus einer quasi selbstverständlichen Homosexualität des Orpheus abzuleiten. 
Es muss vielmehr der innere Sinn dieser Umkehr (auf dem Gebiet der ars ebenso wie auf dem Gebiet des amor) begriffen werden, und zwar als illusionärer Versuch der Kompensation und als nachträgliche Apologie dieses Verhaltens anhand des Götter-mythos. 

Der Versuch des Orpheus, in der Liebe gegenüber jungen Knaben (als Erastes) eine Sicherheit vor Todesenttäuschungen zu finden, ist zwanghafter, also neurotischer Natur und bringt ihn dazu, immer wieder neu sein Trauma zu durchleben. Dass dieser Versuch - ganz abgesehen von den moralischen Bedenken - zum Scheitern verurteilt ist, ist für jeden Außenstehenden offensichtlich und wird sich im Lied des Orpheus deutlich zeigen. Zentrales Moment ist dort der plötzliche und absichtslose Einbruch des Todes in eine heile Welt (göttlicher) Liebe zu sterblichen Menschen: 

· Als Cyparissus - „aus Versehen“ und inprudens (130) - seinen Lieblingshirschen erschießt und mit ansehen muss, wie dieser an der schrecklichen Wunde stirbt, beschließt er selbst zu sterben (velle mori statuit, 132) und wünscht sich, ewig trauern zu dürfen (ut tempore lugeat omni, 135).

· Ebenso inprudens actusque cupidine lusus (ohne Vorsicht und getrieben vom Eifer des Spieles, 182) stirbt Hyacinthus. Apollo versucht, die fliehende Seele zu halten, doch hilft all seine Heilkunst nicht (Nil prosunt artes: erat inmedicabile vulnus, 188f.). Und so erkennt Apollo: Laberis .. prima fraudate iuventa - Du stirbst, ... betrogen um deine aufblühende Jugend (196). Auch ihn plagen zunächst Schuld-gefühle (tuum, mea crimina, vulnus. [..] Ego sum tibi funeris auctor, 197 und 199), die er jedoch schnell überwindet.

· Schließlich muss Venus selbst den Unfalltod ihres geliebten Adonis erleben und überlässt sich - fast ein Unding für die Göttin der Liebe - ganz der rituellen Trauer: pariterque sinum pariterque capillos / rupit et indignis percussit pectora palmis, / questaque cum fatis .. dixit (722-24; vgl. 76). 

II  DEFIZITÄRE LÖSUNGSWEGE

2.1.  Die Nutzung begrenzen

Götter verarbeiten ihre Trauer durch Verwandlung oder durch Erhöhung des Verlo-
renen; wir werden dies weiter unten noch sehen. Gibt es aber auch für den Menschen eine Lösung und eine Heilung solcher Traumata? 

Es gibt tatsächlich zwei Lösungswege. Der erste Weg ist ein rationaler Versuch und liegt in der Bescheidung des Menschen in seinem Anspruch auf Dauerhaftigkeit des Glücks. Dies verbindet sich mit dem Stichwort usus, das sich wie ein roter Faden durch das zehnte Buch zieht: 

· Vor den Unterweltsgöttern fordert Orpheus nicht den dauerhaften Besitz des Lebens, sondern nur das bloße Nutzrecht (Nießbrauch) auf Zeit: pro munere poscimus usum - als Gabe fordere ich <nur> den Gebrauch (37). 

· Auch Pygmalion ist sich bewusst, dass er weder die Macht noch das Recht besitzt, 
eine Verwandlung seiner Statue herbeizuführen, die ja als solche Dauerhaftigkeit und unvergängliche Schönheit besitzt; er ist deshalb eher an der Nutzung seines Werkes interessiert, wie das Wachs-Gleichnis andeutet: fit utilis usu - erst durch den Gebrauch wird es brauchbar (286).

· Atalanta hingegen erfährt vom Orakel eine Mahnung, die an Narcissus erinnert: fuge coniugis usum! / Nec tamen effugies teque ipsa viva carebis. - Vermeide den Verkehr mit einem Ehemann! Und doch wirst du ihm nicht entgehen, und wirst dein Selbst noch lebend verlieren (565f.).

· Venus selbst schließlich erkennt angesichts des toten Adonis wie in einem Resü-mee: brevis est tamen usus in illo - nur kurz - oder auch: zu kurz - ist der Nutzen an ihm (737); die Schönheit selbst eines „Adonis“ ist allzu vergänglich.

Damit ist der erste Lösungsweg ad absurdum geführt. Ein dauerhaftes Eigentumsrecht über sein eigenes oder ein fremdes Leben steht dem Menschen (und selbst einer Göttin wie Venus) nicht zu. 

2.2.  Im Schönen zeugen

Im Motiv der Schönheit liegt ein zweiter Lösungsweg für das Problem des Todes, der in der platonischen Philosophie (Symposion) vorgeprägt ist: das Zeugen im Schönen.  Immer wieder klingt dieses Motiv der Schönheit an, die an die Jugendlichkeit gebunden ist und dem antiken Menschen als göttergleich erschien: tanta potentia formae est (573). Es gehört zu den Leitmotiven der Metamorphosen.

· So ist es kein anderer als Adonis, in den Venus selbst sich verlieben wird und an dem sie die Freuden und Leiden der Liebe aus eigener Erfahrung kennenlernen wird. Ist er doch formosissimus infans, .. se formosior ipso (522) und darin dem Amor gleich (siehe auch 515-517).
  

· So fragt sich Atalanta beim Anblick des Hippomenes: Quis deus hunc formosis .. iniquus / perdere vult ..? - Welcher auf alles Schöne neidische Gott will diesen vernichten? (611). Und ihr wird klar: Nec forma tangor .., / sed quod adhuc puer est; non me movet ipse, sed aetas. / Quid, quod inest virtus et mens interrita leti? -Nicht seine Schönheit rührt mich an, sondern dass er noch ein Jüngling ist; nicht er selbst erregt mich, sondern seine Jugendlichkeit. Und was sonst, als dass ihm Tapferkeit innewohnt und ein Sinn ohne Furcht vor dem Tod? (614-16). 

Es ist die geschlechtlich noch undifferenzierte, dem Komplex von Liebe und Tod noch nicht unterworfene, mädchenhafte Schönheit, die sie reizt: Quam virgineus puerili vultus in ore est! (631). - Doch führt dieser Weg, im Anblick vollendeter Schönheit den Tod zu vergessen, wirklich zu einer Lösung? Ovid kennt auch den Schatten der Schön-heit. Es ist das Moment der Täuschung, ihr Illusionscharakter, der Dauerhaftigkeit und Ewigkeit nur suggeriert.
 

Grundsymbol der Verschränkung von Schönheit und Hinfälligkeit ist das Adonis-röschen, in das Venus ihren Geliebten verwandelt, ihm so noch im Tode sein Wesen bewahrend. Sein griechischer Name Anemone (Wind-Röschen) ist eine Wesensbezeich-nung seiner Hinfälligkeit. In seiner kurzzeitigen Existenz - im Frühjahr - bewahrt es die Erinnerung daran, wie vergänglich das menschliche Leben und die Schönheit sind: Brevis est tamen usus in illo. / Namque male haerentem et nimia levitate caducum / excutiunt idem, qui praestant nomina, venti. - Nur kurz aber kannst du dich an ihm erfreuen. Denn locker haftend und hinfällig in seiner allzugroßen Leichtigkeit verweht eben der Wind, der seinen Namen ihm gibt, es schon bald wieder (737f.). Somit ist auch der zweite Lösungsweg zum Scheitern verurteilt.

III  VEREWIGUNG DURCH DICHTUNG

Die existentielle Problematik, die wir bisher entfaltet haben, findet ihre Lösung - bei Ovid nicht überraschend - auf poetologische Weise. Damit kommen wir zum wesent-lichen Inhalt des zehnten Buches, in dem Ovid den Komplex von Sterblichkeit, Schönheit und Schuld mit dem der Kunst verschränkt. 

Zentrale Chiffre dafür ist die Hyacinthus-Erzählung. Apollo wirft im Agon mit seinem Liebling den Diskus mit so kraftvoller Technik (iunctam cum viribus artem, 181), dass er zurückprallend dem übereilt herbeilaufenden Hyacinthus das Gesicht zerschmettert (176-181). In seiner Funktion als Gott der Heilkunst versucht Apollo alles, wirklich alles, um Hyacinthus zu retten - von Reanimation über Wundbehandlung bis zur Anwendung von Kräutern -, bis ihm schließlich klar wird, dass all seine Kunst gegen den Tod nichts nützt: Nil prosunt artes; erat inmedicabile vulnus (189; vgl. I 521-23 und I 618). Zwar schwingt in diesem Satz auch die Hilflosigkeit und Frustration des Orpheus noch einmal mit, der die Ohnmacht seiner Kunst dem Tod gegenüber ganz ähnlich erfahren hatte; vor allem aber begründet sich hier alles Weitere. Denn die Defizienz der einen ars wird notwendigerweise die Substitution durch eine andere ars zur Folge haben. Und so entdecken Apollo - und mit ihm Orpheus (und mit diesem wiederum Ovid) - schließlich doch eine Lösung zur Überwindung des Todes. 

