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1. Einleitung 

Als Trimalchio im 71. Kapitel von Petrons Satyrica die Verlesung seines Testaments mit den 

Worten et haec ideo omnia publico, ut familia mea iam nunc sic me amet tamquam 

mortuum (71, 3)1 beschließt, um sich wenig später als Höhepunkt seiner Feier in einer 

grotesken Inszenierung aufbahren und betrauern zu lassen, offenbart er mit der Vorwegnahme 

seines eigenen Todes nicht nur das der Cena zugrunde liegende Muster, sondern einen 

wesentlichen Aspekt des gesamten Werkes: die konsequente Inversion von Leben und Tod, 

welche die handelnden Personen als lebendige Leichen in einer Art Zwischenwelt agieren 

lässt.  

 Nachdem in der Forschung zunächst der frivole Charakter des Werkes hervorgehoben 

worden war – F. NIETZSCHE2 etwa nannte es „unsterblich gesund, unsterblich heiter und 

wohlgerathen“ –, erkannten die Interpreten der zweiten Hälfte des 20. Jhdts. allmählich die 

Bedeutung der Todesthematik als eines der elementarsten Bestandteile der Satyrica. Arbeiten 

wie jene von BACON (1958), ARROWSMITH (1966) und DÖPP (1991) trugen wesentlich zum 

Verständnis der Funktion des Todesmotivs bei Petron bei, doch vor allem R. HERZOG (1989) 

ist es zu verdanken, dass die bewusste Auflösung der Grenze zwischen Leben und Tod als 

grundlegende Technik, die sich wie ein roter Faden durch das Werk zieht, nun klar zu Tage 

liegt.  

Während er sich bei seiner Analyse jedoch auf einzelne Gesichtspunkte einiger 

weniger Episoden, in denen das Schema besonders deutlich sichtbar ist, beschränkte, soll die 

vorliegende Arbeit einen Schritt weiter gehen und eine umfassende Behandlung der 

Todesmotivik im gesamten überlieferten Teil der Satyrica darstellen. Es lässt sich dabei nicht 

nur zeigen, dass das Motiv des Todes auch in jenen Abschnitten präsent ist, die auf den ersten 

Blick wenig mit dem Sterben zu tun haben, sondern auch, dass dabei dieselben Methoden zur 

Erzeugung einer für die Satyrica charakteristischen Atmosphäre im Grenzbereich zwischen 

Leben und Tod verwendet werden wie in jenen Szenen, in denen der Tod im Zentrum der 

Handlung steht. Zuletzt soll Petrons3 Werk im Kontext der Literatur seiner Zeit betrachtet und 

                                                
1 Der Text wird nach der Ausgabe von K. MÜLLER (1995) zitiert, die Verseinlagen Troiae 
halosis (TH) und Bellum civile (BC) nach der darin verwendeten Verszählung. Wo es der 
Zusammenhang erlaubt, werden Zitate aus den Satyrica ohne Nennung des Werkes (Sat.) 
angeführt.  
2 NIETZSCHE 1894, cap. 46 (= COLLI-MONTINARI 1980, 224). 
3 Relativ sicher ist die Identifikation des in den Handschriften meist Petronius Arbiter bzw. 
nur Arbiter genannten Verfassers der Satyrica mit dem bei Tacitus erwähnten elegantiae 
arbiter (ann. 16, 18f.) Neros. Möglicherweise ist dieser mit dem consul suffectus des Jahrs 62 
n. Chr., P. Petronius Niger, gleichzusetzen (SYME 1958, 387 (Anm. 6); FLOBERT 2003, 109). 
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der Versuch unternommen werden, mögliche Gründe für das intensive Vorkommen des 

Todesmotivs zu benennen.  

                                                                                                                                                   
Einen rezenten Überblick über Forschung zu Autor und Entstehungszeit des Werkes bieten 
HABERMEHL 2006, XI-XIII und BREITENSTEIN 2009, IX-XI. 
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2. Tod der Rhetorik (1-5) 

Bereits am Beginn des erhaltenen Teils von Petrons Satyrica steht der Tod. Im Zuge einer nur 

teilweise auf uns gekommenen Debatte zwischen Encolpius und dem Rhetor Agamemnon 

über den Verfall der Rhetorik diagnostiziert Ersterer explizit das Ableben der Beredsamkeit, 

die wie ein menschlicher Körper4 verendet sei (2, 2: effecistis ut corpus orationis enervaretur 

et caderet; 2, 7: semelque corrupta eloquentiae regula ... stetit et obmutuit; 2, 8: non 

potuerunt usque ad senectutem canescere; 2, 9: non alium exitum fecit). Nun ist die 

Todesmetaphorik in der Beschreibung eines Niedergangs an sich weder verwunderlich noch 

singulär5, zumal Encolpius’ Rede generell ein auffallend dichtes Netz von Metaphern und 

Vergleichen aus verschiedensten Bereichen durchzieht.6 Die besondere Rolle der 

Todesmotivik in den Satyrica rechtfertigt jedoch eine genauere Betrachtung der Episode in 

dieser Hinsicht, wobei erstmals im Werk die eigentümliche Vermengung von Leben und Tod  

sichtbar wird. 

 

Bei der Interpretation der ersten fünf Kapitel konzentrierte sich die moderne 

Forschung lange Zeit im Wesentlichen auf das Problem, ob bzw. inwieweit Encolpius’ und 

Agamemnons Kritik an der zeitgenössischen Rhetorik mit der Ansicht des Autors Petron 

gleichzusetzen sei.7 Grundsätzlich ist zu betonen, dass diese Passage der Satyrica nicht in die 

Reihe jener theoretischen Schriften eingereiht werden sollte, welche im Zuge der 

Rhetorikdebatte des ersten Jahrhunderts nach Christus entstanden, sondern fiktive Erzählprosa 

ist.8 Allein dieser Umstand macht es von vornherein unwahrscheinlich, dass der Autor den 

Figuren seine eigene ungefilterte Meinung in den Mund legt.9 Weder Encolpius noch 

Agamemnon sprechen direkt für Petron, und sie bringen auch nicht, wie etwa von KENNEDY 

