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Zur Einleitung: 
Ritualfundierung und Zeichendynamik des Opfers 

Im Opfer sind Tiere, Menschen und Götter miteinander durch Handlungen des 
realen wie des symbolischen Gebens und Nehmens verbunden. Als Tateinheit von 
Gewalt und Gabe stiftet das Opfer diachrone Handlungsketten, in denen die 
nämlichen Objekte bei gleichbleibenden Interakrionsmustcrn von variierenden, 
aber analogen Konfigurationen immer wieder aufs Neue durchgespielt werden. 

Eine vielfach variierte Urszene stellt das im Zeichenhandeln sich verwirkli-
chende Sohnesopfer durch den biblischen Stammvater dar. Auf Geheiß seines 
Gottes rüstet Abraham Isaak, seinen einzigen Sohn, zum Brandopfer auf dem 
Berge. ,,Und Abraham nahm das Holz zum Brandopfer und legte es auf seinen 
Sohn Isaak. Er aber nahm das Feuer und das Messer in seine !-fand; und gingen 
die beiden miteinander. Da sprach Isaak zu seinem Vater Abraham: Mein Vater! 
Abraham antwortete: Hier bin ich, mein Sohn. Und er sprach: Siehe, hier ist Feu-
er und Holz, wo ist aber das Schaf zum Brandopfer? Abraham antwortete: Mein 
Sohn, Gott wird sich ersehen ein Schaf zum Brandopfer. Und gingen die beiden 
miteinander. Und als sie an die Stätte kamen, die ihm Gott gesagt hatte, baute 
Abraham dort einen Alrar und legte das Holz darauf und band seinen Sohn Isaak, 
legte ihn auf den Altar oben auf das Holz und reckte seine Hand aus und fasst das 
Messer, dass er seinen Sohn schlachtete. Da rief ihn der Engel des Herrn vom 
Himmel und sprach: Abraham! Abraham! Er antwortete: Hier bin ich. Er sprach: 
Lege deine Hand nicht an den Knaben und tu ihm nichts; denn nun weiß ich, 
dass du Gott fürchtest und hast deines einzigen Sohnes nicht verschont um mei-
netwillen. Da hob Abraham seine Augen auf und sah einen Widder hinter sich in 
der Hecke mit seinen Hörnern hängen und ging hin und nahm den Widder und 
opferte ihn zum Brandopfer an seines Sohnes Starr." (1. Mo 22, 6 -13) 

Die Geschichte der im letzten Moment noch verhinderten Sohnesopferung ist 
schlicht und ergreifend. Die Wortwechsel sind von einfachster Art. Gott ruft, 
Abraham antwortet. Der Vater ruft seinen Sohn, und Isaak antwortet. Die Paral-
lelen sind offensichtlich. Dem Sohn bleiben die Vorbereitungen zum Brandopfer 
nicht verborgen. Er und sein Vater bilden ein unzertrennliches Paar. Zweimal 
heißt es lapidar: Und gingen die beiden miteinander. Auch Gott der Herr weicht 
seinem Schützling Abraham nicht von der Seite. Isaak setzt ein schier grenzenloses 
Vertrauen in den Vater) das selbst dann nicht wankt, als ihm das Fehlen eines 
Opfertieres zu denken gibt. Abraham verweist zur Antwort auf das Vermögen 
Gottes, seinen Gläubigen im rechten Moment ein Opfertier zu weisen. Abraham 
setzt ein geprüftermaßen tatsächlich grenzenloses Vertrauen in seinen Gott, der 
ihn „versuchte", wie es eingangs der Szene heißt, will sagen: mit dem Befehl zur 



130 JVANA PETROVIC 
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ANTON BIERL 

Ästhetik, Sex und Opfer 
Der Blick auf die hingeschlachtete Jungfrau 

im Liebesroman des Achilleus Tatios 

1. Einführende Gedanken 

Gerade das griechische Opfer besitzt aufgrund seiner Spektakularität und Zei-
chendichte ein großes ästhetisches Potential, auf das man auch in der Literatur im 
Sinne einer mythisch-rituellen Poetik mit Vorliebe zurückgreift. 1 Im Rahmenei-
nes Fests wird häufig ein Opfer für die Götter dargebracht, das zugleich das Fleisch 
für den Festschmaus der Menge liefert.2 Das Opfer bedient sich sämtlicher Medi-
en und Sinne. Akustisches, Olfaktorisches und Kinetisches verbinden sich mit 
dem Visuellen zu einem umfassend multimedialen Ereignis.3 Außerdem begleiten 
schrille Flöten (au!oi) die Opferhandlung und später treten in einem Fest meist 
Chöre hinzu, wodurch die Aufführung von Musik, Sprache, Gesang und Tanz in 
synästhetischer Weise gewissermaßen zum Opfer zweiter Ordnung wird, mit dem 
man die Götter erfreut.4 Ein antikes Fest bedeutet überhaupt hochartifizielle und 

VgL Anton Bier!, ,,Litera~ur und Religion als Rito- und Mythopoctik. Überblicksanikel zu 
einem neuen Ansatz in der Klassischen Philologie", in: Literatur und Religion I. Wege zu ei-
ner ,nythisch-rituellen Poetik bei den Griechen, hg. v. Anton Bierl, Rebecca Lämmle und Ka-
tharina Wesselmann, Berlin/New York: de Gruyter, 2007, S. l-76, zum Opfer S.33-37; 
speziell für den Roman, ders., ,,Mysterien der Liebe und die Initiation Jugendlicher. Litera-
tur und Religion im griechischen Roman", in: Literatur und Religion II, Wege zu einer my-
thisch-rituellen Poetik bei den Griechen, hg. v. Anton Bier!, Rebecca Lämmle und Katharina 
Wesselmann, Berlin/New York: de Gruyter, 2007, S. 239-334, zum Opfer S. 277-283. 

2 Zum Opfer allgemein vgl. u. a. Paul Stengel, Opferbräuche der Griechen, Leipzig/Berlin: 
Teubner 1910; Karl Meuli, ,,Griechische Opferbräuche", in: Phyllobolia, hg. v. Karl Meuli, 
Willy Theiler, Fritz Wehrli und Bernhard Wyss, Olof Gigon (FS Peter Von der Mühll), Ba-
sel: Schwabe, 1946, S. 185-288 ("' Karl Meuli, G'esammelt'e Schriften, hg. von Thomas Gel-
zer, II, Basel/Stuttgart: Schwabe, 1975, S. 907-1021); Walter Burkert, Homo Necans. Inter-
pretationen altgriechischer Opferriten und Mythen, Berlin/New York: de Gruyter, 1972 
(19972), bes. S. 8-20; ders., Griechische Religion der archaischen und klassischen h/Joche, Snrtt-
gart: Kohlhammer, 1977, S. l O 1-125; Polken '1~ Van Straten, Hiera Kala. Images of Anima/ 
Sacrifice in Archaic and Classical Greece, Leiden: Brill, 1995; Antoine Hermary und Martine 
Leguilloux, ,,Les sacrifices dans Je monde grec", in: Thesaurus Cultus et Rituum antiquorum 
(ThesCRA) l, Los Angeles: Geuy Publications, 2004, S. 59-134. 

3 Vgl. Walter Burkert, Griechische Religion ... (Anm. 2), S.109-110; zur Ästhetik des Fc;sts 
vgl. Anton Bier!, ,,Fest und Spiele in der griechischen Literatur", in: ThesCRA VII Kap. 3.4, 
Los Angeles: Getty Publications, 2011, S. 125-160, bes. S. 130-132. 

4 Zur multimedialen Präsenz des Chors vgl. Anton Bier!, Der Chor in der Alten Komödie. Ri-
tual und Perfarmativitdt (unter besünderer Berücksichtigung von Aristophancs' Thesmo-
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multimedial hergestellte Ästhetik. Im Opferfest überwindet man die alltägliche 
Kontingenz, die Routine und den Mangel. Dementsprechend herrschen gerade 
auch im Opfer Fülle, Sinnlichkeit, Efferveszenz, affektive Lust, hohe Aufmerk-
samkeit und Reizflut als ästhetischer Exzess. In markierter, besonderer Weise 
kehrt man in jene Zeit der Ursprünglichkeit und Sinneslust zurück. Ein Fest so-
wie das darin stattfindende Opfer bedeuten zudem Ii:ingabe und totale Selbstent-
äußerung.5 

Zugleich stellt das Opfer, in dem ein Lebewesen öffentlich als Gabe für die 
Götter abgeschlachtet wird, nicht nur eine unproblematische Kultinszenierung, 
sondern auch ein Drama des Tötens dar, das durchaus gemischte Gefühle beim 
Betrachter hervorrufen kann. Neben der Freude löst es nämlich Schrecken) Grau-
en und heilige Furcht aus.6 Das unheimliche und gewaltsame Geschehen am 
Altar ist also aufgrund seiner Zeichenfülle und ambivalenten Stimmung ein sehr 
geeignetes Szenario und Mittel, womit man in ästhetisch und emotional aufgela-
dener Atmosphäre GeWaltphantasien wirksam in mitreißende literarische Hand-
lung umsetzen kann. Im griechischen Roman ist das Opfer oft über die griechi-
sche Tragödie intertextuell vermittelt, die mit dem Opferkult in Verbindung steht 
und in der der Mord am heroischen Menschen mit Vorliebe mit dem Tieropfer 
metaphorisch ausgedrückt wird. Mit anderen Worten, die Verkehrungstendenz 
der dionysischen Gattung wird als Perversion des rituellen Ablaufs eines Nor-
malopfers kulturell umgesetzt, das dadurch zu einem Menschenopfer entartet.7 
Nach der griechischen Vorstellung projiziert man solche grässlichen Praktiken in 

phoriazusen und der Phalloslieder fr. 851 PMG), München/Leipzig: Saur, 200 l, bes. S. 54, 
369-370 (Engl. ders., Ritual and Pe,formativity. The C'horus in 0/d Comedy, uansl. by Alex 
Hollmann, Cambridge, MA/London; Harvard Univcrsity Press, 2009, bes. S. 38, 333-
334); zum chorisch-poetischen Opfer vgl. Jesper Svenbro, ,,La decoupe du poCmc. Notes 
sur !es origines sacrificielles de Ja poetique grecque", in: Pottique l 5, 1984, S. 215-232; An-
ton Bier!, Der Cho, ... , S.340-343 (Engl. S. 305-307). 

5 Jan Assmann, ,,Der zweidimensionale Mensch: das Fest als Medium des koHektiven Ge-
dädunisses", in: Das Fest und das Heilige. Religiöse Kontrapunkte zur Alltagswelt, hg. v. Jan 
Assmann und Theo Sundenneier, Gütersloh: Gürersloher Verlagshaus, l 99 l, S. 13-30. 

6 Walter Burken, Homo Necam ... (Anm. 2), bes. S. 8-20; zum Blut vgl. dcrs., Griechische 
Religion ... (Anm. 2), S.105-108, bes. S.105-106. 

7 Vgl. Walter Burken, ,,Creek Tragedy and Sacrificial Ritual", in: Creek, Roman, and Byz.anti-
ne Studies 7, 1966, S. 87-121; zum pervertierten Opfer vgl. Froma 1. Zeidin, ,,The Motif of 
rhe Corruptcd Sacrifice in Aeschylus' Oresteia", in: l"ransactions and Proceedings ofthe Arner-
iMn Philological Association 96, 1965, S. 463-508; dies., ,,Postscript ro Sacrificial lmaginary 
in the Oresteia (Ag. 1235-37)", in: l"ransactions and Proceedings ofthe Arnerican Philological 
Association 97, 1966, S. 645-653; Helene Foley, ,,Marriage and Sacrifice in Euripidcs' Iphi-
geneia in Aulis", in: Arethusa 15, 1982, S. 159-180; Albert Hcnrichs, ,,Drama and Dromena: 
Bloodshed, Violence, and Sacrificial Mctaphor in Euripides", in: Harvard Studies in Classi-
cal Philology 100, 2000, S. 173-188; ders., ,,Blurvergießen am Altar: Zur Ritualisierung der 
Gewalt im griechischen Opferkult", in: Gewalt und Ästhetik. Zur Gewalt und ihrer Dm:,tel-
lung in der griechischen Klassik, hg. v. Bernd Seidensticker und Martin Vöhler, Berlin/New 
York: de Gruyter, 2006, S. 59-87. 
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den Bereich des Mythos und des total Anderen, also ins Barbarenland. Dement-
sprechend werden gerade in der Tragödie und im Roman, dessen Abenteuerge-
schichten die Helden stets ins Ausland führen, solche abstrus-phantastischen Op-
fer - gerade eines Mädchens - ausführlich inszeniert und in ihrer ganzen Grau-
samkeit ästhetisch ausgeschöpfr.8 Der antike Roman greift also diesbezüglich auf 
die Tragödie zurück, wo „das ,Schreckliche' ... ,schön' gesagt" wird9, und führt 
das Entsetzliche gleichsam als lebendig-theatrales> durch Sprache erzeugtes Bild 
im Detail vor, um den Leser emotional zu involvieren. 

Zugleich ist gerade das umfassend erschütternde Tötungsritual fast immer 
auch sexualisiert, wodurch die Ästherisierung im Jungfrauenopfer und in der 
Phallosverehrung eine zusätzliche Dimension erhält.10 Dieser Zusammenhang 
wird für den griechischen Liebesroman der Kaiserzeit von besonderer Bedeutung, 
der bekanntlich ganz aus dem Blickwinkel des Eros gelesen werden muss. Wie ich 
an anderer Stelle zeigte, umspielt die Gattung die uralte „Mädchentragödie", den 
krisenhaften Übergang des jungen Mädchens zur Frau. 11 Dabei durchlebt es in 
traumartigen Sequenzen die Liebe mit einem jungen Mann, der es zur Ehe führen 
will. Liebe als „Diskurs der Abwesenheit" 12 drückt die unendliche Sehnsucht 
nach dem Partner in einer phantastischen Kette von Dreiecksepisoden, Rivalen 
und Abenteuern aus. Das Begehren der erwachenden Sexualität entäußert sich im 
Raum und in schrecklichen Albszenen einer onirischen Zeit, bis sich im Happy 
End zuletzt die getrennten Liebenden wiederfinden und heiraten. 13 Opferinsze-
nierungen stellen ein literarisches Mittel dar, die Gewalt Dritter gegen die keu-
schen und unversehrten Körper der jungen Liebenden sexuell und ästhetisch 
wirksam umzusetzen. 