3.1.  Trauer und (dichterische) Kunst - dolor und ars
Zum erstenmal in den Metamorphosen tritt Apollo nicht mehr als Gott des Bogens auf (Python, Coronis, Niobe), sondern - entsprechend dem Bedürfnis des Orpheus - als Gott der Leier. Indem er sein Instrument aus persönlicher Betroffenheit und Not heraus auf einen ganz neuen, unepischen Stoff anwendet, hilft ihm der Klagegesang - die subjek-tive Elegie -, seine Trauer zu überwinden. Zugleich wird er auf diese Weise zum protos heuretes der Gattung, die vor dem zehnten Buch noch nicht zu seinem Repertoire gehörte.
 - Ihre Entwicklung vollzieht sich in vier Stationen:

· Orpheus, der mythisch-epische Sänger, wird durch den tragischen Verlust Eury-dikes zum elegischen Sänger. Wir sahen bereits oben, wie sich sein Thema ver-schiebt. Dass sich seine Identität als Sänger gewandelt hat, macht die Metamorphose seines Todes deutlich. Das Haupt und die Leier, Träger seines Gesanges, bleiben als das Wesentliche erhalten. Sie treiben im Fluss Hebrus dem Meer zu: flebile nescio quid queritur lyra, flebile lingua / murmurat exanimis, respondent flebile ripae - da klagt die Lyra etwas Elegisches, elegisch murmelt die seelenlose Zunge, es hallen elegisch die Ufer (XI 50-53).

· Die heftige Trauer des Cyparissus erscheint Apollo als unmäßig und er ermahnt ihn, ut leviter pro materiaque doloret - doch mit Maßen und der Sache angemessen zu trauern (133). Diese Aufforderung entspricht der antiken Mesotes-Lehre, sie bezieht sich zugleich auch auf Orpheus. Doch sind wohl weder er noch Cyparissus dem Appell der Vernunft zugänglich: Gemit ille tamen, munusque supremum / hoc petit a superis, ut tempore lugeat omni. - Der aber seufzt und erbittet als letzte Gefälligkeit von den Himmlischen, immerfort klagen zu dürfen (134f.).

· Beim Dahinschwinden des Cyparissus empfindet Apollo nun selbst den Verlust-schmerz des Todes und reagiert genauso wie der trauernde Cyparissus (ingemuit, 141; vgl. 134). Indem er seinem Geliebten jedoch eine neue Funktion zuweist, kann sich der Gott leicht über den Verlust hinwegtrösten: lugebere nobis / lugebisque alios aderisque dolentibus. - Ich werde um dich trauern und du wirst um andere trauern und bei den Trauernden sein (141).



· Ganz anders sieht die Situation aus, als Apollo kurze Zeit später auch Hyacinthus verliert. Dies trifft ihn in zweifacher Hinsicht härter: zum einen hatte er gerade ihn besonders geliebt, wie Ovid betont (167) 
, zum anderen hat er selbst dessen Tod verschuldet und erleidet nun das gleiche Trauma wie Orpheus, der sich für den endgültigen Tod Eurydikes verantwortlich fühlt. 


In der Einleitung zur Hyacinthus-Erzählung hatte Ovid schon das Wesentliche vorweg-genommen: Te quoque, Amyclide, posuisset in aethere Phoebus, / tristia si spatium ponendi fata dedissent. / Qua licet, aeternus tamen es. - Dich, Sohn des Amyclas, hätte Phoebus [wie Ganymed] in den Himmel erhoben, hätte ihm dein trauriges Schicksal die Gelegenheit dazu gelassen. Aber, soweit es geht, bist du dennoch verewigt (162-64). Zunächst gilt dies in dem Sinne, dass die an ihn erinnernde und aus seinem Blut entsprossene Hyazinthe in jedem Frühling wieder neu wächst. Doch dem empfindenden und leidenden Gott reicht das bloße Wiedereingehen seines Geliebten in den Kreislauf der Natur, dessen vegetative Erneuerung, offenbar nicht aus. Denn auch dieser ist - wie Eurydike - zu früh gestorben und verwelkt wie eine gerade aufgeblühte Blume. Apollo spricht zum Sterbenden: „Laberis, Oebalide, prima fraudate iuventa“ - „Du vergehst, Sohn des Oebalus, betrogen um die Blüte deiner Jugend“ (196). Und da seine Heilkunst sich gegen den Tod als ohnmächtig erwiesen hat, kompensiert Apollo sein Versagen, indem er eine andere seiner Künste zur Bewältigung dieses Traumas einsetzt.
  
   

3.2.  Die Stiftung von Epigramm und Elegie 


     als monumentum perenne
Deutlicher als Ovid kann man kaum andeuten, was nun geschieht, und es verwundert, dass diese Stelle so wenig bisher beachet wurde; sie ist - trotz der mantischen Sprache - eine der offensichtlichsten poetologischen Stellen innerhalb der Metamorphosen.



202
„ … utinam merito vitam tecumque liceret 




reddere! Quod quoniam fatali lege tenemur,  




semper eris mecum memorique haerebis in ore. 


205
Te lyra pulsa manu, te carmina nostra sonabunt, 




flosque novus scripto gemitus imitabere nostros. 




Tempus et illud erit, quo se fortissimus heros 


208
addat in hunc florem folioque legatur eodem.“

„Ach könnte ich doch bloß, wie du es verdienst, mit dir zusammen mein Leben hingeben! Aber da wir <Götter> an das Gesetz des Fatums gebunden sind, wirst du immer bei mir sein und in <meinem> kündenden Mund (~ im Gedächtnis der Sprache) bleiben. Von dir wird meine Leier erklingen, mit der Hand gespielt, von dir werden meine Lieder erzählen, und als neue Blume wirst du (auf deinen Blütenblättern) in Schriftform meine Seufzer nachbilden. Und es wird auch jene Zeit kommen, wo sich der allertapferste Held (Aiax, XIII 395-98) hinzufügt zu jener Blume und auf ein und demselben Blatt zu lesen sein wird.

Es ist das Florilegium der Dichtung, das über das ständige Gelesenwerden - wie in einer rituellen, im Symbol verewigten Trauerklage - das Weiterleben verbürgt. Apollo allein, dem Vater des Orpheus, ist diese Macht gegeben, durch Dichtung dem Gestorbenen ein Weiterleben 
 und der Trauer einen Ausdruck zu verleihen. Dichtung ist zugleich Heilung; in ihrer elegischen Form verbinden sich die beiden Funktionen des Gottes, die Musik und die Heilkunst: sonare (205) und sanare fallen in Eins.


Nach Döring (51f.) „etabliert die Hyacinthus-Geschichte die Leier als Trauer- und Klageinstrument; - ein Vorgang, der auch das Selbstverständnis des Orpheus als Sänger berührt. [...] Statt wie vordem vornehme Gesänge feierlich zu begleiten, taugt ihm die Leier jetzt zur Totenklage; er stimmt sie an, einfach um seiner Trauer um einen sparta-nischen Naturburschen Ausdruck zu geben. Er hat damit das göttliche Instrument einer Funktion zugeführt, die sonst der von ihm so wenig geachteten Flöte vorbehalten schien; - eine Neubestimmung des Leierspiels, die auch für Orpheus, den Abkömmling des Apoll, von programmatischem Charakter sein könnte“; ein regelrechter „Paradig-menwechsel des apollinischen Gesanges“. 

Und so stiftet Apollo mit seiner symbolischen Geste zwei neue Gattungen, das Epi-gramm und die Elegie, wobei nach antiker Rekonstruktion das Epigramm (in Form der Grabinschrift) als Vorläufer der Elegie galt. Die Zweideutigkeit der Aussage wird durch den Begriff folia erreicht (208 und 215), der zum einen konkret die Blütenblätter meint, deren Färbung oder Form den (griechischen) Klagelaut „ai, ai“ abzubilden scheinen 
, im metaphorischen Sinne aber auch die Blätter eines Buches bezeichnet und damit die Verschriftlichung als Form der Dauerhaftigkeit. Dass Ovid hier die Erfindung von Epigramm und Elegie durch Apollo selbst beschreibt, macht er einige Verse weiter noch einmal unmissverständlich klar: 


214

Non satis hoc Phoebo est; - is enim fuit auctor honoris:




ipse suos gemitus foliis inscribit, et „AI AI“

216

flos habet inscriptum funestaque littera ducta est. 

Dies ist Apollo nicht genug; - war er doch selbst der Autor der Ehrung: mit eigener Hand schreibt er seine Seufzer auf die Blätter, und „Weh Weh“ steht auf der Blume. So ist die Grabinschrift geschaffen worden.