                                                
4 Zur Verwendung von Körpermetaphern in den Satyrica vgl. RIMELL 2001 und speziell für 
Sat. 1-5 BREITENSTEIN  2009, 25f. 
5 Vgl. z. B. Dion. Hal. orat. vet. 1, 1f. 
6 Vgl. BREITENSTEIN 2009, 24-26. 
7 Für eine solche Gleichsetzung sprechen sich mit verschiedener Akzentuierung etwa 
SULLIVAN (1968, 161-165), CIZEK (1975) oder KISSEL (1978) aus.  
8 Allgemein zur Rhetorikdebatte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts vgl. BONNER 1949, 
71-83; CLARKE 1953, 85-108; CLARK 1957; LEEMAN 1963, 287-310; CAPLAN 1944, 160-95; 
KENNEDY 1972, 447-464; 1994, 186-200; HÄUSSLER 1975; WILLIAMS 1978, 6-51; RUSSEL 
1981 (v. a. 34-68); HELDMANN 1982, 60-97 & 199-254; VAN MAL-MAEDER 2001, 59-62 & 
67; BREITENSTEIN 2009, 26f.  
9 Vgl. BREITENSTEIN 2009, 22f. Anders z. B. SULLIVAN 1968, 159: „But the criticism is put 
into the mouths of different characters, and I think we must accept that Petronius was 
prepared, for his local purposes, to allow his judgments on art to emerge from what are at first 
sight unexpected sources.” 
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vorgeschlagen, einander ergänzend dessen Ansichten zum Thema vor.10  Die eindimensionale, 

mit schulmäßigen Topoi11 gespickte Deklamation des Encolpius als Meinung des Autors zu 

betrachten, wäre eine grobe Unterschätzung der Fähigkeiten des Verfassers der Satyrica. Es 

ist aber ebenso verfehlt, der Klage über den Verfall der Rhetorik im Gegenzug jegliche 

Ernsthaftigkeit abzusprechen und der Episode als Parodie des scholasticus-Typs12 lediglich 

humoristischen13 Gehalt beizumessen oder allein die dramatische Funktion zu betonen.14 

Besonderes Augenmerk gilt es nämlich auf jenen sonderbaren Umstand zu richten, 

dass Encolpius sich paradoxerweise der Form der Deklamation bedient, um das 

Deklamatorenwesen als Ursache des Verfalls der Rhetorik zu verdammen.15 Obwohl er 

wörtlich den Tod der Rhetorik verkündet, scheut er dennoch nicht davor zurück, genau diese 

leblose Kunst zu verwenden, um seine Kritik vorzubringen. Während die Klage des Jünglings 

als Aufzählung konventioneller Topoi in der Debatte über den Niedergang der Rhetorik im 

Speziellen überholt und kraftlos wirkt, gewinnt sie in dieser besonderen Konstellation wieder 

an Aktualität. Die Reanimation der Redekunst, um sich über deren Tod zu äußern, wird dabei 

in genialer Weise zum Anschauungsbeispiel für die Ausweglosigkeit der Situation, in der 

selbst die Instrumente zu lebendiger Kritik am gegenwärtigen Verfall fehlen. Wer die Frage 

nach der Ernsthaftigkeit der Klage stellt, verkennt, dass Encolpius’ Vortrag in der Darstellung 

des desaströsen Zustands der Rhetorik, die der Text bietet, in erster Linie Mittel zum Zweck 

ist: Die mangelnde Originalität der Argumente dient wie die fehlende Vitalität der Form der 

Deklamation dazu, die Hoffnungslosigkeit eines Niedergangs zu zeigen, in dem sich nicht 

einmal der Kritiker vor dem Zugriff der sich ausbreitenden Degeneration zu schützen vermag. 

Die krampfhafte Wiederbelebung des toten Körpers der Rhetorik, um die Aussage zu 

transportieren, ist jene für Petrons Werk typische Überschreitung der Trennlinie zwischen 

Leben und Tod, welche letztendlich die Auflösung dieser Grenze zur Folge hat: Existenz und 

Tod der Redekunst fallen in Eins. Als künstlich belebte Leiche auf die Bühne gezerrt steht die 

untote Rhetorik damit in der heutigen Gestalt der Satyrica am Anfang einer Handlung, in der 

die Lebendigkeit der Akteure und Ereignisse beständig durch die mehr oder weniger latente 

Gegenwart des Todes gebrochen ist.  
                                                
10 KENNEDY 1978.  
11 Umfangreiche Sammlungen von Parallelstellen bieten SULLIVAN 1968, 163 (Anm. 1); 
PELLEGRINO 1975, 209ff. und BREITENSTEIN 27f. 
12 Vgl. WALSH 1997, 156: „I take the view that Encolpius’ contribution is a mélange of banal 
clichés and dubious judgements which make him a walking parody of the scholasticus as 
represented on the mimic stage”. 
13 BREITENSTEIN, 2009, 23. 
14 Vgl. SULLIVAN 1968, 160; KENNEDY 1978, 178; BREITENSTEIN 2009, 23. 
15 Vgl. HELDMANN 1982, 244; HABERMEHL 2006, 128.  
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3. Tödliche Feste I – Quartilla (16-26) 

Mit dem 16. Kapitel tritt nun zum ersten Mal für uns greifbar die Darstellung sexueller 

Handlungen in den Vordergrund, die dazu führte, dass die Satyrica an sich und die 

(wissenschaftliche) Beschäftigung mit diesem Werk lange Zeit mitunter misstrauisch 

betrachtet wurden.16 Die Folgerung, dass es sich aufgrund der in Petrons Werk häufig 

anzutreffenden Idee von Sex als gleichbedeutend mit Leben (vgl. Anm. 212) um eine jener 

berüchtigten Szenen realistischer17 Natur voller Vitalität handeln könnte, wäre aber voreilig. 

Denn so lebendig das frivole Treiben auf den ersten Blick scheint, durchzieht die 

Todesthematik doch subtil auch diese Episode und verleiht den Ereignissen einen morbiden 

Charakter.  

 Eine Analyse des Abschnitts wird durch das Problem der außerordentlich 

bruchstückhaften Überlieferung insbesondere der Kapitel 20 und 21 erschwert, von denen nur 

mehr dürftige Reste auf uns gekommen sind. Der Inhalt der Episode ist trotzdem relativ gut 

erkennbar: Encolpius und Ascyltos nehmen gerade in ihrem Quartier ein von Giton 

zubereitetes Mahl zu sich, als plötzlich die Dienerin einer Priap-Priesterin mit dem Namen 

Quartilla eintritt, den beiden die Störung nächtlicher Rituale zu Ehren des Gottes vorwirft und 

ihre Herrin ankündigt (16). Diese nähert sich den beiden zunächst unterwürfig mit der Bitte, 

ihr die in einem Traum aufgetragene Kur für ihr Fieber zu gewähren, welches sie sich infolge 

des Frevels zugezogen habe (17). Das Heilungsverfahren entpuppt sich jedoch als eine dem 

Gott Priap gewidmete Orgie, in deren Verlauf es wiederholt zu sexuellen Übergriffen auf 

Encolpius und Ascyltos kommt (18-24). Am Ende der Feier findet eine „Hochzeit“ zwischen 

Giton und Pannychis, einem siebenjährigen Mädchen aus dem Gefolge Quartillas, statt (25f.), 

deren anschließende Hochzeitsnacht Encolpius und Quartilla durch einen Spalt in der Tür 

beobachten.  