Die entsprechenden Passagen bei Achilleus Tatios (u. a. 3, 15-22) und Xer_10-
phon von Ephesos (2, 13, 1-3) sind bisher noch kaum unter dem Aspekt der As-

8 Zum Menschenopfer vgl. u. a. Dennis D. I-lughes, Human Sacrifice in Ancient Greece, Lon-
don/New York: Routledge, 1991; Pierre BonnechCre, Le sacrifice humain en Grf!ce ancienne, 
Athen/LiCge: Centre International d'Erude de la Religion Grecquc Antique, 1994 (Kernos 
Suppt. 3); Antoine Hermary und Martine Leguilloux, ,,Les sacrifices ... "{Anm. 2), S.129-
134. 

9 Vgl. Karl Heim Bohrer „Zur ästhetischen Funktion von Gewalt-Darstellung in der Grie-
chischen Tragödie", in: G'ewalt und A.Sthetik ... (Anm. 7), S.179 nach den Worten des 
Chors gegenüber Kassandra (A. A. 1152-1153}. Vgl. ebd., S. 178-181. 

10 Vgl. Walter Burken, Homo Necans . . {Anm. 2), S. 70-85. 
11 Anton Bier!, ,,Räume im Anderen und der griechische Liebesroman des Xenophon von 

Ephesos. Träume?", in: Mensch und Raum von der Antike bis zur C:tt!genwart, hg. v. Antonio 
Lopricno, München/Leipzig: Saur, 2006, S. 71-l 03 (mit zwei weiteren Anhängen am Ende 
des Bandes); ders., ,,Mysterien der Liebe ... " (Anm. l), S. 239-334. Zur „Mädchentragö-
die" vgl. Walter Burkert, Creation of the Sacred. 1hicks of Biology in Early Religions, Cam-
bridge, MA/London: Harvard University Press, 1996, S. 69-79. 

12 Roland Banhes, Fragmente einer Sprache der Liebe, Frankfun/M.: Suhrkamp, 1996, S. 27-
32. 

13 Vgl. Anton Bierl, ,,Räume im Anderen .. " (Anm. 11); ders., ,,Mysterien der Liebe ... " 
(Anm. l), bes. S. 244-245. 
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therisierung der Gewalt im imaginären Schwebezustand zwischen Abstoßung und 
Anziehung behandelt worden. 14 Entscheidend ist, dass sich im erotischen Umfeld 
die Angst vor dem traumatischen Einschnitt des sexuellen Verkehrs auf Phantasi-
en einer Opferung verschiebt, das heißt auf rituell-mythische Bilder. Gleichzeitig 
bietet die Ausstellung des Opfers einen Blick auf den nackten Leib. Bei Xenophon 
von Ephesos (2, 13, 1-3) wird beispielsweise die bildschöne Heldin Anthia, die von 
ihrem Liebhaber Habrokomas getrennt wurde, in Kilikien von der Räuberbande 
des Hippothoos als Menschenopfer für Ares bestimmt. An einem Baum aufge-
hängt soll sie von den Kämpfern mit Pfeilen beschossen werden. Wer trifft, dessen 
Opfer wird von Ares angenommen. Die Szenerie kann man zugleich als Metapher 
der Externalisierung der aggressiven Begierde anderer Männer nach ihr deuten. 
Unschwer lässt sich die Passage als eine in unheimliche Bilder umgesetzte Angst-
phantasie des Mädchens gegenüber der sexuellen Bedrohung von Seiten räuberi-
scher Barbaren lesen. Die Pfeile, die auf den Körper des Mädchens zielen, sind 
dann symbolisch das phallische Gewaltpotential, dem die Jungfrau ausgesetzt ist. 
Doch bleibt es bei Xenophon bei einer Beinahe-Opferung, da die Protagonistin 
von Perilaos gerade noch gerettet wird. Die schreckliche Tat dient seitens der Tä-
ter zudem der Herstellung einer Gruppenkohäsion im Entsetzlichen. Dies wird 

14 Zu den Opferszenen vgl. allgemein John J. Winkler, ,,Lollianos and rbe Desperadoes", in; 
Journal of Hellenic Studies 100, 1980, S. 155-181, zitiert nach dem Nachdruck in: Innova-
tions of Antiquity, hg. v. Ralph Hexter und Daniel Selden, New York/London: Rourledge, 
1992, S. 5-50; Parrizia Liviabella Furiani, ,,Rdigione e letteratura nel ,racconto' di sacrifici 
umani presso i romanzieri greci d'amore", in: Filosofia delta natura e pensiero religioso, Na-
poli: Edil.ioni Scientifiche Italiane, 1985, S. 25-40 ( Quaderni delf1stituto di Filosojia 
dell'Universitli di Perugia 3) (den nützlichen Aufsatz bekam ich erst nach Fertigstellung des 
Beitrags dankenswerterweise von der Autorin zugesandt; an einigen Stellen konnte ich ihn 
noch berücksichtigen). Zum Körper und zu Gefühlen, gerade bei Achi!leus Tatios, vgl. Si-
mon Go!dhill, Foucault's Virginity. Ancient Erotic Fiction and the History ofSexua!ity, Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1995; Patrizia Liviabella Furiani, ,,II corpo nel roman-
zo di Achille Tazio", in: Ancient Na,rative 1, 2000/01, S.134-151; Jennifer R. Bal!engee, 
„Bdow the Belt: Looking into rhe Matter of Adventure-Time", in: The Bakhtin Circle and 
Ancient Narrative, hg. v. Roben Bracht Branham, Groningen: Barkhuis, 2005, S.130-163 
(Ancient Narrative SuppL 3); Virginia Burrus, ,,Mimicking Virgins: Colonial Ambivalence 
and the Ancient Romance", in: Arethusa 38, 2005, S.49-88; CCcil Daude, ,,Aspects phy-
siques et psychiques des passions chez Achillc Tatius", in: Passions, vertus et vices dans 
!'ancient rornan, hg. v. Bernard Pouderon und CCcil Bosr-Pouderon, Lyon: Maison de 
!'Orient et de Ja McditerranCc- Jean Pouilloux, 2009, S. 185-208. Zum erotisch-körperthe-
oretischen und psychologischen Ansatz vgl. auch Massimo Fusillo, II rornanzo greco. Polifo-
nia ed eros, Venezia: Marsilio, 1989, bes. S. 179-234; Helen Morales, Vision and Narrative 
in Achilles Tatius'Leucippe and Clitophon, Cambridge: Cambridge Univcrsity Press, 2004; 
Anton Bier!, ,,Räume im Anderen ... " (Anm. 11); ders., ,,Mysterien der Liebe ... " (Anm. 
l}; im Gespräch mit Froma Zeirlin konnte ich nach Abfassung des Artikels nachträglich 
noch einiges schärfen; dankcnswenerweise gab sie mir noch Einsicht in ihren /C4.N-Beitrag 
(Froma 1. Zeidin, ,,Gendered Ambiguities, Hybrid Formations, and the Imagery of the Bo-
dy in Achilles Tatius", in: Proceedings of!C.ANIV [im Druck]). 
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bei Achilleus 'fatios und Lollian noch deurlicher. 15 Auf dem Blatt B recto des 
Lollian-Fragments findet sich ebenfalls eine solche Opferszene, hier ist sie jedoch 
auf die männlich-päderastische Ebene übertragen. Der Protagonist Androtimos 
befindet sich in der Hand von Räubern, die einen brutalen Mord an einem Kna-
ben vorbereiten. Androtimos scheint Einspruch zu erheben, doch kann er den 
Gang der Ereignisse nicht aufhalten. Ein bis auf einen purpurnen Gürtel unbe-
kleideter Mann bringt das jugendliche Opfer herein. Der Gehilfe schleudert den 
Knaben auf den Rücken, öffnet die Brust, schneidet das Herz heraus und legt es 
auf das Feuer. Das gebratene Organ zerteilt er, eine Hälfte bestäubt er mit Mehl, 
die andere übergießt er mit ÖL Davon gibt er dann den anwesenden Banditen. 
Mit dem Fleisch in der Hand nimmt er der Bande beim Blute des Herzens einen 
Eid ab: Sie schwören, den nackten Gruselpriester, der wahrscheinlich ihr Anführer 
ist, weder im Stich zu lassen noch zu verraten, nicht einmal, wenn sie ins Gefäng-
nis geworfen und gefoltert würden. Das Buch endet mit einer erneuten Erwäh-
nung des Androtimos. Wahrscheinlich soll auch er davon kosten. 16 

Die narrative Strategie beruht im Roman offensichtlich in der theatralen Aus-
stellung des erotischen Körpers, vorrangig des jungen Mädchens, als Objekt der 
Lust in der Extremsituation des Leidens. Die Bedrohung der körperlichen Unver-
sehrtheit kann auf Phanrasievorstellungen der Opferung des Jugendlichen ver-
schoben werden. Das Menschenopfer stellt den offensten Eingriff, das Sichtbar-
machen des Eindringens in das fleisch der bisher Unberührten dar. Der spekta-
kuläre Akt lenkt zudem die Perspektive des Lesers auf den in voller Blüte stehen-
den Leib des Opfers. Der erotische Blick fokussiert den in der rituellen Handlung 
freigelegten, entblößten Körper, wodurch die Ausstrahlung der Schönheit ver-
stärkt wird. Nicht der Schrecken an sich, sondern der Anblick des unschuldigen 
Opfers wird angesichts der Drastik der unvorstellbar grausamen Tat und des un-
geheuren Leids im erotischen Kontext ästhetisiert. Der besondere Reiz liegt in der 
Kontrastwirkung von keuscher Jungfräulichkeit des Opfers und draufgängeri-
scher Brutalität des Täters. Die unheimliche Tat wird am offenen Fleisch vollzo-
gen: Das rote Blut vermengt sich mit der weißen Haut zu einem attraktiven 
Schauspiel der cruaute. Furcht und Schrecken, Ekel und Abscheu paaren sich mit 
Mitleid und Lust, zumal das Eindringen, Aufschlitzen, Ausweiden und Bewerfen 
mit Geschossen deutlich auf den Sexualakt verweisen. Die geopferte Jungfrau ist 
wie lphigenie Sinnbild der „Mädchentragödie". Deshalb bezieht man sich im Ro-

15 Vgl. John J. Winklcr, ,,Lo!lianos ... "(Anm. 14). 
16 Albert Henrichs, der Erstherausgeber des Papyros, Die Phoinikika des Lollianos. Fragrnente 

eines neuen griechischen Romans, Bonn: Habelt, 1972, S. 28-79, hielt in theoretischer Anleh-
nung an Reinhold Merkdbach, Roman und Mysterium in der Antike, München/Berlin: 
Beck, 1962 (vg!. Alben Henrichs, Die Phoinikika ... , S. 78) den Teil B (vom Mord am 
Knaben bis zur Vermummung der Räuber) als einen getreuen Bericht über den Verlauf ei-
nes Rituals, der Einweihung in den Dionysos-Zagreus-Ku!t. Dagegen deuten ihn u. a. John 
J. Winkler, ,,Lollianos ... " (Anm. 14) und Cluistopher P. Jones, ,,Apuleius' Metamorphoses 
and Lollianus' Phoinikika", in: Phoenix 34, 1980, S.243-254 als typisch phantastische und 
rheatral wirksame Räubcrszene. 
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man so oft auf die euripideische Jphigenie und andere Heroinnen am Übergang 
zum Frauscin. 17 Zugleich charakterisiert die grausame Gewalt den Barbaren, 
Räuber und sozialen Außenseiter, und der Zusammenhalt der verbrecherischen 
Bande wird gestärkt, indem man sich gemeinsam an einem jungen griechischen 
Körper vergeht. Aus dem Gesagten wird deutlich, dass das Opfer nie zur getreuen 
Wiedergabe eines Ritualablaufs in den Roman integriert wird, sondern aufgrund 
seiner ästhetisch-literarischen Wirkung im erotischen Kontexr. Die genannten 
Zusammenhänge sollen im Folgenden am Beispiel von Leukippe und Kleitophon 
genauer dargestellt werden, wo die ersten drei Bücher auf der Metapher des Opfers 
basieren und die Thematik auch in der Folge zentral bleibt.18 

2. Sex, Metapher und Opfer bei Achilleus Tatios 

Achilleus Tatios' Werk stellt in der Geschichte des Romans deutlich ein Experi-
ment dar.19 Nach Bryan P. Reardon sind folgende sechs Punkte für Leukippe und 
I(/eitophon charakteristisch: 1.) die Technik der Ich-Erzählung; 2.) psychologi-
scher Realismus; 3.) sensationelle Abenteuer und Melodrama; 4.) der bewusste 
Rekurs auf sämtliche Gattungsstereotypen; 5.) die Gelehrsamkeit des Stils; 6.) die 
Vielfalt des Stoffes. 20 Zudem überzeichnet der Romancier Antoninischer Zeit alles 
in barocken Farben, durchsetzt seine Geschichte mit enzyklopädischem Bildungs-
material und bringt das Ideale an den Rand des Komischen und Obszöl'len, ohne 
freilich die Normen des Genres Liebesroman ganz aus den Angeln zu heben. 21 

l 7 Vgl. den Beitrag von Alexander Honold zur Iphigenie in diesem Band. 
18 Text nach Achilles Tiuius. Leucippe and Clitophon. A Commentary, hg. v. Ebbe Vilborg, 

Stockholm: Almquist & Wiksell, 1955; Übersetzung mit geringen Anpassungen aus Karl 
Plepdits, Achilleus Tdtios. Lcukippe und Kleitophon, Stuttgart: Hiersemann, 1980. Allge-
mein Graham Anderson, ,,Perspectives an Achilles 'fatius", in: Aufitieg und Niedergang der 
römischen Welt, II, 34, 3, Berlin: de Gruyter, 1997, S. 2278-2299; zur Besprechung der in 
diesem Zusammenhang wichtigen SreUen vgl. partiell Shadi Bansch, Decoding the Ancient 
Novel. The Reader and the Role of Description i11 Heliodoms and Achilles 1"atius, Princeton: 
Princeron University Press, 1989, S. 40-64; Helen Moralcs, Vision and Narrative ... (Anm. 
14), S. 156-184; Jennifer R. Ballengee, ,,Below the Belt ... " (Anm. 14), S. 142-150; aus wie-
derum anderer Perspektive nun Froma I. Zeitlin, ,,Gendered Ambiguities ... " (Anm. 14). 

19 Vgl. Froma 1. Zeitlin, ,,GenderedAmbiguities ... " (Anm. 14); in leicht anderer Gewich-
tung sieht u. a. Kathryn Chew, ,,AchillesTarius and Parody", in: C/nssical}oumal96, 2000, 
S.57-70, Achilleus Talios als Parodie, Massimo Fusillo, Il romanzo greco .. , (Anm. 14), 
S. 98-109 hingegen als „pastiche" und „riscritmra di terw grado" an. 