Zu Recht aber muss man fragen, warum Apollo nicht den Namen seines geliebten Hyacinthus aufschreibt 
 und ihm so ein Denkmal (bzw. Kenotaph) setzt. Doch ist die Blume selbst bereits das monumentum und erinnert an den Gestorbenen. Dazu kommt, dass der (Römischen Liebes)Elegie ein subjektiver oder gar narzisstischer Zug anhaftet. Sie ist nicht Ausdruck des Mitleidens, sondern des Selbstleidens, ist ihrem Charakter nach nicht sympathetisch, sondern pathetisch und insofern wehleidig. Aus diesem elegischen Konzept heraus hält Apollo nur den Laut seiner Klage fest (gemitus nostros, 206, und suos gemitus, 215), die damit auf ewig erneuert wird (vgl. 135: ut tempore lugeat omni). Es ist ein literarisches Konzept, das Ovid hier vorschwebt 
, das auf dem Gelesenwerden, dem immer erneuerten lauten Aussprechen beruht. So spricht der vates Apollo in Bezug auf Hyacinthus die Prophezeiung aus: memori haerebis in ore (204). 

In ganz ähnlicher Funktion, nämlich als poeta vates, kann Ovid in seinem Epilog die selbstbewusste Prophezeiung aussprechen: nomen.. erit indelebile nostrum und ore legar populi perque omnia saecula [...] vivam (XV 876ff.). 

3.3.  Von der Elegie zur Liebeselegie

Wie aber ist aus der ursprünglichen Totenklage, der Trauer-Elegie, die Römische Liebes-Elegie entstanden.
 Ovid scheint eine Aitiologie anhand einer Genealogie anzu-deuten, nämlich durch Rückführung auf die Göttin Venus als Patronin der Liebes-dichtung.
 Die Geschlechterfolge reicht von Pygmalion über Myrrha bis hin zu Adonis. Ironischer- oder fatalerweise 
 verliebt sich Venus in den Urenkel des Pygmalion, dessen Statue sie mit ihrem eigenen (Liebes)Feuer belebt hatte.
  

In abruptem Übergang (217-221) verändert sich die Szenerie. Hauptfigur wird nun Venus und der Erzählort verlagert sich dementsprechend nach Zypern. Ovid stellt auf diese Weise dem Apollo-Zyklus männlicher (göttlicher) Liebe und Leidenschaft einen Venus-Zyklus weiblicher (vorwiegend menschlicher) Liebe und Leidenschaft gegen-über.
 Die Pygmalion-Erzählung (incl. der sie einleitenden Erzählungen von den Ceras-ten und Propoetiden) bildet ein Mittelglied zwischen diesen beiden Zyklen. Sie fällt aus dem Themengefüge heraus und erhält übergeordnete Relevanz.
 

Die poetologische Aussage des Venus-Zyklus wird vor allem im Venus-Adonis-Epyl-lion erkennbar; es enthält viele Topoi der Liebeselegie 
 und deutet so auf diese als Weiterentwicklung der Trauerelegie hin. Venus - vom Pfeil Amors zufällig geritzt (525-29) - muss paradoxerweise ihre eigene Macht erleiden und erniedrigt sich - nun selbst eine puella ignibus attonita - bis zum servitium amoris. Sie ist sogar bereit, sich wie Diana zu kleiden und im Wald auf Jagd zu gehen (535-37). Dass dies nur eine metapho-rische Jagd, eine Liebesjagd sein kann, zeigt sich an der Art der von ihr bevorzugten Beutetiere wie Hase und Hirsch (537-541). Doch auch ihre Liebe scheitert, wie die des Orpheus, an der unbezähmbaren Wildheit des Eros, die im Tod des Adonis symbolisiert ist (ihm wird von einem Eber der Unterleib zerfetzt). 

Dass Orpheus sich mit seinem Lied in kallimacheische Gefilde begibt, zeigt sich am Witz, an der Feinheit der Darstellung (525-559) und der typischen Epyllien-Einlage (Atalanta und Hippomenes). Es führt zu weit aufzuzeigen, wie Venus ihre Erzählung erotisiert und wie der Komplex von Schönheit, Jugendlichkeit und Tod auch hier wieder durchscheint.
 Entscheidend ist das Verhalten der Venus beim Tod des Adonis. Wie zuvor schon Apollo erhebt sie ihre Klage (questa cum fatis, 724) zum Monument: luctus monimenta manebunt / semper, Adoni, mei (725f.). Die Verewigung des Adonis erfolgt nicht durch Eingehen in den Götterbereich (vgl. Ganymed), sondern auf zwei Weisen: im rituellen Gedächtnis der Menschheit (Stiftung der Adonisia 
 als simulamina plangoris und als repetita mortis imago) und im zyklischen Gedächtnis der Natur (cruor in florem mutabitur, 728). 

Es verwundert, dass Venus nicht ebenso wie Apollo ihre Klage aufschreibt. Es mag sein, dass Ovid eine solche Doppelung vermeiden wollte oder dass das Adonisröschen eine solche Aitiologie nicht hergab. Es mag aber auch sein, dass Venus nach dem Verständnis Ovids zwar als Patronin des Liebesthemas galt, dass jedoch Amor/Cupido  für ihn der eigentliche Stifter, Inspirant und Namensgeber (Amores) der Liebeselegie ist (vgl. Am I 1 und Apollo und Daphne). Insofern sind für die poetologische Deutung auch die Gestalt des Cupido und die Beziehungen zwischen dem fünften und zehnten Buch zu berücksichtigen.
 Haupteigenschaft der Liebeselegie ist die levitas, die gerade das neue Adonisröschen kennzeichnet (nimia levitate, 738).
 Mit diesem als letzter Blüte im „Florilegium Veneris“ endet das zehnte Buch. 
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V 
INTERTEXTUELLE BEZÜGE ZUR ZEHNTEN 

EKLOGE VERGILS

Vicit amor - so begründet Ovids Orpheus zu Anfang des zehnten Buches (Vers 26) seinen Gang in die Unterwelt. Dies ist zunächst eine noch unscheinbare Behauptung, und doch setzt Ovid schon hier einen programmatischen Hinweis auf eine der Quellen, die seinem zehnten Buch zu Grunde liegen, nämlich die zehnte Ekloge Vergils. Omnia vincit Amor ist dort (Vers 69) der Kernsatz, der die heillose Macht der Liebe und die Ohnmacht des Menschen beschwört. Dieses zur Sentenz gewordene Diktum geht viel-leicht auf Gallus selbst zurück, dem Vergil in der zehnten Ekloge ein Denkmal setzt, und dem er mit den Mitteln der Bukolik ein remedium amoris anbietet (Ecl X 60). 

Als Gallus-Elegie ist die zehnte Ekloge geprägt von dem Versuch einer Verbindung zweier literarischer Gattungen: der Bukolik und der Liebeselegie.
 Der zentrale Dar-stellungsaspekt Vergils ist die Frage nach der Macht der Poesie, seelisches Leid zu bewältigen, hier den Liebeskummer des Gallus nach dem Verlust seiner Geliebten Lycoris.
 All dies bot Ovid einen Anknüpfungspunkt für seine Darstellung des Orpheus, wobei er nicht - wie Vergil - Bukolik und Elegie, sondern Epos und Elegie miteinander verbindet. Sein Orpheus ähnelt dem Gallus und wird wie dieser aus Liebeskummer und Trauer zum Inventor einer neuen Gattung.

Dass die zehnte Ekloge Vergils - neben Georgica IV 
 - tatsächlich die Grundlage für das zehnte 
 Buch der Metamorphosen bildet, zeigen nicht nur ihr elegischer Gesamt-tenor 
 und die motivische Nähe, sondern auch eine Fülle von inhaltlichen und wört-lichen Anklängen: 

· Das bukolische Motiv der mitklagenden Natur (8-15; vgl. Met X 86-105. 143-47).

· Die Erwähnung des Adonis (18) und der Hyazinthe (vaccinia, 39).

· Das Unverständnis der ländlichen Gottheiten Pan und Silvanus für die Maßlosigkeit der Trauer des Gallus (21ff.; vgl. Apollo gegenüber Cyparissus, Met X 132ff.).

· Dazu korrespondierend die Maßlosigkeit Amors, der sich um die Schmerzen, die er verursacht, nicht kümmert: Amor non talia curat, nec lacrimis crudelis Amor <saturatur> (28 f.), tamquam haec sit nostri medicina furoris 
, / aut deus ille malis hominum mitescere discat (60f.). 

· Die Idee des Gattungswechsels (50f.).

· Das Einritzen der amores in einen Baum (52-54): tenerisque meos incidere amores / arboribus: crescent illae, crescetis, amores. Dies weist eine motivische Nähe zur Haycinthus-Erzählung auf (Motiv der Literarisierung).
 

· Das Jagdmotiv (55-60) 
, besonders die Jagd auf den wilden Eber (56, vgl. Adonis).

· Die Erwähnung des Flusses Hebrus (65; vgl. den Tod des Orpheus, Met. XI 50).

· Das Motiv der Kälte als Metapher der Lebensferne (65ff.; vgl. 46-49 und 56f.). 

· Die Sentenz omnia vincit amor: et nos cedamus Amori (69; vgl. Met X 26).

· Die Vorstellung einer durch natürliches Maß begrenzten Trauer (Haec sat erit, divae, vestrum cecinisse poetam, 70), korrespendierend mit der Metapher des gesät-tigten Viehs (saturae .. capellae, 77; vgl. Met X 132-35 und 725ff.).
  