 

                                                
16 Vgl. z. B. SULLIVAN 1968, 254: „[...] the scabrous nature of some of the episodes made a 
scholarly interest in the work eccentric or suspect.“ Einen kurzen historischen Überblick über 
derartige Vorurteile in der Forschung bietet ROSE 1966. 
17 Die Ansicht vom unverblümten realistischen Charakter der Satyrica war lange Zeit 
communis opinio und wurde teilweise bis in die jüngste Vergangenheit kritiklos akzeptiert, 
wodurch eine tiefer gehende Analyse des Werkes verhindert wurde (Als Beispiele seien etwa 
COLLIGNON 1892; THOMAS 1893; AUERBACH 1946, 36ff.; SULLIVAN 1963; 1968, 100-106 
genannt.). Widerspruch regte sich nur langsam (vgl. z. B. GILL 1973, 183-185; LEEMAN 1985) 
und erst die jüngste Forschung konnte ausführlich darlegen, dass dem realistischen Zug vieler 
Szenen ein komplexes System von literarischen Bezügen und Metaphern gegenübersteht, 
dessen Erkenntnis erst eine umfassende Interpretation der Satyrica erlaubt (vgl. RIMELL 2001, 
8: „The Satyricon is a […] highly metaphorical piece of writing […]“).  
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 Bereits mit dem dramatischen Auftritt Quartillas und ihres Gefolges, der deutliche 

Züge einer Epiphanie18 trägt und die folgenden Ereignisse somit von vornherein in einen 

jenseitigen, vom (alltäglichen) Leben der Menschen abgegrenzten Kontext rückt (vgl. 19, 2), 

legt sich eine feine Atmosphäre des Todes über die Szenerie. Zunächst gibt sich die Priesterin 

niedergeschlagen und zu Tode betrübt (17, 8: usque ad necessitatem mortis), nach Encolpius’ 

Einwilligung, bei ihrer Heilung behilflich zu sein, lässt sie jedoch die Maske fallen und zeigt 

ihr wahres Gesicht: Für den Fall einer Weigerung nämlich hätte sie eine Truppe 

zusammengestellt, um den Frevel der drei Freunde anderntags zu rächen (18, 5). Diese 

Bemerkung lässt starke Zweifel aufkommen, ob Quartilla sich mit necessitas mortis (17, 8) 

wirklich ausschließlich auf ihr eigenes Ableben bezieht und nicht vielmehr ihre Bereitschaft 

andeutet, die drei im schlimmsten Fall aus dem Leben zu befördern, würden sie ihren 

Wünschen nicht Folge leisten.19 Als die Priesterin und ihr Gefolge in schallendes Gelächter 

ausbrechen, beginnen Encolpius und seine Begleiter allmählich den Ernst der Lage zu 

erfassen und bekommen es mit der Angst zu tun (18, 7: complosis deinde manibus in tantum 

repente risum effusa est ut timeremus.). 

Nachdem das Todesmotiv bereits in Quartillas einleitender Rede angeklungen war, ist 

es auch zu Beginn des nächsten Abschnitts in der geheimnisvollen Bemerkung der Priesterin 

zum Abendablauf präsent, in welcher sie die Nicht-Eingeweihten feierlich als mortales 

bezeichnet (19, 2: ideo vetui in hoc deversorio quemquam mortalium admitti, ut remedium 

tertianae sine ulla interpellatione a vobis acciperem.). Während Ascyltos nur etwas perplex 

ist, hat Encolpius Todesangst, und zwar im wahrsten Sinne des Wortes: Die Formulierung, 

mit der er seine Furcht schildert (19, 3: [...] ego autem frigidior hieme Gallica factus nullum 

potui verbum emittere.), lässt sich im Hinblick auf die kommenden Ereignisse nämlich auch 

als Beschreibung der beginnenden physischen Manifestierung seines empfundenen Ablebens 

interpretieren, denn frigidus bezeichnet sowohl den Zustand der Angst als auch jenen des 

Todes.20 Dass sich Encolpius zunehmend als bereits mehr tot denn lebendig erachtet, zeigt 

sich unmittlbar darauf: tunc vero excidit omnis constantia attonitis, et mors non dubia 

miserorum oculos coepit obducere. (19, 6) Der Tod der drei Freunde ist in Encolpius’ Augen 
                                                
18 Vgl. COURTNEY 2001, 65 (Anm. 19). 
19 EHLERS (MÜLLER-EHLERS 2004, 33) etwa versteht mortis meae und lässt den mit ne 
eingeleiteten Satz von dolor abhängen, worin der Begiff der Furcht mitverstanden werden 
muss. Alternativ könnte man den ne-Satz als vom vorangehenden Relativsatz abhängig 
betrachten und die etwas schwierigere Ellipse von vestrae annehmen. Beide Interpretationen 
haben ihre Probleme, was vermuten lässt, dass die Ambiguität von mortis offenbar 
beabsichtigt ist und der Leser an dieser Stelle stocken soll. 
20 Für frigidus zur Beschreibung von Angst und Tod vgl. 20, 2. bzw. ThlL 6, 1326, 83-1327, 7 
und 13, 26, 26-50.  



 9 

unabwendbar, sodass ihm nur bleibt, um ein schnelles Ende ohne Qualen zu bitten (20, 1: 

„rogo“ inquam „domina, si quid tristius paras, celerius confice; neque enim tam magnum 

facinus admisimus ut debeamus torti perire“).  