20 Bryan P. Reardon, ,,Achilles Tatius and Ego-Narrative", in: Greek Fiction. The Greek Novel in 
Context, hg. v. John R. Morgan und Richard Stoneman, London/New York: Routledge, 
1994, S. 80-96, hier S. 80-81. 

21 Zum Baracken in der negativen Konnotation des 19. und frühen 20. Jahrhundens vgl. Er-
win Rohde, Der griechische Roman und seine Vorläufer, Leipzig: Breitkopf und Härtel, 
19143, S.516; nun positiv Elisa Mignogna, ,,Roman und Paradoxon. Die Metamorphosen 
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Schon in der anfänglichen Bildbeschreibung lenkt der äußere Erzähler/Autor22 

den begehrenden Blick des Lesers auf eine sexuell aufreizende Jungfrau, nämlich 
auf Europa, die von Zeus geraubt wird. In der Entführung changiert sie zwischen 
unschuldigem Opfer und in die Tat einwilligender Komplizin. Der äußere Erzäh-
ler/Autor hat gerade im Astarte-Heiligtu1~1 von Sidon ein Dankopfer für die phoi-
nikische Aphrodite gespendet - damit wird das zentrale Thema des Opfers im 
erotischen Kontext zum ersten Mal genannt -, nachdem er aus einem heftigen 
Sturm (flc noi\Aoü xaµcDvo~ l, l, 2) gerettet worden war. 23 Da sticht ihm ein 
Votivgemälde (1, 1, 3-13) ins Auge. Nach der Fokussierung auf die entscheidenden 
Figuren in der panoramischen Totalen (1, 2-3) wird nun der idyllische Garten 
als Topos der Liebe und meta.poetisches Bild des Romans im Detail ausgemalt 
(1, 3-6). Dann wird weiter berichtet: 

, .. An den Rand des Gartens, wo die Landzungen ins Meer hineinragten, hatte der 
Künstler die Mädchen placiert. Ihr Ausdruck sprach w gleicher Zeit von Freude 
und Angst. Kränze waren um ihre Stirn geflochten; das Haar fiel frei über die Schul-
tern hinab. Die Beine waren zur Gänze entblößt, oben vom Gewand, unten von den 
Schuhen; denn der Gürtel hatte das Kleid bis zum Knie angehoben. Die Gesichter 
waren bleich, das Lachen auf den Wangen war zur Grimasse erstarrt; mit weir auf-
gerissenen Augen blickten sie aufs Meer hinaus. Ihr Mund war halb geöffnet, als 
wollten sie vor Anßst schreien; die Hände streckten sie gegen den Stier aus, als könn-
ten sie ihn festhalten. Sie traten unmittelbar an den Rand der Wasserfläche, so weit, 
dass die Welle ein wenig ihre Fußsohlen überspülte. Sie erweckten den Eindruck, als 
wollten sie dem Stier nachlaufen, fürchteten sich aber davor, dem Meer nahe zu 
kommen .... Mitten auf seinem Rücken saß das Mädchen, nicht rittlings, sondern 
seitwärts nach rechts, wobei die Beine geschlossen blieben; mit der Linken hielt sie 
sich am Horn fest, so wie ein Wagenlenker die Zügel hält, und der Stier gehorchte 
diesem Zügel und haue seinen Kopf leicht in die Richtung gewandt, in welche die 
Hand zog. Ein Unterkleid bedeckte die Brust des Mädchens und reichte bis an die 
Scham (µfxQu; alüoüc;); die unteren Teile ihres Körpers verhüllte ein Oberkleid. 
Das Unterkleid war weiß, purpurrnt das Oberkleid; der Körper schimmerte durch 

der Metapher in Achilleus Tatios' Leukippe und Kleitophon", in: Groningen Colloquia on the 
Novei 6, 1995, S. 21-37, bes. S. 23-24. 

22 Zur Vermengung von auctor and actorvgL John J. Winlder, Auctor andActor. A Narratologi-
ca! Reading of Apu!eius's Golden Ass, Berkeley: University of California Press, 1985, von Er-
zähler (narrator) und innerem Handelndem (actor) Tim Whitmarsh, ,,Reading for Pleasure: 
Narrative, lrony, and Erotics in Achilles Tatius", in: The Ancient Novel and Beyond, hg. v. 
Stelios Panayotakis, Maaike Zimmennan und Wyrse Keulen, Leiden/Boston: Brill, 2003, 
S. 191-205, bes. S. 204; Marko MarinciC, ,,Advertising One's Own Story: Text and Speech 
in Achilles Tatius' Leucippe and Clitophon", in: Seeing Tongues, Hearing Scripts. Orality and 
Representation in the Ancient Novel, hg. v. Victoria Rimell, Groningen: Barkhuis, 2007, 
S.168~200 (Ancient Narrative Suppt. 7); Koen De Temmerman, ,,A Flowery Meadow and a 
Hidden Metalepsis in AchiHes Tatius", in: Classical Quarterly 59, 2009, S. 667-670. 

23 Durch Aphrodite und die Metaphern von Sturm und Meer wird er selbst als Liebender ge-
zeichnet. Zu Meer und Sturm vgl. Marcelle Laplace, ,,Legende et fiction chez AchiHe Tarius: 
les personnages de Leucippe et de I6", in: Bulletin de l'Association Guillaume Bude, 1983, 
S.311-318, bes. S.317. 
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das Gewand hindmch. Der Nabel saß rief; straff war der Bauch, schmal die Taille; 
zu den Hüften hin gewann die Figur an Breite. Die Brüste ragten sanft über die 
Silhoucne des Oberkörpers hervor; der Gürtel bewirkte, dass sich das Unterkleid 
hauteng an die Brüste anlegte und gleichsam zum Spiegel der Körperformen wurde. 
Die beiden Hände waren in entgegengesetzte Richtungen ausgestreckt: die eine 
zum Horn, die andere zum Schwanz. An ihnen hing der Schleier, der sich in weitem 
Bogen über Kopf und Schultern spannte; er blähte sich straff nach allen Seiten, und 
damit deutete der Maler den Wind an. Das Mädchen ritt auf dem Stier nach Art 
eines fahrenden Schiffes, und der Schleier war gleichsam ihr Segel. Um den Stier 
herum tanzten Delphine, spielten Eroten; man hätte sagen mögen, sie bewegten sich 
tatsächlich in dem Gemälde. Eros zog den Stier vorwärts; Eros, ein kleines Kind, 
haue seine Flüge! entfaltet, hatte sich einen Köcher umgehängt und hielt in_ der 
Hand eine brennende Fackel. Sein Gesicht war Zeus zugewandt und trug emen 
Anflug von Lächeln, als wollte er ihn auslachen, weil er durch ihn zum Rind gewor-
~ ~- . 
(1, 1, 6-13) 

Verzückt bleibt der äußere Erzähler/Autor vor dem Bild stehen und es entfährt 
ihm: ,,Welche Macht übt ein Säugling (i. e. Eros) über Himmel, Erde und Meer 
aus." (I, 2, 1). Wie nach den Konventionen der rhetorischen Bildbeschreibung zu 
erwarten war, tritt ein anderer, ein junger Mann namens Kleitophon, heran. Man 
könnte vermuren, dass unser Held die übliche Rolle des Ausdeut.ers (i:Qµ11vn'Jc;, 
[~TlYll'r~c;) übernimmt, zumal er sich als Spezialist in den erotischen Fragen aus-
gibt: ,,Davon wüsste ich ein Lied zu singen, bei der Menge von leidvollen Prüfun-
gen, die mir Eros aus Mutwillen auferlegt hat!" (I, 2, 1). Unsere Leseerwartung 
wird jedoch enttäuscht, denn durch dieses Stichwort will der äußere Erzähler/ 
Autor von diesen üf3Qtl.c; im Einzelnen erfahren: Er führt Kleitophon in einen 
nahen schattigen Platanenhain. Im !.ocus arnoenus legt nun unser Held los: Anstatt 
der Deutung des einen Bildes erhalten wir eine lange Erzählung von episodischen 
erotischen Ereignissen, gewissermaßen ein in mythische Sprache transponiertes 
Bild und die Erweiterung des Dankopfers an die Liebesgöttin. Das Eingangsbild 
ist der Auslöser für das Großgemälde des Romans. 

Das Gemälde dient nach Bernhard Zimmermann24 1.) der verschlüsselten 
Handlungsvorwegnahme, was die Narratologie mit Prolepse bezeichnet, 2.) der 
stimmungsmäßigen, emotionalen Vorbereitung und 3.) der Spiegelung von Ereig-
nissen auf einer gleichsam metaphorischen Ebene. 25 Vor allem, so meine Behaup-
tung, wird der Leser durch die ausführliche Beschreibung auch schon auf symbo-

24 Bernhard Zimmermann, ,,Poetische Bilder. Zur Funktion der Bildbeschreibungen im grie-
chischen Roman", in: Poetica 31, 1999, S. 61-79, hier S. 66-72, bes. S. 69-71. 

25 Zur antizipierenden Funktion der Szene vgl. Shadi Bartsch, Decoding ... (Anm. 18}, bes. 
S. 55-63; Helen Morales, Vision and Nanative ... (Anm. 14), S. 37-48; zur Anspielung auf 
weitere interne Episoden vgl. auch Bridget T. Reeves, ,,The Role of rhe E'kphrasis in Plot 
Developmem: The Painting of Europa and the Bull in AchiHes Tatius' Leucippe and Clito-
phon", in: Mnemosyne 60, 2007, S. 87-10 l. Zum Auslösen der Leserinterpretation vgl. 
Shadi Bansch, Decoding ... (Anm. 18), S. 7, 39, 177. 
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lisch-metaphorische und bildhafte Weise auf das Motiv des sexualisierten und äs-
thetisierten Jungfrauenopfers hingeführt, das für diesen Roman zentral ist. 

Das Bild erzielt ebenso wie die ganze Geschichte einen verführerischen Effekt 
gerade durch die emotionale Aufwühlung in der Innenperspcktive26 , die durch 
den Chor der Mädchen in die Außenperspektive des Bildbetrachters und schließ-
lich des Lesers transferiert wird. 27 Vor allem werden wir jedoch - wie auch der 
äußere Erzähler/Autor und der innere Erzähler Kleitophon - zu Voyeuren. 28 Wel-
cher Mensch, d. h. in diesem Falle Mann, wäre nicht gern ein williges Opfer des 
Liebesgottes. Die männliche Perspektive geht so weit, dass das Mädchen gerade 
angesichts der ihm zugefügten Gewalt besonders aufreizend wird. Wie durch eine 
Kamera blicken wir ganz kurz auf das Zentrum, auf den Stier und das Mädchen, 
dann fokussiert sie die Szenerie, die Wiese, den !ocus amoenus, den Bildrand, mit 
dem Reigen der Mädchen, aus deren Mitte die Schönste entrissen wird 29, schließ-
lich die Reaktion der Gruppe darüber, die Freude, das Entsetzen und die Angst 
der Zurückbleibenden. Dann schwenkt die Einstellung auf die unüberwindbare 
Grenze des Meeres, die einer Verfolgung entgegensteht. Das Bild nimmt deutlich 
wichtige Motive der Handlung vorweg, wie das Meer, die Reise und den Sturm, 
die wiederum metaphorisch die Liebe selbst ausdrücken. Neben der Entführung 
der Kalligone wird auch Klcitophon mit Leukippe zu See fahren, später Melite mit 
dem Helden, und das Segel wird sich ähnlich wölben (2, .32, 2; 5, 16, 6) wie Eu-
ropas Schleier im Wind (1, 1, 12). Dann kehrt die Perspektive auf das Mädchen 
zurück. Alles geschieht im sogenannten männlichen Blick, der den jungfräulichen 
Körper gewissermaßen bildhaft abtastet. Das Detail, dass die junge Frau seitwärts 
sitzt, zeigt bereits, welche Partien den willigen Autor besonders interessieren. Sie 
sitzt in keuscher Position, jedoch fast einwilligend mit dem Entführer. Beinahe 

26 Zu Achilleus Tatios' Obsession mit Gefühlen vgl. Dorit Seddmeier, ,,Studien zu Achilleus 
Tatios", in: Wiener Studien 72, 1959, S. 113-143; Patrizia Liviabella Furiani, ,,II corpo ... " 
(Anm. 14}; CCcil Daude, ,,Aspects physiques et psychiques ... " (Anm. 14). 

27 Zum Chor als Mittel, im Drama zwischen Perspektiven, vor allem zwischen Innen und 
Außen zu changieren, und als Ort des weiblichen Übergangs zur Frau vgl. u. a. Anton Bier!, 
Der Chor, .. (Anm. 4). 

28 Dazu David Konstan, Sexual Symmehy. Love in the Ancient Novel and Refated Genres, Prince-
ton: Princeton University Press, 1994, S. 60-73, bes. S. 64; vgl. Helen E. Elsom, ,,Ca!lirhoe: 
Displaying rhe Phallic Wo man", in: Pomography and Representation in Greece and Rome, hg. 
v. Amy Richlin, New York/Oxford: Oxford University Press, 1992, S. 212-230 (zu Chari-
ron); Helen Morales, Vision and Ntmr1tive ... (Anm. 14), S. !65-172; Froma L Zeitlin, 
„Gendered Ambiguities ... " (Anm. 14) verfolgr einen interessanten Mitrelweg zwischen 
männlicher Aggressivität (Helen Moralcs, Vision andNarrative ... [Anm. 14]; vgl. die Dar-
stellung bei Jennifcr R. Ballengee, ,,Bdow rhe Belt ... " [Anm. 14 J, S. 150-152 mit weiterer 
Literatur} und masochistischer Identifikation mit dem weiblichen Opfer (ebd., S.158-
161), wobei sie im Bereich des Körperlichen die männliche Angst vor der blutigen Verlet-
zung bei der Defloration berücksichtigt. 