· Das Motiv des Schattens (75f.) als Abenddämmerung (mit symbolischem Anklang zu Lebensende und nahendem Todesschatten), aber auch als Voraussetzung für den Vortrag  von Dichtung und Lied (40-43; vgl. Met X 90).

Nimmt man all diese Hinweise zusammen, so wird erkennbar, dass Ovid nicht nur den bei Vergil (Georg IV 471-84) fehlenden Unterweltsgesang des Orpheus ausgeformt hat, sondern auch dessen Trauergesang, und dies in Anlehung an Vergils zehnte Ekloge, die sich vom Motiv her, aber auch durch den Adressaten Gallus anbot.
 Die Entwicklung der Liebeselegie aus dem Liebesschmerz, die auf Gallus zurückgeführt wurde, überträgt Ovid auf den mythischen Inventor des epischen Gesanges, Orpheus. Und so wie Gallus seine Elegien aufschreiben möchte, um darin seinen Schmerz um die Geliebte gegen-wärtig zu halten, will auch Apollo beim Tod des Hyacinthus seinen Schmerz nicht nur akustisch (204f.), sondern auch literarisch verewigen (215f.). 

VI  AUSKLANG DES THEMAS 

Einen letzten Ausklang des Themas: Tod-Liebe-Trauergesang setzt Ovid - nunmehr auf italischem Boden - in Buch XIV mit einer römischen Dublette zum griechischen Orpheus-Mythos. Mit der Cumäischen Sibylle, die in ihrer mantischen Funktion Orpheus und Apollo vergleichbar ist, ist das Motiv: Alter-Sterblichkeit-Tod verbunden, mit der Nymphe Canens (mythische Personifikation der Dichtung, canere) das Motiv: Liebe-Tod-Dichtung.

Das Gespräch zwischen Aeneas und der Sibylle bei der Rückkehr aus der Unterwelt (XIV 120-153) erinnert an den Weg des Orpheus und der Eurydike. Sibylle erzählt Aeneas, wie Apollo sie einst begehrte und ihr für die Hingabe ihrer Jungfräulichkeit ewiges Leben versprach (lux aeterna, XIV 132). Sie blieb trotzdem Jungfrau, ließ sich aber auf Apollos Drängen hin so viele Lebensjahre von ihm schenken, wie Körnchen in einer Handvoll Staub enthalten sind. Leider hatte sie vergessen, zugleich auch ewige Jugend zu fordern (aeternam iuventam, XIV 140), so dass sie nun - nach 700 Jahren ihres Millenniums - immer mehr auszehrt. Die Phantasie-Vorstellung ewigen Lebens 
- so diese Erzählung - könnte für den Menschen ungeahnt tragisch enden und entspricht seiner hinfälligen Natur nicht (Symbol des Staubes). Auch hier nennt Ovid eine defizi-täre Lösung des existentiellen Problems.

Canens ist die Gattin des Picus (König von Laurentum). Sie, die ein selten schönes Gesicht und außerordentliche Sangeskunst besitzt, vermag genau wie Orpheus mit der Kraft ihrer Stimme Bäume und Felsen zu bewegen, wilde Tiere zu besänftigen und Flüsse zum Stillstand zu bringen (XIV 337-340). Als ihr Gatte von Circe in einen Specht verwandelt wird und trotz aller Suche verschollen bleibt, heißt es von Canens: Nec satis est nymphae flere et lacerare capillos / et dare plangorem; - facit haec tamen omnia - Und es reicht der Nymphe nicht, zu weinen und sich das Haar zu raufen und die Brust zu schlagen, obwohl sie auch das alles tut (XIV 420f.), d.h. den rituellen Klage-gestus ausführt. Wie Orpheus irrt sie einsam umher und findet im Klagegesang einen Ausdruck ihrer Gefühle: Illic cum lacrimis ipso modulata dolore / verba sono tenui maerens fundebat - Dort vergoss sie traurig und unter Tränen mit zartem Ton Worte, denen eben der Schmerz ihre Weise eingab (XIV 428-29). Erneut eine deutliche Um-schreibung elegischer Klage.

Zusammenfassung

Nehmen wir die oben genannten Schwierigkeiten der Deutung noch einmal in den Blick, so kann man folgende Antworten versuchen:

· Ovids Darstellung des Orpheus und der Gestalten seines Liedes mutet oftmals parodistisch an. Doch täuscht die äußere Leichtigkeit der Darstellung (levitas) darü-ber hinweg, dass Ovid neben der Umformung Vergils noch weitere Ziele verfolgt: ein poetologisches (die Verbindung von Epos und Elegie und die Darstellung der Entwicklung der Elegie) und ein existentielles (die poetische Auseinandersetzung mit existentiellen Themen). Erst dieser existentielle Gehalt macht die Metamorpho-sen zu einem Epos, verleiht ihnen Tiefe und Gewicht und eine humanitas, die an Vergil erinnert, jedoch anderer, spielerischer, manchmal auch ironischer Natur ist. Dem äußeren Pathos des Heroischen setzt Ovid eben ein inneres Pathos des Psychologischen entgegen.

· Das Lied des Orpheus (X 148-739) ist in erster Linie ein remedium doloris, doch dient es auch der Erinnerung an Eurydike. Den Gefühlen ihr gegenüber gibt Orpheus in indirekter Weise Ausdruck, nämlich durch die Gestalten und Motive seines Liedes. Der Wunsch nach Verewigung (Apollo bei Hyacinthus, Venus bei Adonis) ist jedoch rein elegisch zu verstehen, eben nicht als Verewigung des Geliebten, sondern als Verewigung der Klage selbst.

· Die Hinwendung des Orpheus zur Knabenliebe erscheint nur dann paradox, wenn man den existentiellen Hintergrund ausblendet, den Ovid in der Metapher des Früh-lings als Lebensblüte andeutet (84f., vgl. 196). Orpheus ist bei Ovid ein Liebes- und Lebenskranker, der verzweifelt nach einem remedium sucht, das er in einer Um-wandlung seiner Dichtung vom Episch-Heroischen zum Elegischen findet. Dass Orpheus zunächst Eurydike lieben sollte, um sie kurze Zeit später ganz zu verges-sen und schließlich doch zu ihr - nach seinem eigenen Tod, in der Unterwelt - zurückzukehren, erschiene ansonsten als ein unmögliches Konstrukt. Hat Ovid hier wirklich die Konsequenz des Aufbaus einer billigen Pointe oder der reinen Kontras-tierung gegenüber Vergil geopfert? Die Knabenliebe des Orpheus, so meine ich, ist kein Wesenszug, keine Veranlagung, sondern erfolgt aus existentieller Not.

· Deutet man das Ab Iove, Musa parens .. /  carmina nostra move (148) im Proömium des Orpheus im Sinne einer Abwendung von (den bisherigen) epischen Stoffen - ein Gedanke, der bei Ovid selbst (Am II 1, 11-22 und Her XV 13f.) und bei Vergil 
(Ecl X) bereits präfiguriert war -, dann erhält das nunc opus est leviore lyra (152) einen klaren Sinn, und dann stimmen Ankündigung des Themas und Inhalt des Liedes problemlos überein. 

· Der Aufbau des zehnten Buches resultiert aus der poetologischen Idee, dass Orpheus, der mythische Urvater epischer Dichtung, sich aus existentieller Not und Betroffenheit heraus der elegischen Dichtung zuwendet. Innerhalb seines Liedes stellt Orpheus anhand mythischer Exempla seine eigenen Gefühle und Erfahrungen dar und schildert in einer quasi aitiologischen Ableitung die Entdeckung und Ent-wicklung der für ihn nun so wichtigen Gattung Elegie. Dies tut er, indem er in einem fiktiven Apollo-Zyklus den Dichtergott selbst das Wesen der Elegie entdecken und so die Gattung begründen lässt, und indem er anhand eines ebenso fiktiven Venus-Zyklus die Liebesgöttin selbst die Tragik der Liebe erleben lässt. Auf diese Weise bindet er die für die Gattung der Römischen Liebeselegie konstituierenden Gott-heiten Apollo und Venus (bzw. Cupido als Anstifter, 525-528) in seine Darstellung der Entwicklung der Elegie - vom Klagegesang über die Grabinschrift bis hin zur Römischen Liebeselegie - mit ein.

Schlusswort

In seinen Eklogen und in den Georgica hatte Vergil das Wiedererstehen der Natur im Frühling und das Sich-Erheben des Menschen kraft seines Geistes und seiner Fähigkeit zur Poesie als Hoffnungsbilder gegen das anrennende Bewusstsein des immer nahenden Todes beschworen: Sed fugit interea, fugit inreparabile tempus, / singula dum capti circumvectamur amore - Aber es flieht inzwischen die Zeit, flieht unwiederbringlich, während wir, gefesselt von Liebe, einzelne Dinge durchschweifen (Georg III 284f.).