In der festen Überzeugung des unmittelbar bevorstehenden Ablebens betrachtet 

Encolpius dieses gewissermaßen als bereits eingetreten.21 So zeigt nun auch schon sein 

Körper die ersten Anzeichen des Todes, wenn seine Potenz unter diesen Umständen das 

Zeitliche gesegnet hat (20, 2: sollicitavit inguina mea mille iam mortibus frigida).22 Das 

seltsame Arrangement, in welchem der in Kürze erwartete Tod sich des Encolpius und seiner 

Gefährten schon soweit bemächtigt hat, dass sie gleichsam als lebendige Tote agieren, wird 

auch nicht aufgelöst, als die sexuellen Misshandlungen vorüber sind und die Unglücklichen 

einen Schwur leisten, die Mysterien nicht zu verbreiten, denn sie versprechen pikanterweise, 

ihr Wissen mit ins Grab zu nehmen (21, 3: uterque nostrum religiosissimis iuravit verbis inter 

duos periturum esse tam horribile secretum).  

 

Den Höhepunkt dieser Feier von Untoten bildet eine Technik, die sich bereits in den 

Kapiteln 1-5 beobachten ließ: Durch die künstliche Wiederbelebung einer als tot markierten 

Sache, entsteht ein Schwebezustand zwischen Leben und Tod, der die Handlung einen Gutteil 

ihrer Vitalität einbüßen lässt. Wie die für das Ende der Feier verwendete Metaphorik zeigt, so 

ist es, wie später im größeren Maßstab im Zusammenhang der Cena Trimalchionis, auch hier 

das Fest, dessen genuines Ende bewusst ignoriert wird und das man stattdessen von Neuem 

beginnen lässt. Die mehrfache Wiederholung von Ende und Wiederbelebung der Feier lässt 

dabei die Trennlinie zwischen Leben und Tod vollends verschwimmen und erzeugt eine 

Atmosphäre jenseitiger Dauerhaftigkeit, in der sich die Handlung vollzieht. 

 Nach einem ersten Abflauen des Treibens versucht man die Geschundenen 

einigermaßen wiederherzustellen und schreitet erneut zum Essen (21, 4: intraverunt 

palaestritae complures et nos legitimo perfusos oleo refecerunt. utcumque igitur lassitudine 

abiecta cenatoria repetimus et in proximam cellam ducti sumus, in qua tres lecti strati erant 

et reliquus lautitiarum apparatus splendissime expositus.).23 Als Encolpius und Ascyltos nach 

dem Mahl im Begriff sind, aufgrund der vorangegangenen Strapazen erschöpft einzuschlafen, 

schreitet Quartilla ein und verhindert abermals das Ende des Feierns: Priap schulde man ein 
                                                
21 Diese Perspektive resultiert aus dem Lebensgefühl des Protagonisten (vgl. Kapp. 7 und 8. 
3). 
22 Vgl. Kap. 9. 3. 2. 
23 CIAFFI (1955, 31ff.) möchte die Ereignisse nach der Lücke am Ende von 21, 3 erst am 
nächsten Tag stattfinden lassen. Diese Annahme ist, wenngleich nicht zwingend erforderlich, 
für die hier vorgeschlagene Interpretation des Textes auch nicht störend.   
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die ganze Nacht dauerndes Fest (21, 7: etiam dormire vobis in mente est, cum sciatis Priapi 

genio pervigilium deberi?). Die erneute Wiederbelebung des Gelages ist nicht überliefert 

(ursprünglich in der Lücke vor 22), wohl aber, wie im Folgenden die Gesellschaft und mit ihr 

gleichsam die Feier selbst abermals einschläft24 (22, 1f.: cum Ascyltos gravatus tot malis in 

somnum laberetur [...]. iam ego etiam tot malis fatigatus minimum veluti gustum hauseram 

somni; idem et tota intra forisque familia fecerat, atque alii circa pedes discubentium sparsi 

iacebant, alii parietibus appliciti, quidam in ipso limine coniunctis marcebant capitibus [...].). 

Die Beleuchtung hat es am schlimmsten erwischt, denn sie liegt überhaupt in den letzten 

Zügen (22, 3: lucernae quoque umore defectae tenue et extremum lumen spargebant; 22, 6: 

lucernis occidentibus). Doch auch dieser Endpunkt wird übergangen: Zwei syrische Diebe, 

die sich in den Saal geschlichen haben, verursachen durch ihre Tollpatschigkeit großen Lärm 

und wecken damit den triclinarchus, worauf dieser umgehend neues Öl in die erlöschenden 

Lampen25 gießen lässt. Auch die übrigen Anwesenden erwachen, das Personal nimmt seine 

Arbeit wieder auf, Unterhaltung setzt ein und das Zechen wird fortgesetzt (22, 6: iam et 

triclinarchus experrectus lucernis occidentibus oleum infuderat, et pueri detersis paulisper 

oculis redierant ad ministerium, cum intrans cymbalistria et concrepans aera omnes 

excitavit. refectum igitur est convivium et rursus Quartilla ad bibendum revocavit. adiuvit 

hilaritatem comissantis cymbalistria<e cantus>.). Ausdrücklich wird nach dem „Tod“ der 

Beleuchtung und damit der Feier nun auch von der Wiederbelebung des Festes gesprochen 

(ibid.: refectum igitur est convivium).  

Nach erneuter Vergewaltigung durch einen Kinäden, der Hochzeit zwischen Giton und 

Pannychis und der anschließenden Hochzeitsnacht kehrt endlich Ruhe ein (26, 6: abiecti in 

lecti sine metu reliquam exegimus noctem) – vorerst, denn am nächsten Morgen droht das Fest 

erneut anzuheben (26, 7: venerat iam tertius dies, id est expectatio liberae cenae [...].). Doch 

der Strapazen überdrüssig entschließen sich Encolpius und seine Begleiter zur Flucht (ibid.: 

[...] sed tot vulneribus confossis fuga magis placebat quam quies.). Aus diesem Zustand 

halbjenseitiger Ewigkeit aber gibt es kein Entkommen, denn kaum Quartillas verderblichem 

Kreislauf der Feiern entronnen, findet man sich im Haus des Trimalchio in einer ins 

Riesenhafte gesteigerten Fortsetzung solcher Festzyklen wieder.  

  

                                                
24 Vgl. auch die Metapher des Schlafens, Ruhens oder Liegens für den Zustand des Ver-
storbenen (vgl. z. B. ThlL 7, 1, 1626-1678). 
25 Zur Lampe als Symbol des Lebens vgl. Anm. 168. 
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4. Tödliche Feste II – Die Cena Trimalchionis (27-78) 

War eine Interpretation der bisherigen Kapitel von Petrons Werk aufgrund des 

fragmentarischen Erhaltungszustandes in gewisser Hinsicht immer mit einem Fragezeichen 

versehen, so erlaubt nun die bis auf wenige Lücken nahezu vollständige Überlieferung des 

Abschnitts, in welchem ein gigantisches Gastmahl im Haus des Trimalchio beschrieben wird, 

eine zuverlässigere Analyse.26 Bevor nun eine Deutung dieser (wenigstens in der heutigen 

Form des Werkes) zentralen Episode versucht wird, soll ein Überblick über die Handlung der 

etwa 50 Kapitel die Ereignisse in groben Zügen skizzieren. 