29 Zum Kamerablick in der Eingangsszene bei Heliodor vgl. Winfried Bühler, ,,Das Element 
des VisueUen in der Eingangsszene von Heliodors Aichiopika", in: Wiener Studien N. F. 10, 
1976, S.177-185. 
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gewinnt man den Eindruck, als würde sie als Reiterin schon den Zeus dominieren. 
Die Umhüllung, die die Konturen ihres makellosen Körpers erahnen lässt, wirkt 
noch aufreizender als ihre bloße Nacktheit. Der Blick schwenkt von der Brusthi-
nab zum Nabel, verweilt auf dem schlanken Bauch und der breiten Hüfte, und 
kehrt dann wieder zurück zu den Brüsten, die durch das eng anliegende Unter-
kleid besonders hervortreten. Die äußere transparente Hülle wird im Bild des äu-
ßeren Erzählers/Autors zum ästhetischen Spiegel (KCXrroTCQOV) - ein Schlüsselbe-
griff bei Achilleus Tatios - des körperlichen Inha!ts.30 Die Form spiegelt sich im 
Inhalt und verstärkt ihn, hebt ihn durch bildliche Qualität hervor. Man versteht 
gut, weshalb Photios (Bibi. 87, 14-28, bes. 16-24) an diesem Roman so sehr An-
stoß nahm. Doch es kommt noch schlimmer. ' 

In l, 3 setzt nun die eigentliche Ich-Erzählung des Helden ein. Durch diese 
personale Erzählweise bekommt die Geschichte eine besondere Qualität. Ent-
scheidend sind der begrenzte Blickwinkel und das damit verbundene Fehlen der 
Allwissenheit. Am Anfang werden wir allerdings durch die neue narrative Per-
spektive Zeugen einer Entwicklung der Liebe. Achilleus Tatios setzt sich dabei, wie 
gesagt, mit den generischen Konventionen auseinander, treibt sie bis zur Grenze 
und übersteigert das Schema. Anstelle eines rapid verlaufenden Prozesses des Sich-
gegenseitig-Verliebens - Chariton braucht nur drei Kapitel, Xenophon schon zehn 
- wird dieser bisher punktuelle Augenblick auf zwei ganze Bücher ausgedehnt. 
Und während man sich üblicherweise in der Öffentlichkeit an einem religiösen 
Fest trifft, der einzigen Gelegenheit, wo das Mädchen gesehen werden kann 31, wird 
die Szenerie in ein Innenambiente verlagert. Leukippe kommt mit ihrer Mutter 
Pantheia, der Tante des Helden, aus Byzanz zu Besuch, weil die Stadt mit 'rhrakien 
im Krieg steht. Der jugendliche Protagonist lebte bisher froh in den Tag hinein. Er 
vergnügte sich unter anderem schon mit Hetären - ein weiterer Bruch des Keusch-
heitsgebots (2, 37, 5). Sein Vater bestimmte außerdem für ihn bereits seine Halb-
schwester Kalligone zur Frau. Sie ist hübsch und bald soll die Hochzeit sein. Doch 
da kommt die Cousine Leukippe ins Haus. Sofort ist es um Kleitophon geschehen. 
Bei ihm stellt sich die für den Roman übliche Liebe auf den ersten Blick ein. Doch 
Leukippc reagiert zunächst nicht. Im häuslichen Bereich tun sich jedoch Kleito-
phon zahlreiche Gelegenheiten auf, sie zu betrachten. Über das Medium des Auges 
wird freilich auch die Liebe auf das Mädchen übertragen. Vor allem nutzt Kleito-
phon jede Gelegenheit dazu aus; selbst beim Essen kann er ihr Blicke zuwerfen. 
Durch die neue Erzählperspektive werden wir selbst als Leser immer mehr auf das 
hübsche Mädchen voyeuristisch fokussiert. Der Prozess des Werbens ist zugleich 
eine erotische Eroberung und Verführung des Lesers.32 Achilleus Tatios kennt of'-

30 Vgl. Elisa Mignogna, ,,Roman und Paradoxon ... " (Anm. 21), S.27-28. 
31 Zum Fest vgl. Anton Bier!, ,,Fest und Spiele ... " (Anm. 3), im Roman ebd., S. 158-159. 
32 Dazu in Verbindung mit der Ich~Form Marko MarinciC, ,,Advertising ... " (Anm. 22), bes. 

S.189-196. 
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fenbar Ovid, besonders die Ars Amatoria, und macht sich diese Weisheiten nutz-
bar. 33 

Das zweite Buch setzt damit ein, dass der l-fold und sein Adlatus Satyros, der 
durchaus dem Verlauf der Handlung eine satyrhafr-komische Dimension verleiht, 
der Hübschen beim Kitharaspiel zuhören. Folgendermaßen wird ihr Lied be-
schrieben: 

Wenn man unter Weglassung der poetischen Wendungen den nackten Inhalt des 
Gesanges erzählte (d 'tu; tCT~ Ka:µmX~ 'ttl~ cjJbfj~ m:.QlEAWv tj.ni\.öv fAryEv 
c\Qµov(a:~ 'tÜV i\.6yov), so würde dieser folgendermaßen lauten: 
„Wünschte Zeus, den Blumen einen König zu geben - es wäre die Rose, die unter 
den Blumen die Königsherrschaft innehätte. Sie ist Schmuck der Erde, Ruhm der 
Pflanzen, Kleinod der Blumen, Röte der Wiese, strahlende Schönheit. Sie atmet 
Liebe, verschafft Aphrodite Einlass; sie trägt duftende Blüten, schwelgt in bewegli-
chen Blättern, und das Blatt lacht dem Zephyr zu." 
So sang sie; ich aber wähnte die Rose auf ihren Lippen zu sehen, als hätte jemand 
das Rund des Blütenkelchs in die Form des Mundes gebannt. 
(2, 1, 2-3) 

Die Stelle bezieht sich deutlich auf den eigenen schriftstellerischen Schaffenspro-
zess zurück. Selbstverständlich ist bei Achilleus 'I'atios selbst romanhafte Prosa 
poetisch. Leukippe und Kleitophon besteht zunächst aus einer die Erotik ausmalen-
den, metaphorisch-metonymischen Bewegung in asyndetischer Reihung. Als mise 
en abyme gleicht selbst die angeblich prosaische Zusammenfassung eines Liedes 
einer erotischen Lyrik. Der Hymnos auf die Rose, das Symbol der Liebe, besteht 
aus rhetorischen Figuren, also gleich und ähnlich langen Kola (Isokola und Pari-
sa). Wie hier auf die Lippen werden auch sonst die Metaphern deutlich auf andere, 
konkret-natürliche erotische Bereiche „übertragen". Achilleus' Metaphorologie be-
zieht sich ausschließlich auf die für den Liebesroman zentrale Liebe. 34 Die weit 
verbreitete, fast zur anthropologischen Konstante gewordene Bildersprache ver-
wendet immer wieder Vorstellungen aus der idyllischen Natur, in die man sich 
zum Erzählakt in Anspielung auf Platons Phaidros (228e-230e) begab35: Rosen, 

33 Vgl. Helen Moralcs, Vision andNarrative ... (Anm. 14), S. 75, 152, 163,185,210. 
34 Vgl. Elisa Mignogna, ,,Roman und Paradoxon ... " (Anm. 21); Helen Morales, Vision and 

Narrative ... (Anm. 14), S.169; dies., ,,Metaphor, Gender and the Ancient Greek Novel", in: 
Meütphor and the Ancient Novel, hg. v. Stephen Harrison, Michael Paschalis und Sravros 
Frangoulidis, Groningen: Barkhuis, 2005, S. 1-22 (Ancient Narrative Suppl. 4); zur Merapho-
rologie Anton Bier!, ,,Räume im Anderen ... " (Anm. 1 I); ders., ,,Mysterien der Liebe " 
(Anm. I), bes. S. 260,264. Zur Metalepse der bildlichen Sprache von der Außen~ zur Innen-
ebene am Beispiel der auch mit Rosen bewachsenen Blumenwiese, mit der nach dem Europa-
bild dann Leukippes Gesicht beschrieben wird, vgl. Koen De Temmennan, ,,A F!owery Mca-
dow ... " (Anm. 22), 

35 Zum platonischen Setting vgl. Karen NI Mheal!aigh, ,,Philosophica! Framing: The Phae-
dran Setting of Leucippe and Cleitophon", in: Philosophical Presences in the Ancient Novel, hg. 
v. John R. Morgan und Meriel Jones Groningen: Barkhuis, 2007, S. 231-244 (Ancietlt Nar-
rative Suppl. 10). 
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Blumenwiese, Kelch, Blätter, Röte, verzaubernder Duft, Bewegung im Wind, 
Umflattem und Zugang ins Innere des Blumenkelchs, bald dann aber auch phan-
tastische Szenarien von Gewalt und Opfer sind in den ersten Büchern die immer 
wiederkehrenden Bildspender. In der Spannung von Attraktion und Grauen kann 
man die Krise des jungen Mädchens kurz vor der Hochzeit nacherleben. Seine 
Tragödie wird konkret am jungfräulichen Körper ausagiert. Die Erfahrung der 
ersten Liebe wird in Achilleus' barocker Sprache einerseits in traumhaften Phan-
tasien ersehnt und in schönen Naturbildern umspielt, andererseits werden der dro-
hende Verlust der parthenia und die Defloration in direkt am Körper vollzogenen, 
Grauen erregenden Bildern des Opferns, des gewaltsam blutigen Eindringens, 
Aufschlitzens und Ausweidens ausgelebt. 36 Dabei greift man auf die in der grie-
chischen Bildvorstellung traditionelle Nähe zwischen Opfer und Hochzeit zu-
rück. 37 Zunächst ist also das singende Mädchen mit der Rose und dem sich öff-
nenden Kelch identisch. 38 Noch singt Leukippe erst davon, sie ist also gewisser-
maßen eine Ebene von der Realität entfernt und nimmt die bevorstehende eroti-
sche Handlung vorweg. Schon gibt sie erste Signale der Bereitschaft, sich dem 
Werben zu öffnen. Das verzauberte Ich sieht dann in metaphorischer Ausdrucks-
weise die Rose auf ihren Lippen und den Blütenkelch auf ihrem Mund, der sich in 
seiner Röte öffnet und schließt.39 Die Ich-Perspektive gibt nicht die objektive 
Wahrheit, sondern den subjektiven, verliebten Eindruck wieder. Und wie wir 
gleich sehen werden, verschmelzen die roten Lippen des Mundes auch mit ganz 
anderen Lippen in tiefer angesiedelten Bereichen des weiblichen Körpers40, auf 
den die männlichen Leser-Voyeure schon bei Europa starren durften. 

36 Die Bewohner Phoinikiens, wo die Geschichte zunächst spielt und woher der Held stammt, 
sind dementsprechend berüchtigt durch die rituelle Defloration und Menschenopfer; vgl. 
Helen Morales, Vision and Narrative ... (Anm. 14), S. 48-50, 168-169. Gleichzeitig sind sie 
stereotyp charakterisiert durch Lügen und Aufschneiderei (ebd., S. 55-56) sowie durch obs-
zönes Verhalcen, bes. durch die sexuelle Praktik des Cunnilingus (ebd., S. 191-192). 

37 Vgl. u. a. Helene Foley, ,,Marriage and Sacrifice,,," (Anm. 7); Nicole Loraux, Tragic "\Vays of 
Killing a Woman, transl. by Anthony Forster, Cambridge, MA: Harvard Universily Press, 
1987, S. 31-48; Lesley Oean-Jones, WomenS Bodies in Classical Creek Science, Oxford: Ox-
ford University Press 1994, S.103; Helen King, Hippocrates' \%man: Reading the Female 
Body in Ancient Greece, London/New York: Routledge, 1998, S. 94; vgl. auch ebd., S. 83-86. 
Zur Verbindung der Hochzeit mit dem Tod vgl. u. a. Richard Seaford, ,,The Tragic Wed-
ding", in:journal ofHellenicStudies 107, 1987, S.106-130. 

38 Vgl. Elisa Mignogna, ,,Roman und Paradoxon, .. " (Anm. 21}, S. 30-31. . 
39 Zur Rose als Symbol der Sexualität und Liebe vgl. u. a. in Apuleius' Metamorphosen (Photts 

ist in der Liebesnacht mit Rosen geschmückt [2, 16, 1] und die Rose dient als Mittel der 
Rückverwandlung). 

40 Helen L. Morales, ,,The Taming of the View: Natural Curiosities in Leukippe and Kleito-
phon", in: Groningen Colloquia on the Novel 6, 1995, S. 39-50, hier S. 45 Anm. 18; vgl. auch 
Helen Morales, Vision and Narrative ... (Anm. 14), S.192; Giulia Sissa, Creek Virginity, 
transl. by Arthur Goldhammer, Cambridge, MA: Harvard University Press, 1990, S. 5, 
166, 168. 
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. Au:h die_ wi~derum_ eing~lcgte Erzählun~ über Dionysos Protrygaios (2, 2, 2-6) 
ISt. kerne wukliche D1gress1on, sondern nimmt das poetische, destabilisierende 
Spiel der Tropen auf Es wird von der Einführung des Weins berichtet. Am Abend 
d~s nämlichen Tages hatte man gerade dieses Fest zu begehen, dessen Aitiolo ie 
luer gelehrsam eingefügt ist. Das Fest leitet über zu den Themen Wein, Blut u~d 
Austausch der Kelche als vorweggenommene Küsse (2, 9) im Feuer der Liebe 
(2, 3, 3). Dionysos Protrygaios enthält in seinem Namen zudem das 'tQuyCTv, das 
Pressen des Weines, das im Griechischen metaphorisch den Liebesakt ausdrückt 
insbesondere bei Aristophanes. Das Mädchen erweist sich, wie gesehen, als ei~ 
Kelch. Dieser wird in der folgenden Weinwunderszene (2, 3, 1-2) nun konkret 
gefüllt, und alles hat den Charakter eines Vorspiels, welches das wirkliche „Ver-
naschen'<41, das Entkernen und Auspressen des Mädchens, das mit der Traube 
gleich?es~t~t wi:d, antizipiert. Gleichzeitig verweisen Satyros, das dionysische Fest 
und die amolog1sche Sage bereits auf ganz andere, viel gefährlichere Dimensionen 
des Gott.es. ~r ist nämlich 1~icht nur für Wein und heitere Festfreude zuständig, 
sondern m semem Umfeld gibt es auch Wahnsinn, Ekstase und Rausch. Dionysos 
besitzt zudem eine musisch-literarische Komponente; bekanntlich ist er der Gott 
des Dramas und von emotional aufrüttelnden Ereignissen, die eventuell im Op-
ferkult gründen und auch den Roman auszeichnen, der laufend aus der Tragödie 
schöpft. Neben der Tragödie ist Bakchos für die Komödie und das Satyrspiel ver-
ant:'ortlich, die spielerisch und parodisch die höhere Gattung im Sinne der dio-
nysischen Verzerrungstendenzen verarbeiten.42 Gerade der Name Satyros könnte 
auf die barock-satyrspielhafte Brechung des Tragischen verweisen. Vor allem ist 
Dionysos berüchtigt für wild gewordene, rasende Frauen, die ihre Häuser verlas-
sen, und für grausame Praktiken der omophagia und des sparagmos, Perversionen 
des Opfers. Sämtliche dionysischen Perspektiven werden in den nächsten Büchern 
in phantastischen Abwandlungen die sich überstürzende Handlung bestimmen, 
deren Dramatik bald in einem blutigen Opfer gipfelt.43 Schon antizipiert das Rot 

41 Vgl. Ar. Pax 1339, wo zugleich mit dem Namen des Helden Trygaios gespielt wird; vgl. Jef-
frey Henderson, The Maculate Muse. Obscene Language in Attic Comedy, New York/Oxford: 
Oxfo_r<l Uni;ersity Pr:ss, 1991 2

, _S. 65, 167. Vgl. auch die häufige Verwendung bei Longos, 
wo ~1': Erotik stets n11~ dem Wem- und Ackerbau metaphorisch unterlegt ist, bes. 4, 33, 2 
sowie m der metaphonsch-sexualisierten Apfelpflückszene (3, 33, 4 und 3, 34, I), Vgl. An-
ton Bierl, ,,Mysterien der Liebe ... " (Anm, I), S. 283-285. 