Das incertum spatium aevi (XV 874) ist ein existentielles Grundmotiv, das auch dem Werk der Metamorphosen zugrundeliegt und ihm epische Tiefe verleiht.
 Für den antiken Menschen, der kein Erlösungskonzept eines „Jenseits“ kannte, waren es die vatum praesagia (XV 879), die ein Weiterleben versprachen und damit eine Antwort auf die Todesproblematik gaben. Im Epilog überträgt Ovid das hohe Selbstbewusstsein epischer Dichtung, dem Besungenen Ewigkeit zu verleihen, auf seine eigene Person und auf sein Werk. Hinter dem Mummenschanz der Verwandlung, der ihm immer wieder neue Masken erlaubt, jenseits alles Spielerischen zeigt sich der Dichter Ovid als Person mit einem existentiellen Anliegen. Es geht ihm durch alle Verwandlungen hindurch und über den Tod hinaus um die Frage nach dem Bleibenden und Wesentlichen und um die Überwindung der Sterblichkeit durch Dichtung. 

Orpheus, der als mythischer Urvater auch für Ovid selbst steht 
, hatte vor den Unter-weltsgöttern ein klares Eingeständnis menschlicher Begrenztheit ausgesprochen: Omnia debentur vobis [...], haec quoque [..] iuris erit vestri - Alles gehört euch; [...] auch sie wird zu Recht euch gehören (32 und 36f.). Und doch erhebt sich am Ende des Orphischen Liedes aus dem Munde der Göttin Venus Widerspruch gegen eine solche Kapitulation vor der Macht des Todes: at non tamen omnia vestri / iuris erunt! - und doch wird nicht alles euch rechtmäßig gehören (724f.).
 Ihre Zuversicht, das Fatum besiegen zu können, begründet sie - wie schon Apollo - mit dem monumentum 
ihrer Klage: Luctus monimenta manebunt / semper, Adoni, mei, repetitaque mortis imago / annua plangoris peraget simulamina nostri. / At cruor in florem mutabitur. - 
Ein Denkmal meiner Trauer wird immer bestehen bleiben, o Adonis, und das (in der Erinnerung) wiederholte Bild deines Todes wird die jährliche Nachahmung (und Erneuerung) meiner Klage bewirken. Dein Blut aber wird in eine Blume verwandelt werden (725-28).

Das Wiedereingehen in den Kreislauf der Natur - dies zeigen alle entsprechenden Erzählungen Ovids - kann nur eine kompensatorische Funktion haben. Das existentielle Bedürfnis des Menschen, zumal des liebenden und leidenden Menschen, erfüllt dies nicht. Es ist die Dichtung selbst und nur die Dichtung, die nach der Überzeugung Ovids durch die ewige Repetitio der Sprache das Weiterleben parte meliore (XV 875) verbürgt. In Analogie zur ewigen Repetitio des Naturkreislaufes bewahrt die Dichtung durch ständige Wieder-Holung das Wesentliche vor dem Vergessen und damit vor dem zweiten, endgültigen Tod (gemina nece, X 64). 

Dies ist der eigentliche Sinn des langen Trauerliedes des Orpheus: In Form der Elegie verwandelt die Dichtung Tod und Trauer, Verlust und Schmerz in eine neue Weise der Existenz, die im Anrühren des Gemütes das Pathos der Liebe weiterbestehen lässt und es in Schriftform verewigt. Es ist der bitter/süße Eros einer Sappho oder eines Ovid, der seitdem die Menschen aller Zeiten anrührt.
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� Alle Übersetzungen stammen, soweit nicht anders angegeben, vom Verfasser. - Den Texten liegen die aktuellen Ausgaben des Artemis-Verlages zu Grunde.


� Damit gelingt Ovid eine plausiblere Begründung für den Tod des Orpheus durch die thrakischen Mänaden (Vergil: spretae Ciconum matres, Georg IV 520; Ovid: nurus Ciconum, Met XI 3). Denn bei Vergil ist es nur schwer verständlich, dass die thrakischen Frauen den Liebeskummer des Orpheus und dessen Wunsch nach Einsamkeit nicht respektieren. Bei Ovid dagegen ist aus dem Verschmähen (spretae .. matres) ein Verachten geworden (nostri contemptor, XI 7) und die eigentliche Schuld des Orpheus liegt darin, dass er den heiratsfähigen Frauen (nurus) die jungen Männer abspenstig macht. 


� Natürlich kannte man in der Antike diese Klassifizierung nicht, war sich aber des Widerspruchs zwischen Gattungstradition (flebile carmen) und Inhalt (amores) durchaus bewusst.


� Bis heute ist die Frage nach Herkunft und Entwicklung der Elegie nur ungenügend geklärt; dies ist auch nicht das Ziel des vorliegenden Aufsatzes. Vielmehr geht es um die fiktive Darstellung Ovids, die der antiken Etymologie und Aitiologie entspricht. Dort leitete man den Begriff von „e-legein“ ab, dem griechischen „e“ oder „ai“ als Klagelaut. Denn man glaubte, dass die Elegie (ebenso wie das Epigramm) ursprünglich aus der Totenklage erwachsen sei. - Belegstellen s. Artikel ‚Elegie’ im RAC und bei Stroh 1971 (216f.)  - Siehe auch Holzberg 2001 (1-30), Luck (18-24) Spoth (215-226) und Hardie 2002 (63).


� Hardie 2002 (63) zieht zu Recht eine Verbindung zwischen Apollo und Daphne als „an aitiology of the genre of love elegy“ und Apollo und Hyacinthus als „an aitiology of the dirge“. Beide Erzählungen zeigen, so Hardie, einen Wechsel vom Epos zum Eros; sowohl Daphne als auch Hyacinthus werden von Apollo, der die physische Präsenz der/des Geliebten nicht aufrechterhalten kann, in eine Pflanze verwan-delt, die jeweils poetische Bedeutung erhält: Daphne als „an emblem of the elegist’s imprisonment of his puella within the elegy book (liber), a story about the textualisation of desire“, Hyacinthus als „writing-surface on which Apollo ‚inscribes his laments’ (10.215)“ (ebda.). - In Erweiterung dieser Beobachtung sehe ich nicht nur eine jeweils singuläre aitiologische Pointierung und Parallelisierung beider Mythen durch Ovid, sondern eine strukturelle Komposition im Lied des Orpheus, die die Genealogie und Aitiolo-gie der Gattung Elegie (von der Totenklage über das Epigramm bis hin zur Liebeselegie) nachzeichnet. 


� Es geht hier weder um einen Vergleich beider Fassungen (s. dazu: Segal, 20-27, 36-94; Otis 1964, Anderson, Schwaiger und v. Albrecht 2000b, 90-110) noch um eine Stellungnahme zur Parodie-These. Vertreter einer parodistischen Deutung sind vor allem: Neumeister, Anderson, Makowski. - Dagegen: Bömer (12f.), Primmer, Schwaiger (60ff.), Spahlinger (145) und Schmitzer 2001 (128). - Vermittelnd: Segal (81 und 84): „a complex mixture of tones“. - Ich stimme eher Segal zu und denke, dass bei Ovid sowohl Karikatur/Polemik/Ironie/Parodie (der äußeren Form nach, jedoch nicht durchgängig) als auch existentieller Ernst vorliegen (der Sache und der Gesamtintention nach). Dass Ovid häufig mehrere Aspekte und Deutungsebenen miteinander verbindet, zeigt sich immer deutlicher in der neueren Forschung. Aus diesem Grund sind eindeutige (monokausale) Interpretationen zwar immer begründbar, aber meist unzureichend. - Vgl. dazu Holzberg 1998 (13-20: „Ovid - ein Dichter zwischen den Texten“) und  Schmitzer 1996 (3).


� Sie sind dem Proömium von Arats Phainomena nachgebildet. Siehe: Bömer (61), Knox (50), Spahlinger (139) mit erweitertem Hinweis auf Ekl III 60f, und Schmitzer 2001 (121); dass eine Reminiszenz vor-liegt, besagt jedoch nichts über die Art ihrer Einbindung, die bei Ovid durchaus paradox, ironisch oder doppeldeutig erfolgen kann (s. Barchiesi, 56f.). - Die intertextuelle Anspielung macht dem Leser in erster Linie deutlich, dass hier überhaupt ein Proömium vorliegt. 


� In diesem Fall seine eigene Mutter (parens im wörtlichen Sinne); vgl. Bömer (40).


� Bömer (62) weist darauf hin, dass „Theogonisches und Kosmogonisches als der vornehmliche Inhalt orphischer Dichtung galt.“. Vor allem die Gigantomachie galt als klassisches Thema des Epos; vgl. Bömer (62f.) und Spahlinger (139-141).