 Am Morgen des dritten Tages von Quartillas auslaugendem Fest beschließen 

Encolpius, Ascyltos und Giton, die Beine in die Hand zu nehmen, selbst wenn sie dadurch auf 

eine kostenlose Mahlzeit verzichten müssen (26, 7). Mitten in die Überlegungen, wie die 

Flucht gelingen kann, platzt ein Bote des Agamemnon und überbringt eine Einladung seines 

Herren, diesen zu einem Gelage im Hause des Trimalchio, eines feinen Pinkels (26, 9: 

lautissimus homo) zu begleiten. Man trifft den Gastgeber im öffentlichen Bad, wo er sich 

gerade die Zeit mit einem Ballspiel vertreibt (26, 10 - 27, 6). Nach dem Betreten des Hauses 

bewundert Encolpius auf dem Weg in den Speisesaal die megalomane Ausstattung von 

Trimalchios Villa, vor allem die riesigen Gemälde der Porticus (28-30). Mit dem 31. Kapitel 

beginnt das eigentliche Gastmahl. Auf den pompösen Einzug des Hausherren folgen die 

ersten sonderbaren Köstlichkeiten (32-36). Encolpius’ Tischgenosse bringt eine Beschreibung 

von Trimalchios Frau Fortunata (37), dessen grenzenlosen Reichtums und die Geschichte 

eines Opfers des schnellen gesellschaftlichen Aufstiegs (38). Nach der Erklärung einer 

„astrologischen Platte“ durch den Gastgeber (39) und weiteren abartigen kulinarischen 

Scherzen verlässt dieser das Geschehen zwecks eines ausgiebigeren Toilettgangs (40 - 41, 9), 

welcher den Gästen die Gelegenheit gibt, sich ungezwungen zu unterhalten (41, 10-46). Nach 

Trimalchios Rückkehr, seinen Vorträgen über Blähungen (47) und Mythologie (48) folgt eine 

weitere schmackhafte Inszenierung: das (scheinbar) nicht ausgenommene Schwein (49). Mit 

einer Erörterung über Bronze gibt sich der Hausherr als Kunstkenner und erzählt bei dieser 

Gelegenheit die Geschichte vom unzerbrechlichen Glas (50-52). Im Anschluss tritt 

Trimalchios Buchhalter auf und berichtet ihm von den Vorgängen auf dessen Besitzungen 

(53, 1-10). Bei einer Vorstellung von Akrobaten ereignet sich ein Unfall, der glimpflich 

ausgeht (53, 11-54). Ein selbstverfertigtes Gedicht zu diesem Ereignis leitet über zu 

Betrachtungen über Literatur, Berufe und den Nutzen verschiedener Tierarten (56). Danach 
                                                
26 Einen guten Überblick über die Überlieferungsgeschichte der Satyrica bietet MÜLLER-
EHLERS 52004, 381-448.  
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beschimpft ein Gast namens Hermeros Ascyltos und Giton aufs Heftigste (57f.), woraufhin 

Trimalchio einschreitet und für Ruhe sorgt (59, 1f.). Der folgende Auftritt der Homeristen 

wird durch weitere mythologische Ausführungen des Hausherren abgeschlossen (59, 3-6). Als 

ein Gast mit dem Namen Niceros dann eine Geschichte über einen Werwolf (61-62) zum 

Besten gibt, erzählt Trimalchio von einem Hexenspuk, den er in seiner Jugend erlebt habe 

(63). Das 64. Kapitel zeigt den Liebling des Gastgebers und dessen Hündchen. Kurz darauf 

treffen neue Gäste ein: der Steinmetz Habinnas und seine Frau Scintilla (65, 3ff.). Sie 

erzählen, dass sie gerade von einem anderen Gastmahl kommen, einem Leichenschmaus (66). 

Die zwei Freundinnen Scintilla und Fortunata unterhalten sich prächtig (67) und man serviert 

den Nachtisch (68, 1). Nach Geschichten über einen außergewöhnlichen Sklaven Trimalchios, 

Rückblenden des Hausherren in seine eigene Sklavenvergangenheit und den Kunststücken 

eines besonders talentierten Koches, welcher es versteht, sämtliche Gerichte täuschend echt 

aus Schweinefleisch zu formen (69, 8 - 70, 3), folgt der erste morbide Höhepunkt der Feier: 

Trimalchio lässt sein Testament verlesen und gibt Anweisungen, wie sein Grabmal 

auszusehen habe (71). Da die Gesellschaft schon reichlich betrunken ist, beschließt man, 

einen Ortswechsel vorzunehmen und das Bad aufzusuchen (72, 3ff.). Ein bei dieser 

Gelegenheit unternommener Fluchtversuch Enclopius’ und seiner Freunde bleibt erfolglos 

(72, 5 - 73, 1), also folgt man den anderen (73). Wieder bei Tisch wird ein Unheil 

verkündender Hahnenschrei seinem Verursacher zum Verhängnis (74, 5), und Trimalchios 

allzu freizügiger Umgang mit einem Sklaven löst einen Ehestreit aus (74, 6-17), in dem 

Habinnas erfolglos zu vermitteln versucht (75, 1-3). Trimalchio erzählt daraufhin seine 

Lebensgeschichte (75, 4 - 77). Den krönenden Abschluss des Festes bildet die Inszenierung 

von Trimalchios Bestattung, wobei die Begräbnismusik derart laut ist, dass die Feuerwehr 

glaubt, es handle sich um einen Brandalarm, und ins Haus einfällt (78). 