42 Zum Roman als ,,,erotic picaresque"' vgl. Marko MarinciC, ,,Advertising ... " (Anm. 22), 
5.196. 

43 Zu Dionysos in der Tbgödie vgl. Anton Bier!, Dionysos und die griechische Tragiidie. Politi-
s'."he und ,m:tatheatralische'Aspekte im Text, Tübingen: Narr, 1991; zur Verbindung der Lol-
lianstelle mit dem Mythos und Kult von Dionysos-Zagreus vgl. Albert Henrichs, Die Phoi-
nikika , .. _(Anm. 16), S. 56-73; zu Dionysos in Zusammenhang mir dem Menschenopfer 
vgl. Denms D. Hughes, Human Sacrifice ... (Anm. 8), S. 88-89 und zu Artemis, die als 
Gottheit des jungen Mädchens ebenfalls assoziiert werden kann, S. 89-90. Zur Anthropo-
phagieszene bei Lollian und Achilleus Tatios vgl. Albert Henrichs, Die Phoinikika ... (Anm. 
16), S. 48-56. 
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des Weins das demnächst fließende Blut, wobei der Wein auch gleich zwei Mal in 
auffälliger Weise explizit als aIµa bezeichnet wird (2, 2, 4-5).44 In anderen Versi-
onen der Sage endet die Einführung des Weins bekanntlich in einer tödlich-bluti-
gen Gewaltorgie. Nicht zufällig spielt Achilleus sogar auf die attische Parallele der 
in Eratosthenes' Erigone überlieferten Ikarios-Geschichte direkt an (2, 2, 3). Ika-
rios gab nämlich nach dem Besuch des Gottes Dionysos das neue Getränk seinen 
Nachbarn, die des Genusses unkundig ihn der Vergiftung bezichtigten und ihn 
grausam umbrachten - sein Blut vermischte sich mir dem Wein.45 Außerdem wird 
in der folgenden Weinwunderszene, die anhand eines besonderen Mischkrugs aus 
Bergkristall demonstriert wird (2, 3, 1-2), der Übergang von Unreife zu Reife 
thematisiert. In der metaphorisch-tropischen Verschiebungsarbeit wird also das 
Mädchen als Weinkelch und Traube dunkel und reif, sobald man etwas hinein-
gießt. Vom Vorspiel kann man langsam auf den Sexualakt übergehen, der wie der 
Mythos des Opferfests ebenfalls mit Blut und Gewalt in Verbindung gebracht 
wird. 

In der nächsten Episode wird Kleitophon von einer Biene in die Hand gesto-
chen. Dabei kommt ihm die Idee, einen Bienenstich auf die Lippe vorzutäuschen, 
die eines Zauberspruchs bedarf. Leukippe legt die Lippen auf seine und murmelt, 
so dass sich unversehens ein langer Kuss daraus ergibt (2, 7). Das Mädchen verhält 
sich weiterhin aufreizend und schnell kommt man bis an die äußerste Grenze, den 
absoluten Bruch der generischen Norm der Keuschheit. Denn ohne wirklich völlig 
verliebt zu sein, scheint Leukippe keinerlei Probleme damit zu haben, ihre Jung-
fräulichkeit in einem Stelldichein aufzugeben. Von einer gattungsüblichen Hoch-
zeit mit ihr war bisher keine Rede. Vielmehr erfährt man, dass die eigentlich an-
gesetzte Hochzeit mit Kalligone (vgl. 1, 3, 2), mit Leukippes Doppel oder Alter 
ego, wegen eines schlechten Traums sogar noch vorgezogen wurde (2, 11, 1). Da-
mit wird es für das neue Liebespaar nun zeitlich enorm eng. Alles spitzt sich zu auf 
den nächsten Tag (2, 11, 2). Schon werden die Hochzeit, der Hochzeitsschmuck 
und das Brautkleid in Purpur vorbereitet (2, 11, 2-4). Die Farbe des Kleides bietet 
erneut die Gelegenheit für einen weiteren Exkurs (2, 11, 4-8), der eigentlich keiner 
ist, sondern symbolisch die Sexualhandlung als Blutopfer vorbereitet und um-
spielt. Die Entdeckungsgeschichte des Purpurs lässt sich erneut deutlich erotisch 

44 Zu Blut und Wein vgl. Albert Henrichs, Die Phoinikika ... (Anm. 16), S. 74-77. Zum Blut 
bei Achilleus Tatios vgl. Patrizia Liviabella Furiani, ,,II tema del sangue nei romanzi greci 
d'amore", in: Sangue e antropologia nella teologia medievale I, hg. v. Franccsco Vattioni, 
Rom: Edizioni Pia Unione Preziosissimo Sangue, 1991, S. 519-560, bes. S. 521-534, zur 
Stelle S. 523-524. 

45 Quellen und Sekundärliterarnr bei Walter Burken, Homo Necans ... (Anm. 2), S. 247 Anm. 
37. Zu Dionysos Protrygaios und der Stelle vgl. Roland Kany, ,,Dionysos Protrygaios. Paga-
ne und christliche Spuren eines antiken Weinfestes", in: Jahrbuch für Antike und Christen-
tum 31, 1988, S. 5-23. Zur Nähe zu im Neuen Testament geäußerten Vorstellungen über 
die christliche Eucharistie vgl. Gien W. Bowersock, Action ,u History. Nero to Julian, Berke-
ley: University of California Press, 1994, S. 125-133, auch in Verbindung mit dem kanni-
balistischen Mahl in Ach. Tat. 3, 15 und bei LoHian. 
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lesen. Ein Fischer wirft eine Schnecke aus seinem Fang weg, ein Hund nimmt den 
Abfall und bricht ihn mit den Zähnen auf; es quillt aus seinem Mund „das Blut 
der Purpurblüte" (2, 11, 5). Die blutigen Lippen hält der Fischer für ein Wunder, 
er will das Blut abwaschen; doch es glänzt noch mehr. Den Schönheitssaft testet 
er nun, indem er in die Schnecke eine Wollflocke steckt, die ebenfalls blutig wird. 
Er zertrümmert nun die Schnecke und öffnet das „Allerheiligste", das Adyton 
(abumv), und entdeckt den Schatz (8f]CT<XUQOV) des Farbstoffs (2, 11, 8). Deut-
lich wird auch hier auf die Defloration des jungen Mädchens, hier der Braut Kal-
ligone, angespielt. Die Brautkleidfarbe überträgt sich metaphorisch auf die Träge-
rin. Zufällig bricht man die Schnecke, also das weibliche Genital, auf, es blutet, 
und das Blut fließt aus den Lippen - Hund und Mädchen, Mund und Scham 
werden erneut in Bewegung versetzt - und schmückt das Mädchen, das damit 
zugleich fast schon Frau ist. Die Wollflocke kann man mit der Binde für die Mo-
natsblutung assoziieren.46 Man öffnet nun endlich das Innerste. Der Akt wie der 
Inhalt werden sakralisiert. Die Tat gerät damit zum blutigen Opfer, zugleich öff-
net man damit das Mädchen als Heiligtum, dessen Innerstes im Tabubruch das 
ästhetisch Schöne preisgibt. Der hervorquellende Purpur ist Schönheitssaft, Zier-
de und Schmuck, freilich auch Blut. Wie der Wein quillt er in einem Mischkrug, 
und die Lippen des Mundes werden erneut mit den Schamlippen in metonymi-
sche Verbindung gebracht. Nach der gelehrten Beschreibung wird in der Krise die 
Hochzeit mit Kalligone, das heißt das Lebensritual, das auch wegen der bevorste-
henden Defloration Grauen, Scheu und Todesphantasien auslöst, nochmals aufge-
schoben. Schließlich wird die Verlobte unmittelbar vor der Liebesszene mit Leu-
kippe kurzerhand aus dem Weg geschafft (2, 12-18). 

Für das Umspielen der eigentlichen Sexualhandlung und vor allem für die Ent-
fernung der Konkurrentin werden nun das Opfer und seine Metaphorik entschei-
dend. Dazu setzt der Autor nun konkret zunächst eine Kette von Opferszenen ein: 
Beim der Braut auferlegten Voropfer (rrQO~tAaa 2, 12, 1)47 für die vom Vater 
Hippias geplante Hochzeit des Helden Kleitophon mit der Stiefschwester Kalligo-
ne kommt es zu einem Vorfall. Ein Adler entreißt das Fleisch vom Altar (2, 12, 2). 
Natürlich kann man auch dieses Vorzeichen als symbolische Vorschau auf die 
Handlung deuten: Das Opferfleisch, sprich die in der bevorstehenden Hochzeits-
nacht zu deflorierende - also zu opfernde - Jungfrau48 , wird vom männlichen 
Vogel par excellence geraubt. Der Adler steht für Zeus und damit spielt man er-

46 Zur Stelle Patrizia Liviabella Furiani, ,,II tema del sangue ... " (Anm. 44), S. 522-523; zum 
Menstruationsblut mit Bezug auf die explizite Erwähnung in 4, 7, 7 vgl. ebd., S. 527-529. 
Zur Analogie von Opfer und Menstruation vgl. Helen King, Hippocrates' Woman ... (Anm. 
37), S. 89-98. 

47 Dazu Walter Burkerr, Homo Necans ... (Anm. 2), S. 75; die Opferhandlung ist nolwendig, 
um sich „vom Zorn der jungfräulichen Artemis'' freizukaufen; das Wort steht zudem meta-
phorisch für die Entjungferung des jungen Mädchens und es kann ein Voropfer für eine 
Mysterienweihe be1,eichnen. 

48 Zur Deflorarion als Opfer und zu Ersatzhandlungen vgl. Walter Burkert, Horno Necans ... 
(Anm. 2), S. 74-75. Zur Verkettung von der Sex-Szene mit Gewalt, Opfer und Tod vgl. 
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neut auf das Eingangsbild mit Europa an. Zugleich wird die Braut tatsächlich 
gleich vom Raubtier Kallisthenes entführt - doch auch hier willigt das Opfer ein 
und das Verbrechen wird später sanktionierr.49 

Das schlechte Omen ermöglicht also auf der realen Handlungsebene einen 
Aufschub der Vermählung. Der Wahrsager teilt darauf dem Vater mit, man müsse 
Zeus Xenios um Mitternacht am Meeresstrand mit günstigen Zeichen opfern (2, 
12, 3). Der „König aller Vögel" wird mit Zeus assoziiert, dem als Gott der Gast-
freundschaft die Gabe des Mädchens letztlich überbracht wird: Dementsprechend 
war Europa ja auch am Meeresstrand entführt worden. Nach einem Orakel in 
Byzanz, wo Sostratos, der Halbbruder des Hippias, sich als Stratege in einem 
Krieg mit Thrakien befindet, sollen die dortigen Einwohner ferner in Tyros, dem 
Aufenthaltsort von Leukippe -· dorthin hat ja der Vater seine Tochter bei seinem 
Bruder in Sicherheit gebracht - und Kleirophon, dem Herakles ein Opfer darbrin-
gen (2, 14, 1-2). Nun wird die phoinikische Lokalität - Phoinikien ist in Sachen 
des Eros berüchtigt50 - sexualisiert und im zitierten Orakeltext (2, 14, 1) selbst 
auf den weiblichen Körper übertragen: Die phoinikische Stadt ist „phytonym", da 
sie „von der Pflanze der Palme den Namen hat" (2, 14, 2); später wird die Palme 
(tpoiv,i;) auch auf den sein Genital entblößenden Phoinixvogel transferiert (3, 
25). 51 Folglich bezieht das „Blut" ebenso den Namen von der Palme. Die Insel 
wird vom Bräutigam begattet, hervor strömt erneut Blut, und Athena flieht in 
Tyros, im Gegensatz zu Athen, nicht vor Hephaistos (beide haben dort ein ge-
meinsames Heiligtum), sondern er besamt sie direkt (der Same geht also nicht via 
der Wollflocke weiter an die Erde). Sostratos löst den rätselhaften Spruch selbst 
auf (2, 14, 2-6) und sein Mitstratege Chairephon führt weiteres gelehrtes Materi-
al für eine solche Vereinigung von Wasser mit Feuer an, von Weiblichem mit 
Männlichem: Solches Feuerwasser bringt Gesang und in Afrika nach dem Wissen 
von Jungfrauen sogar Gold hervor (2, 14, 6-10), also einen Schatz wie im Fall der 
aufgebrochenen Purpurschnecke (2, 11, 8). 

In der metaphorischen Verschiebung wird damit nachträglich die nach Tyros 
verschickte Leukippe zum Jungfrauenopfet stilisiert. Zudem geschieht durch die 
Opfergabe, die bezeichnenderweise für den hypervirilen Helden Herakles be-
stimmt ist, das Opfer, also die potentielle Entjungferung, der Kalligone nun noch 
früher - und in neuer Konstellation. Dem verwegenen Kallisthenes, der nur vom 
Hörensagen der Leukippe verfallen ist, ohne sie je gesehen zu haben (2, 13), ge-
lingt es, als Gesandter zu dieser Zeremonie mitgeschickt zu werden (2, 15, 1). Er 
will dort den Frauen auflauern und Leukippe entführen. Ein riesiges Opfer wird 
am Strand veranstaltet, ganz deutlich ein synästhetisches Spektakel; das Räucher-

auch Helen Morales, Vision and Nmrative ... (Anm. 14), S.169. Zum Körper vgl. Patrizia 
Liviabella Furiani, ,,II corpo ... " (Anm. 14). 