� Spahlinger (136ff.): „In all dem erweist sich der Sänger Orpheus als Kallimacheer, als Gefolgsmann jener Dichter, die in Abwendung von traditioneller epischer Form und epischem Stoff hin zur kleineren Form und zum kleineren Stoff, dem Liebesthema, eine Erneuerung der Dichtung überhaupt sahen. Hier ist zugleich eine entscheidende Parallele zwischen Orpheus und Ovid zu sehen [...]“. - Vgl. auch Knox (52): „The reinterpretation of familiar details of Alexandrian and neoteric amatory motifs is a regular feature of Ovid’s narrative in the Metamorphoses.“


� Soweit ich sehe, folgen dagegen alle Übersetzer - trotz der inhaltlichen Widersprüche - der Version: „lass mein Lied mit Jupiter beginnen“. Zwar legen die Verse 148-151 und die Anspielung auf das Proömium der Phainomena eine solche Bedeutung nahe (vgl. Bömer, 62), doch lässt die deutliche Kontrastierung prius .. nunc eine solche Übersetzung nicht zu. Vor allem spricht dagegen, dass das Lied des Orpheus überhaupt nicht von Jupiters Allmacht handelt. Diese Unstimmigkeit wird meist stillschwei-gend übergangen oder mit dem unzureichenden Argument verdrängt, dass Orpheus (bzw. Ovid) gar keiner starren Anordnung folge, sei es aus „dichterischer Freiheit“ (so explizit Bömer, 11; vgl. Schmitzer 2001, 121, und Galinsky 1999, 311) oder aus Inkonsequenz bzw. Unfähigkeit (vgl. Anderson, 46f.). Wozu aber, so muss man sich fragen, macht Orpheus (bzw. Ovid) dann eine so exakte Themenangabe?


� Die Umdeutung von Begriffen und damit die Zweideutigkeit gehören zur Technik der Liebeselegie, die auf diese Weise alle möglichen Inhalte erotisiert und ihrer Sphäre einverleibt. 


� Ovid baut hier ein Selbstzitat ein, denn Orpheus empfindet das gleiche Ungenügen wie der Liebes-dichter Ovid in Am II 1, wo er von eigenen Versuchen einer epischen Gigantomachie berichtet (vgl. Janan, 114-116). Aber wie dort das heroische Thema nicht zur Liebeswerbung passte, so dass Ovid (in literarischem Scherz) doch wieder auf blanditias elegosque levis zurückgreifen musste, so taugt auch hier für Orpheus die epische Dichtung nicht zur Bewältigung seiner Trauer. Auch er wendet sich deshalb den elegos levis zu und wechselt ausdrücklich die bisher für ihn bestimmende literarische Gattung.


� Ganymed gehört eben nicht zum Thema Iovis potestas (vgl. Bömer, 61f., und Barchiesi, 56), sondern zu den pueros dilectos superis, zu denen auch Cyparissus gerechnet werden muss, dessen Schicksal nur der Variation halber vom übergeordneten Autor Ovid, und nicht von Orpheus erzählt wird.


� In gewisser Weise fällt Pygmalion aus dem Schema heraus. Doch besteht darin eine Analogie, dass die Statue durch das Feuer der Venus belebt wird und insofern eine puella ignibus attonita darstellt.


� Wieder variiert Ovid das Schema, insofern die Schuld für die concubitus intempestiva cupido (689) bei Hippomenes, also beim Manne liegt (vgl. Anderson, 46, und Gauly, 453). Ovid wechselt in dieser Erzäh-lung vom erotischen- (puellas ignibus attonitas) zum moralischen Aspekt (meruisse libidine poenam). 


� In diesem Fall führt Ovid das Thema in ironischer bzw. paradoxer Form durch, da es die Liebesgöttin selbst ist, die vom Liebesfeuer ergriffen wird und für ihre unziemende Begierde mit dem Tod des Adonis bestraft wird. In Venus und  Adonis verschränken sich beide Themen des Orpheus: Adonis ist puer dilec-tus superis, Venus ist puella ignibus attonita.


� S. Schmitzer 2001 (124): „Beim Gesang des Orpheus handelt es sich um einen traditionell gestalteten Katalog von erotischen Sagen, die kaum verbunden aneinandergereiht werden [...].“ - Dem stimme ich zu, wenngleich die Bemerkung „kaum verbunden“ innerhalb eines carmen deductum und angesichts der vielfältigen strukturellen Bezüge (s. die Analyse weiter unten) kaum haltbar erscheint. 


� In diesem Sinne - und nur in diesem Sinne - ist das carmen des Orpheus eine Parodie der Vergilischen Vorlage. In erster Linie ist es subjektive, einsame, „elegische“ Lyrik. Dabei schließen sich Ernsthaftigkeit und Scherz - gerade bei Ovid - nicht aus, sie sind eben nur eine Alternative des Stils, also der äußeren Darstellung. Allerdings meidet Ovid das (rein) Pathetische, und wo er es benutzt, dort ist es fast immer durch den Kontext entschärft oder parodiert. In vielen Fällen - so auch hier bei Apollo und Venus - lässt Ovid seine Protagonisten schwanken zwischen epischem Held (oft nur in ihrer Selbstvorstellung) und elegischem Liebhaber, zwischen Lächerlichkeit und Erhabenheit, Distanziertheit und Empathie (vgl. Primmer, 126f., und v. Albrecht 2000b, 107). Und doch gelingt ihm trotz dieses Wechselspieles immer wieder eine höchst eindringliche Darstellung menschlicher Gefühle und Nöte. 	


� Vgl. Spahlinger (142), Janan (110f.) und Schmidt (129), bes. Kap. 4: „Überwindung des Todes“.


� In diesem Sinne ist Orpheus ein Gegenbild zu epischen Charakteren wie Odysseus und Aeneas (vgl. sein Bekenntnis vor den Unterweltsgöttern: posse pati volui, 25).


� Die existentielle Symbolik wird bei Ovid oft noch zu wenig beachtet. Die Gleichnisse (64-71) sind keinesfalls zufällig gewählt, sind nicht bloßes (episches) Füllwerk, Überleitung oder sonst etwas, sondern sind eine genaue, psychologisch sehr treffsichere Deutung des inneren Zustandes von Orpheus. - Vgl. den Aufsatz von Pöschl zum Katalog der Bäume; dagegen Anderson (42-44) und Bömer (38ff.).


� Bömer deutet das Pathos der Stelle lediglich als „rhetorische(r) Spielerei“ (82) und  reduziert die Infini-tive lusisse und amasse als „Inf. Perf. pro Praes.“. Das greift - wie so oft, wenn man die existentielle und symbolische Bedeutung solcher Stellen übersieht - zu kurz. 


� Dies legen zumindest der Begriff nupta .. / nova (Braut) und die Einbindung in das Hochzeitsgeschehen (naiadum turba comitata, 9) nahe (vgl. Bömer, 17f., und Norden, 505). Stimmt diese Deutung, so läge eine zusätzliche Spitze darin, dass Orpheus in seiner Argumentation vor den Unterweltsgöttern zweimal zu Unrecht die Bezeichnung coniunx für seine Braut verwendet (causa viae est coniunx, 23, und veniam pro coniuge, 38). - Dass Eurydike am Hochzeitstag selber oder als jungvermählte Braut stirbt, bedeutet auf jeden Fall eine enorme Verschärfung der existentiellen Dramatik gegenüber der Fassung Vergils.


� Barchiesi (56f.) verweist auf Phanocles (fr. 1.9-10 Powell) als mögliche Vorlage Ovids (vgl. Segal, 57, Bömer, 37, und Makowski, 27f.). 


� Vgl. Wildberger (14), auch zum Todesmotiv innerhalb der Römischen Liebeselegie.


� Es verwundert, dass diese so wichtige Stelle immer wieder überlesen wird, offensichtlich weil ihre existentielle Bedeutung unverstanden bleibt. So etwa Schmitzer 2001 (123): „Man hat oft darüber gerät-selt, warum Ovid seinen Orpheus gerade Liebschaften von Göttern mit schönen Knaben und erotische Begierden von Mädchen besingen lässt. Eine eindeutige Antwort darauf ist nicht zu finden.“ - Anderson (44) deutet die Hinwendung des Orpheus zur Knabenliebe als Ausdruck genereller Misogynie, die sich in homoerotischen Geschichten ergötze und zeige, wie sehr Orpheus Eurydike vergessen habe: „his feelings about Eurydice (as over and dead).“ - Dieser vereinfachenden Deutung kann ich nicht zustimmen.


� Das - eigentlich unpassende - etiam (zu erwarten wäre eine adversative Konjunktion) könnte ein Hin-weis auf eine Nahtstelle zweier Versionen des Mythos sein.


� Vgl. dazu die hervorragende Auslegung von Döring (38 und 49f.). - Parallelstellen wie Ars III 576 (Quae fugiunt, celeri carpite poma manu - Die Früchte, die schnell vergehen, pflückt eilends) zeigen die Verbreitung des carpere-Motives als Topos, auch in erotischer Konnotation. Vgl. weiterhin die Erzählung von  Vertumnus und Pomona, besonders XIV 634-36 und 763f. - Übrigens scheint auch in der Frage des Hippomenes: petitur cuiquam per tanta pericula coniunx? (X 576) der Zweifel des Orpheus am Sinn einer dauerhaften Bindung noch einmal durch.


� Ähnlich Janan (113): „Orpheus is [...] wrestling with the problem of desire as a fearful and potentially destructive power.“ Der Zweck der Knabenliebe sei, „to seek a ‚safe’ version of desire“ - Nun könnte man einwenden, dass Orpheus ja auch junge Mädchen hätte lieben können, wie es das Thema seines Liedes nahelegt. Dagegen spricht wohl, dass der Missbrauch junger Mädchen (mehr noch als die Päd-erastie) nach den Moralgesetzen des Augustus und wohl auch in der Vorstellung Ovids in hohem Maße unmoralisch gewesen wäre (meruisse libidine poenam). Zudem mag die sexuelle Neuorientierung auch eine poetologische Chiffre sein für die Neuorientierung des Orpheus als Dichter (vgl. Makowski, 25).