  

In keinem anderen Abschnitt von Petrons Werk steht die Todesthematik in 

vergleichbarem Ausmaß im Zentrum der Handlung wie in der Cena Trimalchionis.27 Die 

Teilnehmer des Gastmahls beschäftigt nicht nur die Instabilität von Vermögen und sozialem 

Status, sondern ebenso die Fragilität ihrer Existenz an sich.28 Besonders die Gedanken des 

Hausherren pendeln unentwegt zwischen luxuriöser Unterhaltung und Vergänglichkeit.29 

                                                
27 Den Tod als zentrale Metapher der Cena Trimalchionis sehen etwa BACON (1958), 
ARROWSMITH (1966), SAYLOR (1987) und v. a. HERZOG (1989). Vgl. auch LEEMAN 1967 und 
1985, 283. 
28 Vgl. COURTNEY 2001, 96. 
29 Vgl. DÖPP 1991, 153, ARROWSMITH 1966, 304. 
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Dessen eigentümlicher Charakter offenbart sich gleich bei der ersten Erwähnung: Als der 

Diener des Agamemnon Encolpius, Ascyltos und Giton im 26. Kapitel zur cena im Hause des 

Trimalchio einlädt, liefert er eine Kurzbeschreibung des Gastgebers: Dieser sei ein luxuriöser 

Mann, außerdem besitze er eine Uhr und einen Hornbläser, welche ihm beständig Auskunft 

darüber gäben, wieviel Zeit seines Lebens bereits vergangen sei (26, 9: Trimalchio, 

lautissimus homo ... horologium in triclinio et bucinatorem habet subornatum, ut subinde 

sciat quantum de vita perdiderit.). Was es mit diesen seltsamen Einrichtungen auf sich hat, 

erfährt der Leser erst gegen Ende der Cena (77, 2): Trimalchio wurde einst von einem 

Astrologen prophezeit, wie viel Zeit ihm noch bis zu seinem Tod bleibe – diese Frist zeigt die 

Uhr. Ein Sklave mit einem Horn, einem Instrument, welches nicht zuletzt in sepulkralem30 

Kontext zu finden ist, hat nun die Aufgabe, jede verstrichene Stunde anzugeben.31  

 

 

4. 1 Zu Gast in Vergils Unterwelt (29; 72-73) 

Dass Agamemnons Hinweis auf die unglaubliche Todesbesessenheit des Gastgebers nicht 

übertrieben war, zeigt sich beim Eintritt der drei Gefährten in Trimalchios Haus, wo sie von 

einer dichten Todessymbolik empfangen werden. Als Encolpius die Wunderlichkeiten des 

Eingangsbereichs bestaunt, fällt sein Blick auf das Bild eines gewaltigen Kettenhundes an der 

Wand links der Pforte. Vor der Abbildung erschrickt er so sehr, dass er beinahe rücklings zu 

Boden fällt. Obgleich der Witz im Vordergrund steht, dass Encolpius nicht zwischen einem 

gemalten und einem echten Hund unterscheiden kann, erschöpft sich der Sinn der Szene nicht 

in einer launigen Darstellung von Encolpius’ Naivität. 

Tatsächlich nämlich verbirgt sich hinter dem canis ingens (29, 1) der Cerberus ingens 

der Unterweltsbeschreibung im 6. Buch von Vergils Aeneis (6, 417f.: Cerberus haec ingens 

latratu regna trifauci / personat adverso recubans immanis in antro.). Es ist das erste einer 

Reihe von Elementen, welche durch Zitate und Anspielungen auf das Nationalepos des 

Augusteers Trimalchios Haus als Unterwelt – genauer gesagt als die Unterwelt in Vergils 

Aeneis – stilisieren.32 Dies wird vollends im 72. Kapitel deutlich, das durch Erwähnung von 

                                                
30 Vgl. DÖPP, 1991, 153; COURTNEY 2001, 73; 122. 
31 Die Frage, ob es sich dabei tatsächlich um einen Menschen handelt oder vielmehr mit 
COURTNEY (2001, 72 (Anm. 2)) an eine hydraulische Vorrichtung zu denken ist, darf im 
Hinblick auf den Symbolgehalt vernachlässigt werden. 
32 Zu den zahlreich Anspielungen auf das sechste Aeneisbuch vgl. v. a. COLLIGNON 1892, 
119f.; LEEMAN 1967, 115; A. M. CAMERON 1970, 405f.; MINAZIO 1975, 21-27; DUPONT 1977, 
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Encolpius’ Irrtum direkt mit eben dieser Szene verknüpft ist (72, 7: qui etiam pictum 

timueram canem): Als die Gesellschaft nach einiger Zeit im Speisesaal beschließt, den Rausch 

durch ein Bad zu mildern (72, 3), unternehmen Encolpius und seine Begleiter einen 

Fluchtversuch. Dieser endet jedoch an der Tür, wo Ascyltos ein diesmal realer Kettenhund33 

in solchen Schrecken versetzt, dass er in ein Wasserbecken stürzt.34 Bei dem Versuch, seinem 

Freund herauszuhelfen, wird Encolpius in seiner Trunkenheit ebenfalls ins Wasser gezogen. 

Erst der kurz darauf erscheinende Hausmeister kann sie aus ihrer misslichen Lage befreien 

und den Hund beruhigen. Der springende Punkt aber ist Gitons Verhalten: Er besänftigt den 

Wachhund in genau derselben Weise wie Sibylle den Cerberus bei Vergil, indem er ihm etwas 

zu Fressen vorwirft (72, 9: et Giton quidem iam dudum se ratione acutissima redemerat a 

cane; quicquid enim a nobis acceperat de cena, latranti sparserat, at ille avocatus cibo 

furorem supresserat. – Aen. 6, 419-23: cui vates horrere videns iam colla colubris / melle 

soporatam et medicatis frugibus offam / obicit. ille fame rabida tria guttura pandens / corripit 

obiectam, atque immania terga resolvit / fusus humi totoque ingens extenditur antro.).35  

Bei genauerer Betrachtung der Szene fällt nun auf, dass sich auch hinter der piscina, in 

die Ascyltos und Encolpius stürzen, Vergilisches verbirgt: In Encolpius’ Erzählung wird das 

Bassin zum Unterweltstrom Acheron, denn die Bezeichnung des Beckens als gurges, die im 