49 Zugleich sieht das Gesetz in Byz.anz für den Entführer die Ehe als Strafe vor (2, 13, 3). 
50 Vgl. Helen Morales, Vision and Narrative (Anm. 14), S. 168-169 und 191-192. 
51 Zum Phoinixvogel vgl. Helen L. Morales, ,,The T'aming of the View ... "(Anm. 40); dies., 

Vision and Narrative ... (Anm. 14), S. 190-197. 
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werk von Düften und Blumen ist für die Frauen ebenso anziehend wie der Anblick 
der zahlreichen, besonders kräftigen und schönen ägyptischen Stiere, die ge-
schlachtet werden sollen (2, 15). Das Tier ist erneut sexualisiert, es steht für männ-
liche Potenz schlechthin. Gleichzeitig wird durch die Provenienz und die weiße 
Farbe auf das Opfer der Leukippe, der „Weißstute'' 52 , in Ägypten angespielt, in 
dem die über Bilder gleitende Opferthematik kulminiert. Zuletzt kommt der Er-
zähler auf das Eingangsbild der Entführung der Europa zurück (1, 1, 2-13). Wenn 
der Mythos wahr sei, habe sich Zeus dabei in einen solchen Stier verwandelt (2, 
15, 4).53 Kleitophons Mutter fühlt sich plötzlich unpässlich, und auch Leukippe 
bleibt bei Kleitophon im Haus unter dem Vorwand, krank zu sein (gleichzeitig ist 
sie natürlich liebeskrank und sie hat sich in der Zeit mit dem Helden verabredet). 
Daher findet sich nur Kalligone rnit Leukippes Mutter ein. Der lüsterne Räuber 
macht somit die falsche Leukippe, also Kalligone, als sein Opfer aus, da er Pan-
theia erkennt, und trifft Vorbereitungen für ihren Raub. Wieder isr dafür das 
Szenario eines weiteren öffentlichen Festes mit Opfer vorgesehen (2, 16). Zu die-
sem Anlass war nun auch das vorher angesprochene Opfer für Zeus Xenios ge-
plant (2, 18, 1). Alle Mädchen haben sich am Meeresrand einzufinden (2, 16, 2). 
Nach der Intrige kommr ein Schiff mit zehn jungen Männern herangefah-
ren, während acht weitere als Frauen verkleidet schon auf dem Strand postiert 
sind. Um sich unter die opfernden Mädchen zu schleichen, haben sie sich den Bart 
abrasiert und tun so, als würden sie ebenfalls eine Opfergabe heranbringen. 
Als man gerade den Altar für das Opfer bereitet hat - Kleirophon ist jetzt mit 
von der Partie -, löschen sie die Fackel der Tyrer, was wiederum das Ende der 
Hochzeit bedeutet, und ergreifen Kalligone mit dem gezückten Schwert (TC< i;[q)ll 
yvµvWaC\'.V'TE~), das sie unter ihren Gewändern tragen und zugleich den Phallos 
symbolisiert, und entführen sie. Sie schwirren „wie ein Vogel" ab (2, 18, 4), womit 
wieder auf die Adlerszene verwiesen wird (2, 12, 2). Man flieht mit dem Boot über 
das Meer, wie auch Europa im Eingangsbild aus dem Mädchenkreis gerissen und 
über den Seeweg verschleppt wurde. 

Damit ist plötzlich die drohende Hochzeit für Kleitophon aus dem Wege ge-
räumt und er kann sich ab jetzt seiner Liebe zu Leukippe hingeben. Anhand dieses 
Beispiels sieht man deutlich, wie Opfer und Vorzeichen symbolisch die Handlung 
generieren und über Bilder, Metaphern und Metonymien die Handlung weiterge-
sponnen wird. Im Raub der Opfergaben durch den Adler, den männlich-königli-
chen Vogel, ist die Entführung der unschuldigen Kalligone von der Opferhand-
lung antizipiert, die wiederum den Anlass für die Raubintrige liefert. Zugleich 
wird deutlich, wie die keusche und unberührte Jungfrau im Roman immer wieder 
mitverantwortlich ist, sich in Eros' Spirale zu begeben. Die Schönheit des Entfüh-
rers und die Attraktivität der Opferinszenierung wie auch des Opferstiers, der 

52 Darauf zielt auch der Hinweis (2, 15, 3) auf die berühmten weißen Pferde der Thraker und 
ihres Königs Rhesos in der Dolonie (vgl. Hom. Il. 10, 436-437). 

53 Dies stellt eine weitere, bisher unentdeckte Metalepse dar. Vgl. zu 1, 19, 1-2 Kocn DeTem-
merman, ,,A Flowery Meadow . , . " (Anm. 22). 
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stellvertretend für die Jungfrau stirbt und das Ende der Goldenen Zeit der Un-
schuld symbolisiert54 , ziehen sie in den folgenden Variationen in die Nähe der 
Gefahr. Der Abscheu vor dem Täter, der aufgrund erotischer Anziehung an ihrem 
Körper Gewalt ausübt, steht ein mysteriöses Hingezogensein ihrerseits zu diesem 
gegenüber. Wie im Bild von Zeus und Europa willigen Täter und Opfer in den 
Gewaltakt der Opferung - sowie metaphorisch in den der Raubhochzeit und der 
blutigen Entjungferung - gegenseitig ein. Im normalen Ritual wird im Sinne der 
Metllischen „Unschuldskomödie" ebenfalls alles dafür getan, dass das Opfertier 
seiner Schlachtung zuzustimmen scheint.55 Im Verlauf des Romans wird die Op-
ferhandlung selbst letztlich zum Szenario einer Entführungshochzeit, das auch 
den Sexualakt zwischen Mann und Frau metaphorisch umspielt. Außerdem wei-
sen die Ereignisse um die Doppelfiguren Kalligone und Leukippe enge Alternati-
ven im Geflecht der Hauptaktion auf, die sich partiell darin widerspiegelt. Schließ-
lich behandelt der Roman damit in immer neuen Variationen die fundamentale 
Krise des jungen Mädchens unmittelbar vor der Hochzeit. Kalligone steht für die 
Braut in der vom Vater arrangierten Hochzeit. Doch unmittelbar an der Schwelle 
dazu wird die „Schöngeborene" auch wegen ihrer Attraktivität von anderen Män-
nern begehrt und schließlich gewaltsam entführt. Die Raubhochzeit erscheint 
zunächst fast als ein Tod; erst zum Ende erfahren wir, dass sich diese Konstellation 
doch noch in eine neue Normalhochzeit auflöst (8, 17, 2-19, 3). Leukippe symbo-
lisiert wiederum die Frau in der Spannung zwischen Hure und Heiliger.56 Zuletzt 
wandelt auch sie sich zur keuschen jungfräulichen Braut, die nach den schreckli-
chen Abenteuern - Externalisierung der erotischen Begierde anderer Männer und 
verbildlichter Ausdruck des Übergangs als symbolischer Tod- ebenfalls glücklich 
in die Ehe geführt wird (8, 19, 2). 

Mit Kalligones Verschleppung beim Opfer ist der Weg für das neue Paar nun 
also frei. Das Küssen wird Kleitophon bald zu langweilig. Durch inständige Be-
schwörung kann er erreichen, dass Leukippe ihn heimlich in ihrem Zimmer emp-
fängt. Vor dem eigentlichen Akt ([QCtJ'tUCÜV 'tl) bietet er ihr noch rasch ein nicht 
allzu ernst gemeintes Treuversptechen (nious) an (2, 19, 1), das in parodischer 
Verarbeitung der generischen Norm hier freilich gar nicht genaller ausgeführt 
wird. Alles wäre seinen erotischen Lauf gegangen, hätte nicht ein schrecklicher 
Traum Leukippes Mutter Pantheia, die „Alles-Seherin", aus dem Schlaf gerissen. 
Im Traumbild wird unser Thema des sexualisierten Jungfrauenopfers vollends 
deutlich57: 

54 Vgl. Walter Burkert, Horno Necans ... (Anm. 2), S. 30. 
55 Karl Meuli, ,,Griechische Opferbräuche" (Anm. 2), S.273, 275-276 (= ders., Gesammelte 

Schriften, hg. von Thomas Gelzer, II, Basel/Stuttgart: Schwabe, 1975, S. l 002, 1004-1005). 
56 Das weiße Pferd in ihrem Namen suggeriert eine phallische Dominatrix; vgl. Ai·. Lys. 191-

193 und Helen Morale.~, Vision and Narrative ... {Anm. 14), S. 66-67. Gleichzeitig verweist 
er auf das Sühn- und Totenopfer (vgl. 3, 15), wobei man gerne Pferde, immer nur weißer 
Farbe, darbrachte; vg!. Paul Stengel, Opferbräuche ... (Anm. 2), S.155-162, bes. S.161. 

57 Zum sexualisierten Opfer vgl. Walter Burkert, Homo Necans ... (Anm. 2), S. 70-75. 
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Es schien ihr, ein Räuber ('tLVO: Ju,1a'r1lv) mit nacktem. Dolch (µCl:xa:tQCXV yuµv~v 
i:xovra:) habe ihre Tochter ergriffen und entführt; plötzlich habe er sie auf den 
Rücken gelegt und ihr mit dem Dolch den Bauch in der Mine aufgeschlitzt, begin-
nend unten an der Schamgegend. 
(2, 23, 5) 

Jeder, der sich nur ein bisschen mit Traumsymbolik und -deutung beschäftigt hat, 
wird erkennen, dass es sich natürlich um eine drastische und recht durchsichtige 
Verschlüsselung des sexuellen Akts als grausames Opfer handelt. Der Räuber ent-
jungfert mit seinem „nackten Dolch" (i. e. seinem Phallos) das rücklings liegende 
Mädchen. Durch den Traum beunruhigt eilt die Mutter sofort ins Zimmer. Klei-
tophon, der sich gerade zur Geliebten ins Bett gelegt hat, kann gerade noch uner-
kannt fliehen (2, 23, 5-6). Pantheia ist über das Geschehen entsetzt und macht 
ihrer Tochter wilde Vorhaltungen. Die Ehre scheint schon verloren, die ihr Vater 
in Byzanz kriegerisch verteidigt: ,,Irregeführt hat mich auch das Traumgesicht, und 
ich habe nicht erkannt, auf welche realere Wirklichkeit es hindeuten wollte." - Und 
sie deutet den Traum, wie eben geschehen: ,,So ist dir der Bauch jetzt auf verhäng-
nisvollere Weise aufgeschlitzt worden (avnµij8ris n1v ycm~lQa)! Dieser Srich 
(wµ1j) isr unheilvoller als der Dolchstich!" (2, 24, 4).58 

3. Leukippes skandalöses Opfer 

Die Liebesentwicklung mit realistischen, nahezu komischen Zügen findet somit 
ein jähes Ende. Die Mutter ist wütend und die Verwandtschaft aufgebracht. Denn 
die Jungfräulichkeit steht auf dem Spiel. Da die Zeugin Kleio verschwunden ist, 
wagt das Mädchen, das unmittelbar vor der Entjungferung stand, ihrer Mutter zu 
erwidern: ,,Wenn es irgendeinen Jungfräulichkeitstest gibt, dann teste mich!" 
(2, 28, 2). Der ganze Roman spinnt sich um das Thema det Jungfräulichkeit und 
ihres möglichen Verlusts.59 Und zuletzt gipfelt die Handlung in einer konkreten 
Prüfung der parthenia, der sogenannten Syrinxprüfung in der Grotte (8, 13, 
1-8, 14, 2; vgl. 8, 3; 8, 5.9-8, 6, 15). Unmittelbar danach wird die Keuschheit von 
Thersanders Gattin Melite mit Styxwasser überprüft (8, 14, 2-4; vgl. 8, II, 2-8, 
12, 9). Beide Riruale werden durch Geschichten erklärt, die mit sexuellen Verfüh-
rungen von jungen Mädchen zu tun haben (8, 6, 7-10; 8, 12, 1-8).60 

Die unheimliche Erfahrung kurz vor der Hochzeit wird in diesem Roman 
überall in visualisierte Sprache umgesetzt. Die Krise, die Furcht vor dem entjung-

58 Zu „Stich" und lX.vct'roµ1l als Opfervg!. 3, 16, 3; 3, 22, 5; dazu vgl. dvarrEµvw3, 16, 3; 3, 
21, 3; das Verb Ev'riµVüJ bedeutet eigentlich „die Kehle beim Opfertier durchschneiden"; 
vgl. Paul Stengel, Opferbräuche ... {Anm. 2), S.103-104. 

59 Vgl. Virginia Burrus, ,,Mimicking Virgins ... "{Anm. 14), S. 55-68, bes. S.68. 
60 Zur Styx- und Syrinxprüfung vgl. Charles Segal, ,,Thc Trials at the End of Achilles Tatius' 

C!itophon and Leucippe: Doublets and Complemcntaries", in: Studi ita!iani di filologia c!as-
sica 77, 1984, S. 83-91; Giulia Sissa, Creek Virginity (Anm. 40), S. 84-86. 
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fernden Mann sowie das zeitgleiche Gefühl des Hingezogenseins und der Lust, 
findet Ausdruck in Szenarien des Anderen unter wilden Räubern, vor allem in 
schrecklichen Vergewaltigungs- und Opferphantasien, die zugleich einer gewissen 
Ästhetik nicht entbehren. Wegen der Aufgebrachtheit der Erwachsenen, die die 
patriarchale Ehre und Ideologie verletzt sehen, und aufgrund jugendlicher Unreife 
flieht man in einer Nacht- und Nebelaktion und nimmt noch die Gefährten mit. 
Das Schiff fährt aus, es folgen der übliche Schiffbruch, wodurch das Paar gleich 
wieder von einigen der neuen Freunde um Menelaos getrennt wird, und der Ab-
sturz in die grotesken Episoden der Abenteuer, nun eher in der Weise eines Xeno-
phon von Ephesos. Wie bei Lollian fallen Leukippe und Kleitophon im Nildelta 
in die Hände der dort ihr Unwesen treibenden Banditenbanden, der sogenannten 
boukoloi. Die eben beschriebene Bauchsezierungsszene im Traum (2, 23, 5) erhält 
nun doch eine makabere Realisierung in einem Menschenopfer. 61 Die boukoloi als 
tatsächliche i\1;iorral zerren das Mädchen schreiend aus den Händen des Gelieb-
ten (3, 12, 2) und führen es zum Sühnopfer ab. Durch anrückende Soldaten, die 
die Räuber bekämpfen) wird Klcirophon mit anderen Begleitern befreit, damit 
aber auch noch weiter räumlich von Leukippe getrennt (3, 13). Aus seiner be-
grenzten Ich-Perspektive, die narrativ entsprechend fokussiert wird, wird er am 
nächsten Tag zusammen mit den Soldaten und dem Strategen aus der Entfernung 
Zeuge von schrecklichen Ereignissen, die sich jenseits eines Wassergrabens abspie-
len: 