� Die Pädophilie des Orpheus scheint mir eben keine Neigung (im Sinne einer Veranlagung) zu sein, auch kein „schlauer Ausweg“ aus einem möglichen Treueversprechen (Neumeister, 177), sondern eine Hinwendung aus existentiellen Motiven heraus (amorem transferre, 83f.). - Gegen eine grundsätzliche Veranlagung des Orpheus zur Homosexualität sprechen: die Hochzeit mit Eurydike, die Katabasis als Wagnis, das Handeln des Orpheus aus Liebe (vicit amor und flexit amans oculos, 25 und 57), dazu die spätere Rückkehr zu Eurydike im Totenreich (XI 81ff.). 


� Es ist ein Erastes-Eromenos-Verhältnis, das all diesen Beziehungen zugrundeliegt. In auffälliger Weise zeigen die drei genannten Jünglinge noch wenig sexuelle Neigung, stehen sie doch noch vor der Pubertät (citra iuventam, 83). Dies zeigt sich symbolisch in ihrem Interesse an der Tierhaltung (Cyparissus), am Sport (Hyacinthus) oder an der Jagd (Cyparissus und Adonis). Dabei ist von Cyparissus hin zu Adonis eine Klimax zu beobachten: Adonis ist iam iuvenis, iam vir (523) und zeigt das stärkste Interesse an der Jagd. - Natürlich gehört auch Narcissus in diese Linie (s. dazu Henneböhl 2003, Lehrerkommentar).


� Zum Vergleich zwischen den Erzählungen um Coronis, Cyparissus und Hyacinthus siehe Miller. Dieser weist auch auf die Parallele zwischen 199 (funeris auctor) und 214 (auctor honoris) als Kompen-sationshandlung Apollos hin (420f.).  


� Hier wird das Motiv des begrenzten Nutzens spiegelverkehrt entfaltet. Die Abwehr einer Partnerschaft begründet sich bei Atalanta (wie schon bei Narcissus) metaphysisch und existentiell aus der Verlustangst und aus dem Versuch, durch Bewahrung der eigenen Schönheit die Dauerhaftigkeit zu retten.


� Auf diesen thematischen Zusammenhang macht Ovid schon bei der Geburt des Adonis aufmerksam: Labitur occulte fallitque volatilis aetas / et nihil est annis velocius. Ille .../ .. , qui conditus arbore nuper, / nuper erat genitus, modo formosissimus infans, / iam iuvenis, iam vir, iam se formosior ipso est, iam ... -Ohne dass wir es bemerken, gleitet die flüchtige Zeit dahin [Vgl. Am I 8, 49f.] und täuscht uns, und nichts vergeht rascher als die Jahre. Er [Adonis], der gerade noch im Baum verborgen war, noch vor kurzem erst geboren wurde, ist bereits ein wunderschönes Kind, bald ein Jüngling, bald ein Mann, bald unüber-trefflich an Schönheit, bald ... - 519-524). - Vgl. Emeljanow (70).


� Im Mahnmal des Narcissus ist diese Einsicht schon im dritten Buch in den simulacra fugacia (432) und in dem Wunsch: O utinam a nostro secedere corpore possem! (467) programmatisch vollzogen.


� Janan deutet das Handeln Apollos als Zugewinn an Identität (119): „in fact, a fuller and completer identity, in that the god of poetry now presides over a new form of poetry, the dirge“. 


� flebilis darf als Synonym für elegisch bzw. die Elegie angesehen werden (vgl. Stellen wie Her XV 6f.).


� Wie bei Apollo und Daphne (I 557-565) erhebt sich der Gott zu prophetischer Aussage (Futur, Hinweis auf den späteren Tod des Aiax; vero .. ore, 209). Er gewinnt auf diese Weise seine Fassung wieder und vermag sich von der schmerzlichen Gegenwart zu lösen.


� Wie später auch Venus gegenüber Adonis (529-541) hatte Apollo sich voll und ganz dieser Liebe hingegeben und darüber seine eigentlichen Aufgaben und Pflichten vergessen (immemor ipse sui, 171). Nach dem Schema der Römischen Liebeselegie überlässt er sich seiner Leidenschaft bis hin zum servi-tium amoris und findet nur mit größter Mühe zu einer göttlichen Distanziertheit zurück. 


� Vgl. Schmitzer 2001 (126f.).


� Vor allem Stroh hat das „rühmende Verewigen“ als eine Konzeption der werbenden Liebeselegie herausgearbeitet (vgl. Stroh 1971, 231-33). Von dort dürfte Ovid den Topos der Verewigung durch Dichtung übernommen haben. 


� So schon bei Vergils Orpheus: ipse cava solans aegrum testudine amorem te, dulcis coniunx, te ... canebat - Mit seiner Lyra versuchte er seine Liebeskrankheit zu lindern und besang dich, geliebte Gattin, dich ... (Georg IV 464-66).


� Da man auch den Namen Aiax (Aias) herauslesen kann, wird die Hyazinthe später Träger auch für dessen Verwandlung (XIII 391-98).


� Ähnlich dem Einritzen in einen Baum, einem bukolischen Motiv; vgl. Ekl X 53f.


� Dies machen Begriffe wie inscribit (215), inscriptum (216) und littera ducta est (216) deutlich. 


� Dass dieser Schritt nicht ganz so weit ist, wie man im ersten Moment denkt, zeigt sich am Gehalt der Römischen Liebeselegie selbst. Ihr haftet immer auch das Unerfüllte der Liebe an und somit das Leiden an ihr. Sie ist Dichtung der Leidenschaft nicht in einem primär emotionalen Sinne, sondern in einem eher existentiellen Sinne. Der Liebende erlebt in ähnlicher Form wie der um einen Toten Trauernde Tren-nungsschmerz, Einsamkeit und das Gefühl des Verlustes. Insofern verstanden sich Gallus, Tibull, Properz und Ovid wohl tatsächlich als Elegiker im - für sie - ursprünglichen Sinne.


� Vgl. Am II 23-40 und Ars I 7-30. 


� Von Adonis heißt es schicksalhaft schon bei seiner Geburt: matrisque ulciscitur ignes (524) - Er wird die Leidenschaft seiner Mutter (Myrrha) rächen, und zwar an Venus selbst. 


� Hier spielt das Inzest-Motiv mit hinein, das mit Byblis und Caunus (Met IX 454-665) beginnt. - Dass Adonis dem Sohn der Venus täuschend ähnlich sieht (515-19), ist ein weiterer Hinweis auf dieses Motiv. 


� Dies verdeutlicht ein eigenes Proömium zu Beginn der Myrrha-Episode (300-307; vgl. Barchiesi, 55f.).


� So ist die Pygmalion-Erzählung immer wieder als Künstler-Metamorphose mit poetologischer Bedeu-tung verstanden worden. - S. dazu Henneböhl 2003, Lehrerkommentar (mit einer kritischen Wertung die-ser Position). - Im Rahmen dieses Aufsatzes kann auf die Thematik nicht weiter eingegangen werden. 


� Ist es ansonsten in erster Linie die metrische Form, die die Gattung definiert, so verfolgt Ovid in den Metamorphosen m.E. ein anderes Konzept, das bereits mit Apollo und Daphne eingeführt wird. Es sind vor allem die Begrifflichkeit (eine typisierte Sprache, Chiffren wie mollis und durus) und symbolische Hinweise wie die Länge oder Kürze, Stilisiertheit oder Einfachheit des Haares, die Art des Ganges oder Längenangaben, die als Gattungshinweise verwendet werden. Dazu baut Ovid eine typische Stimmung und einen Erzähltenor auf, der als episch oder elegisch, bukolisch oder tragisch etc. wahrgenommen wird. 


� Vgl. insgesamt Gauly, der aufzeigt, wie sich das Schicksal des Orpheus in der Figur des Hippomenes wiederspiegelt (453).


� S. Bömer (230f. mit Rückverweis auf 171ff.).


� Schmidt (99ff.) weist darauf hin, dass Cupido nur drei Mal in den Metamorphosen eine solche Inspira-tion mit seinem Liebespfeil bewirkt: bei Apollo und Daphne im ersten Buch (463ff.), bei Pluto und Proserpina im fünften Buch (362ff.) und bei Venus und Adonis im zehnten Buch (525ff.). Ovid hat damit einen der deutlichsten poetologischen Hinweise auf die Struktur seines Werkes gegeben (Buchpentaden) und zugleich dem Gott Cupido - innerhalb eines Epos - eine herausragende strukturelle Rolle verliehen. 


� Dies erinnert an die levior lyra des Orpheus. - Bezeichnend ist der Unterschied zwischen dem immer-grünen Lorbeer (Daphne) und der Zypresse (Cyparissus) gegenüber der Hyazinthe und dem Adonis-röschen, die jeweils nur im Frühjahr blühen. Wie im Katalog der Bäume (X 86ff.) stehen der Lorbeer-baum und die Zypresse (in ihrer erhabenen Größe) eher dem Epos nahe, während die bunten nequitiae der Blumen poetologische Metaphern der kleineren Dichtgattungen sind (neoterische Epyllien und Liebes-elegien). - Vgl. dazu Hardie 2002 (68f.).