Zusammenhang der Szene bei Petron in maßloser Übertreibung den Kampf gegen die 

„gewaltigen Fluten“ unterstreicht, ist ein Zitat von Vergils Beschreibung des 

Unterweltsflusses als vastaque voragine gurges (Aen. 6, 296). Die gängige Interpretation der  

piscina als Styx der Unterwelt Vergils hingegen ist m. E. problematisch.36 Wenn Encolpius 

und Ascyltos nach ihrem Sturz ins Wasser frieren (72, 8: trementes 72, 10: algentes), so 

handelt es sich nicht um eine Anspielung auf die berüchtigte Kälte des Styx, sondern, wie vor 

allem die Kombination algentes udique (72, 10) zeigt, um eine natürliche Reaktion der 

menschlichen Physis. Mit in eundem gurgitem andererseits wird direkt auf Vergils 

                                                                                                                                                   
147-151; FEDELI 1981, 102-109 und 113-115; NEWTON 1987, 315f.; COURTNEY 1987, 408f.; 
HERZOG 1989, 125; BODEL 1994, 238-240; COURTNEY 2001, 116f. 
33 Wohl der 64, 7ff. erwähnte Scylax. 
34 Wie BODEL (1994, 255 (Anm. 24)) bemerkt, ist Ascyltos’ Sturz ins Wasserbecken (72, 7: in 
piscinam cecidit) das Gegenstück zu Encolpius’ Reaktion auf das Bild des Wachhundes (29, 
1: paene resupinatus crura mea fregi). Hinsichtlich der ringkompositorischen Verbindung 
von 72, 7 und 29, 1 vgl. weiters CALLEBAT 1974, 301; HUBBARD, 1986, 190-212; HERZOG 
1989, 125 und BODEL 1994, 240. Wenig überzeugend hingegen der Versuch von SMITH 
(1975, 200), qui etiam pictum timueram canem (72, 7) als „irrelevant and awkward 
interpolation“ zu athetieren.  
35 Bisweilen hindert der Cerberus in der Literatur nicht nur am Betreten, sondern auch am 
Verlassen der Unterwelt (vgl. LEARY 2000). 
36 Vgl. z. B. HERZOG 1989, 128 (Anm. 47); COURTNEY 2001, 117; RIMELL 2002, 23f. 
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Schilderung des Acheron (Aen. 6, 295ff.) Bezug genommen, in deren Zusammenhang auch 

von Charon die Rede ist (Aen. 6, 298ff.). Da der Fährmann der Seelen nun ebenfalls bei 

Petron präsent ist – niemand anderer verbirgt sich hinter dem atriensis, der nicht wie seine 

Vorlage Seelen über den Unterweltsstrom geleitet, sondern ihnen aus selbigem hilft –, darf 

man getrost von der geschlossenen Übernahme der Szenerie Vergils ausgehen, auf die mit 

gurges angespielt wird.37 

Die Schwierigkeiten von Encolpius und seinen Begleitern, Trimalchios Totenreich zu 

entkommen, haben ihre Parallele in der an Aeneas gerichteten Mahnung der Sibylle, der Weg 

in die Unterwelt sei zwar leicht hinabzusteigen, doch der Rückweg schwierig (Verg. Aen. 6, 

126-129: [...] facilis descensus Averno: / noctes atque dies patet atri ianua Ditis; / sed 

revocare gradum superasque evadere ad auras, / hoc opus, hic labor est.). Auch die 

Bemerkung des atriensis auf die Bitte der drei, sie auf die Straße zu entlassen, die Gäste des 

Trimalchio verließen das Haus niemals durch dieselbe Türe, durch die sie es betreten hätten 

(72, 10: „erras“ inquit „si putas te exire hac posse qua venisti. nemo umquam convivarum 

per eandem ianuam emissus est; alia intrant, alia exeunt“.), erinnert entfernt an die 

entsprechende Konstruktion von Vergils Unterwelt (6, 893-896: sunt geminae Somni portae, 

quarum altera fertur / cornea, qua veris facilis datur exitus umbris, / altera candenti perfecta 

nitens elephanto, / sed falsa ad caelum mittunt insomnia Manes.).38  

Die Ausweglosigkeit der Situation veranlasst Encolpius zu der Aussage, seine 

Begleiter und er wären in einer Art Labyrinth gefangen (73, 1: novi39 generis labyrintho 

inclusi). Auch in diesen Worte steckt eine Anspielung auf Vergil: Als Aeneas vor seinem 

Gang in die Unterwelt beim Tempel des Apoll in Cumae Halt macht, bewundert er an dessen 

Toren eine Darstellung des Labyrinths auf Kreta, in dem der Minotaurus gefangen gehalten 

wurde (6, 23-30). Bedenkt man, dass die Fügung inextricabilis error bei Vergil (Aen. 6, 27) 

mit einiger Sicherheit auf eine Schilderung von Lars Porsennas Grabmal bei Varro 

zurückgeht, der dieses laut dem älteren Plinius als labyrinthum inextricabile beschrieb (vgl. 

                                                
37 COURTNEY (2001, 117) und RIMELL (2002, 23f.) erkennen zwar im atriensis völlig zurecht 
Vergils Charon, beziehen aber Verg. Aen. 6, 296 fälschlicherweise auf den Styx.  
38 Zu den Anspielungen auf die Schwierigkeiten beim Verlassen der Unterwelt in der Aeneis 
vgl. A. CAMERON 1970, 405. 
39 Novi generis verweist nicht nur auf die metaphorische Verwendung des Wortes 
labyrinthum, sondern nimmt Bezug auf die vorhandene literarische Tradition, im Besonderen 
auf die Beschreibung von Daedalus’ Labyrinth und den entsprechenden Charakter der 
Unterwelt im 6. Buch von Vergils Aeneis. Zum Konzept dieser sogenannten 
„Alexandrinischen Fußnote“ vgl. ROSS 1975, 78 und HINDS 1998, 1-16 bzw. speziell zu 
dieser Stelle GREWING 2010, 19. 
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Plin. nat. hist. 36, 91)40, so erscheint nicht nur Aeneas’ Fahrt in die Unterwelt als eine Reise in 

ein schwer zu verlassenes Labyrinth des Todes (vgl. Aen. 6, 127-129: sed revocare gradum 

superasque evadere ad auras, / hoc opus, hic labor est), sondern in weiterer Folge auch 

Trimalchios Haus in Encolpius’ Bezeichnung als tödlicher Irrgarten.41  

Bei Petron ist jedoch noch ein weiterer Aspekt zu beachten. Sowohl die Darstellung 

am Tempel als auch das Labyrinth selbst ist ein Werk des berühmten Daedalus. Dass 

Trimalchios Koch Träger desselben Namens ist, mag man nun nicht mehr lediglich als 

Anspielung auf seine kunstvollen Speisen verstehen, sondern konsequenterweise in ihm das 

Mastermind hinter dem (kulinarischen) Irrgarten der Cena sehen, aus dem es für die drei 

Gefährten kein Entrinnen gibt.42 Wie im Fall der mythologischen Vorlage sitzt auch im 