Wir sahen nämlich die Räuber mit einer riesigen Streitmacht in voller Rüstung auf 
der anderen Seite des Kanals stehen. Vor ihnen stand ein behelfamäßig aus Lehm 
errichteter Altar, und neben dem Altar ein Sarg. Da führen auf einmal zwei das 
Mädchen heran, die Hände auf den Rücken gebunden; und wer sie selbst waren, 
konnte ich nicht sehen, da sie eine Rüstung trugen, doch dass das Mädchen Leukip-
pe war, erkannte ich eindeutig. Hierauf gossen sie über ihren Kopf Trankopfer und 
führten sie rund um den Alcar herum, und einer blies dazu den Aulos, und ein 
Priester sang vermutlich einen ägyptischen Gesang; denn die Stellung der Lippen 
und die auseinander gezogene Haltung des Gesichtes ließ einen Gesang vermuten. 
Sodann treten auf ein Zeichen alle weit zurück. Einer von den beiden jungen Män-
nern legt sie auf den Rücken (ünuav) und bindet sie an Holzpflöcke, die in der 
Erde stecken, genau wie die Hersteller von Figurinen den an den Baum gebundenen 
Marsyas darzustellen pflegen. Hierauf nimmt er ein Schwert, stößt es ihr ins Herz 
(AaßWv ~lcpoc; ßi'.X.nTEt Ka·rcX 'Ifjt; KaQNac;) und reißt ihr damit den ganzen Kör-
per bis zum Unterleib auf (de; n)v KCT.'Cw yaaTEQa Q1lyvu0L). Sogleich quollen die 
Eingeweide hervor; sie zogen sie mit den Händen heraus und legten sie auf den Al-
tar, und sobald sie gebraten waren, wurden sie in kleine Teile geschnitten, und alle 
verzehrten sie. All dies sahen die Soldaten und der Stratege; bei jedem einzelnen Akt 
des Geschehens schrien sie auf und wandten ihre Augen von dem Anblick ab. Ich 
aber saß unter dem Eindruck der unglaublichen Vorgänge bewegungslos da und 

61 Vgl. auch Shadi Bartsch, Decoding ... (Anm. 18), S. 88-89. Zur Opferszene selbst vgl. Patri-
zia Liviabella Furiani, ,,Religione e !etteratura ... " (Anm. 14), S. 26-34 und, mit Bezug auf 
die Thematik des Bluts, dies., ,,II tema de! sangue ... "(Anm. 44), S. 530-534. 
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starrte hinüber (Lyc~> bt f:K 7WQaA6you Ka81lµEvoc;: E8u.0µ11v). Das war das 
Entsetzen. 
(3, 15, 1-6) 

Deutlich haben wir ein Opferritual vor uns; freilich ist es kaum ein Abbild der 
Wirklichkeit, sondern ein nach grausamer Phanrä.sie montiertes Menschenopfer, 
das nahe am Modell des griechischen Tieropfers ausgerichtet ist und wiederum 
hohe ästhetische Attraktivität besitzt. Vor allem gibt es eine Aulos- und Gesangs-
begleitung. Zudem gehört ein solches atavistisches Menschenopfer zur stereoty-
pen Beschreibung von barbarischen Räubern, Kriegern und Jägern, die sich damit 
als Gruppe intern solidarisieren. Das Andere wird damit auf sie projiziert. Elemen-
te aus exotischen Kulten und Mythen werden zur Steigerung der grausamen Dra-
maturgie, ähnlich wie im thedtre de la cruautf) interriruell auseinander genommen 
und in freier Assoziation neu zusammengesetzt. Dabei sind besonders der Diony-
sos-Zagreus-Mythos und Ägyptisches eingearbeitet. Das Aufreißen erinnert an 
den mythischen sparagmos. Zugleich verarbeitet diese groteske ägyptische Opfer-
szene deutlich griechische Normen. Das Mädchen ist, wie es im Mythos häufig 
geschieht, mit dem Opfertier gleichgesetzt. Das Opfer wird freilich nicht ganz 
verzehrt, sondern nur die Eingeweide; der Leichnam kommt in den bereitstehen-
den Sarg. Die grausame Praktik ist diesbezüglich zwischen dem olympischen Nor-
malopfer und dem Sühn- und Bußopfer, dem sogenannten sphagion, einzuordnen. 
Dementsprechend schwankt man in der angewandten Begrifflichkeit, selbst wenn 
das theatrale Konstrukt sehr viel näher am letzteren steht.62 Intern wird es als 
,,Reinigungsopfer für das Heer" (lEQELOV ... Kct8aQCTLOV 'WV CT~QCl.'WÜ) (3, 12, 
l; vgl. 3, 19, 3) motiviert. Zugleich wird es implizit ein typisches Opfer vor einer 
Schlacht und - ironisch verkehrt - vor einer Flqssüberquerung63 sowie Sühn- und 
Bestattungsopfer für die Toten (die Räuber wurden ja mittlerweile in Kämpfe 
verwickelt). Typischerweise wird es von manteis als Orakel (3, 19, 3 und 3, 21, 3) 
angeordnet61J und in der Ausführung von einem Priester überwacht. Zudem mag 
eine weitere Motivation darin liegen, dass man damit die Heroen gnädig stimmt, 
um sie zur Hilfe zu bewegen. Da die gegnerischen Soldaten gerade den Kanal zu-
schütten (3, 15, 1), könnte das Opfer auch zur apotropäischen \X'irkung vollzogen 
werden. Daher erfolgt auch die Weisung, sich - nach Kosten der Leber und Depo-
nierung des Leichnams im Sarg - zurückzuziehen, damit das anrückende Heer 
den Ort der Opferung überschreite (3, 19, 3). Man könnte fast annehmen, dass es 
sich gewissermaßen mit dem miasma infizieren solle, womit das Reinigungsopfer 
gleichzeitig die negative Konnotation einer rituellen Verunreinigung erhielte. 

62 Patrizia Liviabdla Furiani, ,,Religione e letteratura ... " (Anm. 14), S. 29 sieht die Praktik 
hingegen als typische thysia an. Zur Theanalität der Opferszene vgl. auch ebd., S. 31-34. 

63 Zugleich versucht das gegnerische Heer ja den Kanal zuzuschütten, der die Soldaten von 
den Räubern trennt, um ihn zu überwinden (3, 15, 1). 

64 VgL Paul Stengel, ,,L,cJ:)AflA", in: Hermes 21, 1886, S.307-312; ders., Opferbräuche ... 
(Anm. 2), S. 92-102. 
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Auch in sonsriger Hinsicht ist die Praktik phantastisch und gegenüber dem 
klassischen Opfer abweichend. Das Trankopfer, die sponde ·- mir dem Ruf sponde! 
sponde! wird überhaupt die Opferhandlung gern eingeleitet (Ar. Pax 433) -, wird 
üblicherweise eher als Wein wohl auf den Boden gegossen, nicht über das noch le-
bendige Opfer. Allerdings wird das Tier gern mit Wasser besprengt, um eine Kopf-
bewegung der Zustimmung zu erwirken. Vorher schüttet man Wasser aus, um sich 
als Opfernder die Hände zu waschen. Nach dem Braten gießt man dann normaler-
weise die Weinspende über das Grillfleisch oder in die Flammen, um sie zuletzt zu 
löschen. Den Kreis um den Altar markiert man normalerweise zuallererst. Auloi-
bläser sind sehr wohl sonst auch zugegen, doch ist der Gesang des Priesters dazu 
wohl eher ägyptischen Brauchs. Zugleich kommt dieser in manchem dem ägypti-
schen Totenpriester nahe, der in der Spätzeit allgemein als „Wassergießer" bezeich-
net wird, um mit der Spende zu reinigen und die Lebenskraft wiederherzustellen. 65 

Der tödliche Schlag mit der Axt bleibt aus; ebensowenig wird dem Opfer zunächst 
die Kehle aufgeschnitten, um es dann auszunehmen. Vom Zentrum des Rituals, 
dem Blutvergießen am Altar, also dem atj)CX,av und cüµCTaacaGcu, ist bewusst 
nur indirekt und in anderer Weise die Rede. Das Schwert schneidet nämlich nicht 
wie üblich die Kehle durch, sondern sticht sofort in den auf dem Rücken gebunde-
nen und somit frontal ausgestellten Leib. Im Gegensatz zum Traum vorher, wo 
man Leukippe von der Scham in Richtung Bauch aufschlitzt (2, 23, 5), stößt man 
ihr das Schwert unterhalb des Herzens, also der wohl nackten Brust, in den Bauch 
und reißt sie auf bis zum Unterleib. Die Penetration ist total, und die Eingeweide 
(ani\.CXyxva), die man sonst mühsam entnimmt, quellen direkt hervor. Das Kos-
ten von den zunächst gegrillten splanchna ist Vorrecht des engsten Kreises und irn 
Normalopfer üblich. 66 Vor allem wird damit die Zeit bis zum eigentlichen Verzehr 
des Fleisches überbrückt. Doch hier bleibt die Zubereitung der Fleischmahlzeit, 
das mühsame Häuten, Ausschneiden der Knochen, das Zerlegen, Kochen und Bra-
ten des ganzen Opfers, aus; vielmehr kommt der sonst ganz belassene Körper in 

65 Vgl. Erika Simon, ,,Libation", ThesCRA I, Los Angeles: Getty Publications, 2004, S. 237-
253, bes. S. 238; damit ist wohl auch das Motiv der Wiederauferstehung angedeutet. 

66 Dazu Karl Meuli, ,,Griechische Opferbräuche" (Anm. 2), S. 269-275 ("" ders., Gesammelte 
Schriften, hg. von Thomas Gelzer, II, Basel/Stuttgart: Schwabe, 1975, S. 997-1004). Helen 
Mora!es, Vision and Narrative ... (Anm. 14), S. 166-169 bringt den Verzehr hier mit dem 
konsumierenden Blick zusammen; Helen Morales, ,,Metaphor, Gender ... " (Anm. 34), 
S.17 spricht ebenfalls von einer „literalisation" der Metapher (vgl. S. 15-20). Kleitophon 
beklage insbesondere das Einverleiben der Eingeweide und damit den Bruch der Norm 
(3, 16, 4-5). Lieber wäre ihm ein Holokaust-Opfer im Feuer gewesen. Durch das Grillen 
der Eingeweide wird die Fackel - sonst Bild der Ehe - seiner Meinung nach desakra!isien. 
Das Phantasieopfer der Nahrungsaufnahme ist ein „ungeheuerliches Mysterium". Dabei 
bringt er es in gefährliche Nähe zum olympischen Opfer (3, 16, 5), wo sich die Götter am 
Dampf des verbrannten Fleisches (Kvlaa) erfreuen. Walter Burkert, Homo Necans ... 
(Anm. 2), S. 16-17 Anm. 41 weist zu Recht darauf hin, dass die übliche Grenzziehung zwi-
schen den Opfertypen nicht gam·, eindeutig ist. Menschenopfer sind gewöhnlich nicht ver-
zehrt worden; vgl. Dennis D. Hughes, Human Sacrifice ... (Anm. 8), S. 11, 
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den Sarg (3, 15, 7).67 Man könnte vermuten, dass der von den Eingeweiden ausge-
nommene Leichnam dem ägyptischen Brauch entspricht, nach dem dann die Mu-
mifizierung und die Bestattung erfolgen.68 Der schrille 0/olyge-Schrei beim ersten 
tödlichen Schlag, der „emotionelle Höhepunkt" - ,,Leben übergellt den Tod"69 -, 

wird auf den schwächeren Aufschrei (avc[16uJV 3, 15, 5) der Soldaten und des 
Feldherrn auf der anderen Seite des Kanals übertragen. Die Emotion ist beim fer-
nen männlichen Zuschauer, nicht mehr beim nahen weiblichen Teilnehmer der 
heiligen Handlung. 

Das gewaltsame Öffnen des Unterleibs nimmt nun vor allem die Bedeutung 
der brutalen Defloration des Mädchens von eben auf. Zugleich gehört die Hand-
lung zum Motivarsenal der Rivalen, die im Roman den intakten Körper der Ge-
liebten bedrohen. Durch Pantheias Traum in der vorherigen Szene wird das Opfer 
zugleich mit den sexuellen Vergewaltigungs- und Entjungferungsassoziationen 
kontaminiert. Erneut oszilliert der Roman zwischen Metapher und Wirklichkeit, 
tenor und vehic!e. 

Bemerkenswert ist die Reaktion auf das inszenierte Spektakel, die nochmals 
verdient zitiert zu werden. Aus der Perspektive des Kleitophon und seiner Verbün-
deten wird die grausame Tat erzählt: 

. bei jedem einzelnen Akt des Geschehens schrien sie [i. e. die Soldaten und der 
Feldherr] auf und wandten ihre Augen von dem Anblick ab. Ich aber saß unter dem 
Eindruck der unglaublichen Vorgänge bewegungslos da und starrte hinüber. Das 
war das Entsetzen. 
(3, 15, 5-6) 

Die El<n;\Tl~LS verweist zugleich auf die Reaktion von uns als implizierten Lesern. 
Sie isr mit den von der Tragödie ausgehenden Wirkungen von Uwe; und q:,6ßoc; 
identisch. Furcht und Schrecken, das einen wie Niobe zu Stein erstarren lässt (3, 
15, 6)70 , stellen sich bei Kleitophon auch darüber ein, dass die entsetzliche Szene 
zugleich einer Vergewaltigung seiner Geliebten gleichkommt. Gleichzeitig ist bei 
ihm selbst, dem jungen Lover, der Blick auf Leukippe gebannt. Wohl erhofft er 
sich, im Blick auf die Tat, die so sexuell und emotional aufgeladen ist, sich irgend-
wie des jungfräulichen Mädchens zu bemächtigen, da er immer noch nicht ans 
Ziel seiner Wünsche kam.71 Das Drama der Tötung entspricht nach griechischer 

67 Griechische enagismata werden stattdessen in Gruben (bothroz) deponiert. 
68 Reinhold Mcrkelbach, Roman und Mysterium ... (Anm. 16), S.126 nimmt daher für die 

Szene ein Osirisrirual an. 
69 Walter Burkert, Griechische Religion ... (Anm. 2), S. 102; zum Schrei vgl. Karl Meuli, ,,Grie-

chische Opferbräuche" (Anm. 2), S.268 (= ders., Gesammelte Schriften, hg. von Thomas 
Gelzcr, II, Basel/Stuttgart: Schwabe, 1975, S. 997). 

70 Zur Versteinerung als gleich:t..citiges Bild für Schrecken und sexuelle Erregung vgl. Helen 
Morales, Vision and Narrative ... (Anm. 14), S. 171. 

71 Zum sadistisch-voyeuristischen „male gazc" vgl. David Konstan, Sexual Symmetry ... (Anm. 
28), S. 60-73, bes. S.64; Helen E. Elsom, ,,Callirhoe ... "(Anm. 28); Helen Moralcs, Vision 
and Narrative ... (Anm. 14), S.165-172 und andere feministische Studien, auch aus der 
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Kulturvorstellung der Hochzeit, bzw. dem Akt, der in der Hochzeitsnacht ge-
schieht. Die traumatische Phantasie wird im Roman gewissermaßen als Bild kon-
kretisiert. Positive und negative Gefühle umspielen erneut die Krise der erwachen-
den Sexualität. Das Mädchen ist einerseits vom männlichen Räuber fasziniert und 
geht mit il}m eine Komplizenschaft ein, andererseits hat es schreckliche Angst, 
von ihm blutig zerlegt zu werden. Der junge Mann bannt seinen Blick auf das 
nackte Fleisch und die blutigen lntimteile, gleichzeitig schreckt er jedoch zurück, 
das Mädchen zu verletzen. 