� Wesentliche Einsichten verdanke ich dem hervorragenden Aufsatz von Bauer (bes. 9 ff.). Heranzuzie-hen sind auch die Übersichtsschemata von Otis 1970 unter dem Kapitel „the pathos of love“ (bes. 168, 170, 183, 306 und 312), Spahlinger (bes. 130-151) und Janan (110-137). Wichtig sind weiterhin Schmidt (bes. 96-103 und 126-128), v. Albrecht 2000b (bes. 90-110, 246f.), Gauly (bes. 452-454) und Galinsky 1975 (bes. 86f. und 90-92). 


� Perkell (132) bezeichnet sie als „an elegy of a pastoral kind“. - Gallus galt bekanntlich für Ovid als Inventor der Gattung Liebeselegie (vgl. Ars III 535-38, Rem 763-66 und Trist IV 10, 51-54).


� Perkell (130) nennt als Thema: „the impotence of poetry, particularly pastoral, to manage passion”.


� Auf die sehr schwierige und in der Forschung umstrittene Frage nach den Laudes Galli (die nach einer Notiz des Servius ursprünglich den Schluss von Georgica IV gebildet hätten, auf Veranlassung des Augustus jedoch von Vergil durch die Orpheus-Passage ersetzt worden seien) kann hier nicht näher eingegangen werden. - Auch kann die Frage nach der Beziehung von Georgika IV und Ekloge 10 hier nicht weiter geklärt werden. Ob nicht in der Parallelität der Struktur (Gallus-Elegie und laudes Galli) doch ein Hinweis auf eine Richtigkeit der Servius-Notiz zu sehen ist, bleibt zu fragen. 


� Ob die Zahl 10 einen direkten Bezug zwischen zehnter Ekloge und zehntem Buch der Metamorphosen andeuten soll, muss offen bleiben. Auf jeden Fall zeigt sich, dass gerade die Eklogen - darunter nicht nur die sechste Ekloge mit dem Strukturplan eines Kataloggedichtes - einen großen Einfluss auf die Gestal-tung der Metamorphosen ausgeübt haben. 


� Dazu gehören neben der Thematik (Liebe, Leid und Tod) und neben dem Stil (sprunghafter Wechsel der Gefühle, klagender Tenor) auch ein stilisiertes Grabepigramm (33f.) und die Erwähnung der Flöte (fistula, 34), die als ursprüngliches Begleitinstrument der Totenklage bzw. der Elegie galt.


� Die Unheilbarkeit des furor amoris bildet das Grundmotiv auch für das zehnte Buch der Metamorpho-sen (vor allem in den Erzählungen von Cyparissus, Hyacinthus und Myrrha). 


� Nach Putnam (373) ist die Idee des Schreibens der bukolischen Welt, einer Welt des Klanges und Gesanges, wesensfremd und ist Teil der elegischen Welt. - Möglicherweise trugen die Elegien des Gallus den Titel Amores, der dann zum Gattungsnamen wurde und auch von Ovid als Titel übernommen wurde. Insofern sind mit den meos Amores wohl auch die Gedichte des Gallus gemeint, die durch das Schreiben weiter anwachsen. Die Formulierung meos incidere amores ist ohne einen solchen poetologischen Neben-sinn eigentlich unverständlich. Denn statt der Amores (im Plural) wäre der Name der Lycoris zu erwarten gewesen; - was alles soll Gallus schließlich in einen Baum einritzen? Und auch der Wunsch: crescetis, amores erschiene geradezu paradox, wenn mit amores das Liebesleid des Gallus gemeint wäre.


� Nach Putnam (375) ist das Jagdmotiv „part of a general pattern of escape [...] symbolically from practical or spiritual problems”. - Sicherlich ist das Motiv der Jagd allgemein verbreitet gewesen, es hat jedoch in den Eklogen ebenso wie in den Metamorphosen meist metaphorische Bedeutung (entweder als Liebesjagd oder als Kompensation zivilisatorischer Enge und Verhaltenszwänge).


� So mag auch die merkwürdige Formulierung Ovids, dass Orpheus seine tote Gattin „genug beweint habe“ (satis deflevit, Met X 11f.), eine Reminszenz an die zehnte Ekloge sein (haec sat erit, 70). Dort nimmt die bukolische Welt die - aus ihrer Sicht - unmäßige Trauer des Gallus verwundert zur Kenntnis und versucht, diesen in das Gleichmaß des Alltags zurückzuführen (vgl. die Metaphern der Abendruhe und des Heimtreibens der Herde). Die elegische Welt neigt dagegen naturgemäß zur maßlosen, unbegrenzten Trauer.


� solet esse gravis cantantibus umbra (75) bezieht sich auf das bukolische Lied, das das Schattenspiel des hellen Mittags sucht und oftmals nur Begleitgesang zur Arbeit ist (vgl. 70f.); zum elegischen Lied gehört �- quasi als inspirierende Voraussetzung - die Verdüsterung des Gemütes (Melancholie), der der dunkle Schatten der Bäume entspricht. 


� Hinzuzunehmen wären auch andere Eklogen, vor allem Ecl III: Erwähnung des Orpheus (46), der All-macht Jupiters (60f.: Ab Iove principium Musae), des Apollo und der Hyazinthe (62f.; vgl. 106f.).


� Zu Canens s. Spahlinger (161-174). - Auch die Erzählungen von Vertumnus und Pomona (XIV 622-771) und - darin eingeschlossen - Iphis und Anaxarete (XIV 698-758; vgl. Pygmalion, X 242-297) sind dem elegischen Genre zuzurechnen. Mit Vertumnus endet der elegische Strang der Metamorphosen: tu primus et ultimus illi ardor eris (XIV 683).


� Während Vergil durch den Kontrast von Aristaeus und Orpheus in Georg IV gerade das Emphatische bei Orpheus hervorhebt (Otis 1964, 197-208), präsentiert Ovid einen - scheinbar - nüchternen und kühlen Orpheus. Es dürfte nach dem Gesagten deutlich sein, dass es in Wahrheit ein elegischer Orpheus ist, den er schildert. Das Pathos gehört zum Epos, die Klage, das flebile, zur Elegie. - Die „distanzierte Kälte“, von der v. Albrecht 2002 (115) spricht, ist wohl auch Resultat des Ortes; die Unterwelt erstickt gleichsam alles Menschlich-Gefühlshafte. Sehr treffend interpretiert v. Albrecht 2002 (114) die Landschafts-symbolik: „Für Orpheus hingegen wird das Gebiet, in das er sich zurückzieht und das seine Heimat ist, Ausdruck seines unruhigen und hin und her gepeitschten Seelenzustands: in altam / se recipit Rhodopen pulsumque aquilonibus Haemum (76f.).“ 


� Es scheint mir zu weit zu gehen, daraus wie Anderson den Schluss zu ziehen, dass Ovid einen kühlen und emotionslosen Orpheus gestaltet habe: „He has not allowed this Orpheus to express any sincere feelings for Eurydice“ (41) und Orpheus als “self-satisfied, self-indulgent lover“, ja als „frigid“ zu bezeichnen (42, vgl. 44). - Vgl. dazu Neumeister (177) und Glenn (131ff.). - Richtiger scheint mir die Deutung von Hardie 2002 (65f.) zu sein, der das gesamte Lied des Orpheus als allegorische Repräsen-tation der Sehnsucht des Orpheus nach Eurydike versteht: „the whole song of Orpheus is doing in offering repeated textual substitutes for the absent person of Eurydice.“ (66, vgl. 68). Überhaupt ist das von Hardie erstmals analysierte „absence-presence“-Motiv zu beachten. 	


� Siehe das Kapitel: „Death, desire and monuments“ bei Hardie. - Primmer (135): „Das Lied des Orpheus von Liebe und Tod [...] ist ein Präludium zum ganzen letzten Hauptteil der ‚Metamorphosen’, in welchem den Themen Tod und Vergänglichkeit eine bisher nicht gewürdigte Bedeutung zukommt.“


� v. Albrecht 2000b (108): „Die parallele Position von Orpheus’ Tod und Ovids Metamorphosenepilog �- jeweils als Anhang zu einer Bücherpentade - fordert den Leser dazu heraus, Ovids Schicksal mit dem des Orpheus zu vergleichen.“


� Dabei lässt Ovid - und dies nicht zufällig - mit der Erwähnung des Granatapfels (736f.) die Szene anklingen, wie Persephone vor dem Raub durch Hades auf einer Wiese ewigen Frühlings in kindlicher Einfalt Blumen pflückt und offensichtlich noch nichts ahnt von Verhängnis und Tod (V 391-401), ein komplementäres Bild zu Eurydike am Tag ihrer Hochzeit (X 8-10). Ovid verknüpft auf diese Weise das fünfte und das zehnte Buch (vgl. Holzberg 1998, 134). 





� Vgl. Vergil, Ecl III 109f.: quisquis amores / aut metuet dulcis aut experietur amaros.
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