Unmittelbar vorher wurde das Paar im Tempel des Zeus Kasios mit zwei Bil-
dern konfrontiert (3, 6); auf dem Diptychon sind Andromeda, Emblem des Mäd-
chens auf der Schwelle zur Hochzeit72 und der mythischen Hadesbraut (3, 7), 
und Prometheus (3, 8) dargestellt." Die „Mädchentragödie" gerät bei Androme-
da ebenfalls fast zu einem Menschenopfer; in diesem Fall wird die Jungfrau aller-
dings von einem Ungeheuer bedroht, das - zugleich auch ästhetisch an:'iehend 
gezeichnet - sie förmlich verschlingen will. Der nackte Perseus, der venrnttelnde 
männliche Held, der das Mädchen wie Klcitophon aus den Fängen des monströ-
sen Barbaren retten will, rückt mit seinem Gorgohaupt an: Der schreckliche An-
blick lässt andere erschauern und bannt den Blick, hier freilich auch den des Un-
geheuers. Zugleich ist Perseus mit einer eigenartigen Waffe ausgerüstet. Der Ei-
sengriff spaltet sich in Sichel und Schwert, die paradoxe Verbindung von phalli-
scher Waffe, die vielleicht nach der Befreiung selbst ins schöne Fleisch des Mäd-
chens eindringen wird, und gerundetem Instrument, das lediglich das Glied an-
derer abschneiden kann. Umgekehrt ist auf dem zweiten Bild auch der männliche 
Körper des Prometheus ausgestellt. Der Adler reißt den Bauch auf und sucht nach 
der Leber. Ganz Ähnliches wird gleich Leukippe widerfahren. Im Zustand des 
,,Betwixt and Between" des Übergangs vom Mädchen zur Frau steht sie ganz zwi-
schen den Geschlechtern und Genderrollen. Prometheus kommt ebenfalls jemand 
zu Hilfe; es ist Herakles, von dem wir schon hörten. Das früher ihm zugesproche-
ne Opfer (2, 14, 1) wird nun endgültig auf ihn in seiner neuen Rolle als Retter 
übertragen - Kleitophon selbst hingegen ist ein Einschreiten versagt. Die Unfä-
higkeit des Noch-nicht-Mannes, der seine Braut nicht zu schützen vermag, wird 
durch die räumliche Entfernung, das Zuschauen und Nicht-Mitspielen ausge-
drückt. 

Der vermeintliche Ritualmord an Leukippe aus dem eingeschränkten Blick-
winkel ersetzt die sonst im Roman üblichen Szenen von Scheintod und Wieder-

Filmwissenschaft, zitiert bei David Konstan, Sexual Symmetly ... (Anm. 28), S. 64 und Jen-
nifer R. BaHcngee, ,,Below the Bclt ... " (Anm. 14), S. 151-152. Zur masochisrischcn Identi-
fikation K.leitophons mit dem weiblichen Opfer vgL cbd., S. 159-160. 

72 Vgl. Anton Bierl, Der Chor,,, (Anm. 4), S.262 mit Anm. 430; zur paratragodia der euripi-
dcischen Andromeda in Aristophanes' Thesmophoriazusen ebd„ S. 262-269 (EngL S. 231 
mit Anm. 430 und S. 230-237). 

73 Zur antizipierenden Wirkung der beiden Bilder vgl. Shadi Bartsch, Decoding ... (Anm. 18), 
S. 55-60, bes. S. 58-59; Simon Goldhill, Foucault's Virginity ... (Anm. 14), S. 72; Helen 
Morales, Vision and Narrative .. , (Anm. 14), S. 174-177. 
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auferstehung. Mit dem frühen Tod der I--Ieldin wäre die Handlung in diesem Fall 
zu einem jähen Ende gekommen. Wir ahnen schon, dass alles nicht mit rechten 
Dingen zugeht, bzw. dass Achilleus Tatios damit die Konventionen des Romans 
grotesk-ironisch offenlegt. Das Rätsel, das uns der Tod der Heldin aufgibt, wird 
dementsprechend mit thearralen Mitteln als Scheintod aufgelöst. Kleitophon will 
sich gerade aus Verzweiflung ähnlich wie Aias am Strand ins Schwert stürzen - er 
kann es nicht zur Rettung und späteren Defloration, sondern nur zum Selbstmord 
einsetzen. Dabei kündigt er in einem pathetischen Klagemonolog seinen Tod als 
blutiges „Trankopfer" (xoa[) für die Tote an (3, 16, 4).74 In diesem Augenblick 
rufen ihm zwei Gestalten zu. Es sind Satyros und Menelaos, die nach dem Schiff-
bruch als vermisst galten (3, 17, 1). Sie sprechen ihm Mut zu, inszenieren vor ihm 
eine Sargauferstehung (3, 17, 5-7) und klären dann den Theatertrick auf (3, 19-
22), nachdem Menelaos noch weiter den Zauberer und ägyptischen Magier ge-
spielt hat (3, 18, 2-5). Als frisch in die Bande aufgenommene Mitglieder wurden 
sie zur Mutprobe des barbarischen Sühnopfers ausgewählt. Der Zufall (typisch für 
den Roman) ließ ein Schiff vorbeifahren, auf dem sich „ Homeristen" befanden, 
also Leute, die homerische Szenen im Theater aufführen. Die Räuber brachten es 
zum Kentern. Dabei wurde den schon verzweifelten Satyros und Menelaos eine 
Kiste von Requisiten von den anderen unbemerkt an den Strand geschwemmt. 
Darin befand sich ein Dolch mit einklappbarer Klinge, womit sie nun ein Opfer 
vortäuschten (3, 20): Sie banden also noch Beutel mit Tiereingeweiden und Blut 
um den Bauch der Jungfrau und das Spektakel der „falschen Opferungen" 
(1dßlifJAOt oq:,aya( 3, 20, 7) konnte beginnen.75 Da die Thematik des Opfers so 
zentral für den Sinn des Romans ist, wird nun auch die ganze Aufklärung der 
Intrige eines theatral vorgegaukelten Jungfrauenopfers ausführlich und immer mit 
Rekurs auf die Ritualsprache geschildert (3, 19-22). Alle ließen sich gerne täu-
schen, was bei einer Mimesis im Theater immer vonnöten ist. Bereits Gorgias -
eine Figur gleichen Namens spielt in einer weiteren theatralen Täuschungsepisode 
mithilfe eines Liebeszaubertranks demnächst eine Rolle (4, 15, 1-5) - definiert die 
Tragödie als ,;räuschung" (anC<'rfJ), wobei „der Täuschende gerechter ist als der 
nicht Täuschende und der, der getäuscht wird, fähiger als der, der nicht getäuscht 
wird".76 Wie der innere Zuschauer, also das Ich in seinem durch die Entfernung 

74 Zur Blutspende an die Toten vgl. Paul Seengel, Opferbräuche,,, (Anm. 2), S. 23-24. 
75 Man könnte die genaue Beschreibung der Klinge, die auf Knopfdruck langsam einfährt, 

von der Perspektive des Geräuschten als Penetration lesen. 
76 Gorgias DK 82 B 23: ö -r' 0:1wnlow; Öl1<cnÜ'CEQoi:;; -ro\J µT1 t'.X1ux'C1laaV'roi:;; 1<al 6 

Cl.TCa1:110cli; aocpW'CEQOi:;; 'rüÜ µ1) ci:1ta'C118t.v1:oi;. Plutarch, bei dem dieses Fragment des 
Gorgias stehr, sagt, dass die Tragödie „durch die Mythen und Leidenschaften eine Täu~ 
schung bewirke" (Plut. de glor. Ath. 5, 348c). Vgl. dazu Anton Bier!, Dionysos ... (Anm. 
43), S. 170 mit Anm. 181. Zur Szene als mimisch-pantomimischer Version von Euripides' 
Iphigenie auf7äuris vgl. Elisa Mignogna, ,,Leucippc in Tauride (Ach. Tat. 3, 15~22): mimo e 
,pantomimo' tra tragedia e romanzo", in: Materiali e discu.ssioni per l'analisi dei testi classici 
38, 1997, S. 225-236. Zu Leukippe als Inhalt einer eventuell nacheuripideischen Tragödie 
und zu ihrem weiteren Einfluss auf die Literatur vgl. nun William J. Slater und Martin 
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beschränkten Gesichtsfeld, getäuscht wird, so erging es auch uns Lesern, weil wir 
von seiner Erzählperspektivc abhängig sind. Der Heldin blieb dementsprechend 
auch ganz bewusst das eigentliche Opfer, die Zerlegung und Zubereitung des 
Leibs, erspart, damit sie wiederauferstehen und weiterspielen kann. 

4. Zusammenfassung und Schluss 

Wir haben gesehen, wie der besondere Reichtum des Opfers an Zeichen und spek-
takulären Handlungen für den Liebesdiskurs des Romans eingesetzt wird. Achil-
leus Tatios überträgt wie andere Autoren den in Eros eingeschriebenen Mangel im 
rropologischcn Spiel einer flottierenden Signifikantenkette von Mer.onymien und 
Metaphern auf seine Erzählung. Allerdings legt er in seiner besonders verzerren-
den Perspektive noch deutlicheren Wert auf die Entwicklung der Liebe und auf 
den sexuellen Aspekt. Die imaginäre Welt, in der das Mädchen den krisenhaften 
Übergang durch phantastische Begegnungen mit Dritten durchlebt, zeigt sich im 
Traumbild Pantheias, in dem der befürchtete Verlust der Jungfernschaft Leukip-
pes als Opfer erscheint. Dadurch aufgeschreckt verhindert die Mutter in letzter 
Sekunde den Vollzug des Sexualakts. Im folgenden Abenteuer wird das sexual-
symbolisch schon aufgeladene Bild dann in der Anderweit Ägyptens als barbari-
sches Menschenopfer konkretisiert, das sich erst später durch die Erweiterung der 
Perspektive als Theatertrick entpuppt. Durch die ausführliche Darstellung des 
Opfers kann ein sexualisierter Blick auf die entblößte Schönheit des jungen Mäd-
chens geworfen werden. Die grotesk ausgemalten Szenen des Eindringens und 
Schneidens mit Dolchen und Schwertern verarbeiten Gewalt, Sakralität und Se-
xualität. Zugleich wird damit der männliche Blick des Begehrens auf den zur 
Schau gestellten weiblichen Körper gelenkt. Das weiße Fleisch vermengt sich mit 
dem roten Blut zu einem sowohl aufreizenden als auch perversen Spektakel, das 
vielleicht am ehesten mit s!asher-movies zu vergleichen ist. Als Opfer ist der ideali-
sierte Frauenkörper zudem sakral aufgeladen: Kurzum, er wird in Rudolf Ottos 
Bestimmung des Heiligen77 zu einem sexuellen ,Jascinans" und „tremendum". 

Die krisenhafte Erfahrung der erwachenden Sexualität Jugendlicher wird bei 
Achilleus Tatios als ein gegen die Keuschheitsnormen gerichtetes Spiel inszeniert, 
wobei man zwischen der Faszination und dem Grauen vor der Begegnung mit 
dem anderen Geschlecht changiert. Das Mädchen ist wunderschön und kokett 
und es reizt entgegen den Erwartungen der Geschlechterrolle zum Akt auf. Das 
doppelt aufgeschobene Opfer stellt die Kulmination der erotisch-sexualisierten 
Symbole dar. Erst nach dem sich im Nachhinein als Trick herausstellenden Opfer 

Cropp, ,,Leucippe as Tragedy", in: Philologus 153, 2009, S. 63-85. Zur Bedeutung von Gor~ 
gias vgL E!isa Mignogna, ,,Roman und Paradoxon ... " (Anm. 21), S. 24. 

77 Rudolf Otto, Das Heilige. Über das Irrationale in der Idee des Göttlichen und sein Verhältnis 
zum Rationalen, Breslau; Trewendt & Granier, 1917 {München: Beck, 193625 , Nachdrnck 
2004). 
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in Ägypten kehrr das Mädchen zur Norm der keuschen Heldin zurück.78 Ferner 
ist auch die es vorbereitende Handlung vom Opfer als Bild- und Symbolspender 
dominiert. Rivalen und Doppelgänger werden hier ausgeschaltet und entführt, 
was die sexuelle Spannung in der Triangulation umspiclr.79 In der ständig flottie-
renden Zeichenkette gleitet man von Opfer zu Opfer, bis schließlich der weibliche 
Körper der Jungfrau selbst der Opferung unterzogen wird. Auf der überdetermi-
nierten Symbolebene wird damit der Sexualakt als gewaltsames Eindringen, Zer-
fleischen und als Verlust der Unversehrtheit zur Schau gestellt. Gerade in der bild-
haften, performariven Drastik eignet sich das aus der Lebenswelt und dem My-
thos (Helena, Dionysos) frei montierte Ritual für den vom Autor intendierten 
Effekt. Der Leser wird aufgrund der Fokussierung auf den weiblichen Körper 
selbst in den erotischen Strudel gezogen. Das Opfer der Jungfrau ist schön, ästhe-
tisch, symbol-, handlungs- und zeichengeladen. Und alles dient im Roman dem 
spezifisch erotischen Diskurs, der die Gattung bestimmt und der hier an den 
Rand des Obszönen getrieben wird. Gerade im besonderen Blickwinkel wird die 
zentrale Thematik des Romans, die erotische Umspielung der Mädchentragödie 
in phantastisch-imaginären Traumbildern, deutlich. Die Tragödie des Verlusts der 
Jungfernschaft manifestiert sich im schrecklichsten Bild des Opfers, das die Tra-
gödie selbst stets pervertiert. Doch ist das Grauen zugleich mit der Faszination am 
kommenden Unbekannten komplementiert. Zudem ist Leukippes unbeschreibli-
che, fast mythische Schönheit schuld am möglichen Übergriff Dritter. Opferritu-
al und Mythos in ihrer Zeichenvielfalt sowie Bildlichkeit und Theatralik verleihen 
der bildgesättigten literarischen Darstellung ihr ästhetisches Potential. Durch me-
tonymische Verschiebungen wird Literatur und kultureller Sinn generiert - ein 
Beweis der Ästhetik des Opfers und der lnterdepenzenz von Ritual, Bild und lite-
rarischem Text. 
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