Zentrum dieses Labyrinths ein Untier, Trimalchio, der als Herr über dieses verschlungene 

Bauwerk in die Rolle des Minotaurus schlüpft, was auch der Vergleich seines Magenknurrens 

mit den Lauten eines tobenden Stieres andeutet (47, 3: alioquin circa stomachum mihi sonat, 

putes taurum.).43 

Vor der für den Leser längst evidenten Folie des vergilischen Bezugstextes lässt sich 

nun das Heißbad, wohin sich die Tischgesellschaft im 73. Kapitel begibt, um ihren Rausch zu 

mildern, nicht nur als der feurige Unterweltstrom Phlegeton interpretieren, sondern die 

gesamte Szene (73, 1-5) als Kontrafaktur von Vergils Beschreibung der elysischen Gefilde in 

Aen. 6, 642-650 (pars in gramineis exercent membra palaestris, / contendunt ludo et fulva 

luctantur harena; / pars pedibus plaudunt choreas et carmina dicunt. / nec non Threicius 

longa cum veste sacerdos  / obloquitur numeris septem discrimina vocum, / iamque eadem 

digitis, iam pectine pulsat eburno. / hic genus antiquum Teucri, pulcherrima proles, / 

magnanimi heroes nati melioribus annis, / Ilusque Assaracusque et Troiae Dardanus 

auctor.).44 Der miserabel singende Trimalchio wird zum Gegenstück des Orpheus (73, 3: 

deinde ut lassatus consedit, invitatus balnei sono diduxit usque ad cameram os ebrium et 

coepit Menecratis cantica lacerare, sicut illi dicebant qui linguam eius intellegebant.), 

Encolpius zu jenem des Aeneas45 und die übrige Tischgesellschaft zu einem matten Abklatsch 

der Helden Vergils. Wie diese tanzen sie im Reigen und vertreiben sich die Zeit mit Spiel und 

                                                
40 Vgl. ENK 1958. 
41 Vgl. CLARK 1979, 148-150 bzw. COURTNEY 1987, 408; NEWTON 1987, 316; A. M. 
CAMERON 1970, 405f.; FEDELI 1981, 113-115; BODEL 1994, 239. Zur Verwandtschaft von 
Unterwelt Grab und Labyrinth vgl. KERÉNYI, 17-20; 31-33. 
42 Vgl. COURTNEY 1970, 406f.  
43 Vgl. RIMELL 2002, 106.  
44 Vgl. NEWTON  1982; HERZOG 1989, 128.  
45 Allgemein zu den Parallelen zwischen Encolpius und Aeneas vgl. KLEBS 1889. 
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sportlichen Übungen (73, 4: ceteri convivae circa labrum manibus nexis currebant et 

gingilipho ingenti clamore exsonabant. alii autem [aut] restrictis manibus anulos de 

pavimento conabantur tollere aut posito genu cervices post terga flectere et pedum extremos 

pollices tangere. nos, dum alii sibi ludos faciunt […]). Dabei wird in dieser keineswegs 

elysischen Unterwelt ihre vornehmliche Tätigkeit im Leben, die Jagd nach Reichtum, in 

allegorischer46 Übertragung zur Strafe im Jenseits, wenn sie versuchen, goldene Ringe, 

Symbole für sozialen Status und Macht, mit den Zähnen aufzuheben.47 

 

 

4. 2 Zu Gast im Grab (29) 

Neben dem Netz von Bezügen auf das sechste Buch der Aeneis, das Trimalchios Haus als 

Unterwelt, der man nur mit Mühe entkommen kann, erweist, lässt auch der ikonographische 

Schmuck des Eingangsbereiches bei näherer Betrachtung Zweifel aufkommen, ob solch ein 

Ort des Todes passend für ein Fest voller Leben ist. Nachdem Encolpius sich von dem 

Schrecken erholt hat, welchen ihm der aufgemalte Cerberus eingejagt hatte, nimmt er die 

übrigen Malereien der Wand genauer in Augenschein: erat autem venalicium <cum> titulis 

pictum, et ipse Trimalchio capillatus caduceum tenebat Minervaque ducente Romam intrabat. 

hinc quemadmodum ratiocinari didicisset deinque dispensator factus esset, omnia diligenter 

curiosus pictor cum inscriptione reddiderat. in deficiente vero iam porticu levatum mento in 

tribunal excelsum Mercurius rapiebat. praesto erat Fortuna <cum> cornu abundanti 

[copiosa] et tres Parcae aurea pensa torquentes. (29, 3-6). Auf den ersten Blick scheint es 

sich hierbei um eine Darstellung von Trimalchios bisherigem Lebenslauf zu handeln: 

Zunächst sein Verkauf als junger Sklave (1), der Weg nach Rom als Merkur in Begleitung 

von Minerva (2), die Ausbildung zum Buchhalter (3), seine Beförderung zum Kassier (4) und 

schließlich sein gesellschaftlicher Aufstieg in materiellem Überfluss (5). 

Wir besitzen freilich durchaus archäologische Zeugnisse für biographische Szenen, 

welche der Hausherr an seinem Heim anbringen ließ, doch handelt es sich in der Zeit Petrons 

durchwegs um Einzelszenen, die öffentliche Wohltaten zeigen und damit die gesellschaftliche 

                                                
46 Für die allegorische Interpretation der Strafen im Jenseits vgl. NEWTON 1987, 318 bzw. 
Lucr. 3, 978-1023 und Serv. Aen. 6, 596. 
47 Zu goldenen Ringen als Abzeichen des sozialen Status vgl. SMITH 1975, 69. 
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Position des Dargestellten demonstrieren sollen.48 Erst in der Spätantike finden sich 

vergleichbare Zyklen, die aus dem Leben des Hausherren erzählen, zur Dekoration des 

Hauses.49  

Auch die späte Rebublik kennt bereits derartige Abbildungen, allerdings in völlig  

anderem Kontext. Wie beispielsweise das sogenannte Grab des Fabius auf dem Esquilin oder 

jenes des M. Vergilius Eurysaces bei der Porta Maggiore lehren, war eine Darstellung 

mehrerer biographischer Szenen typischer Bestandteil der römischen 

Sepulkralikonographie.50 Zwar erscheint die Abbildung des gesamten Lebens erst gegen Ende 

des ersten nachchristlichen Jahrhunderts und erlebt ihren Höhepunkt in der Sarkophagkunst 

des zweiten und dritten Jahrhunderts (vgl. KAMPEN 1981), doch weisen Gräber, wie etwa 

jenes des C. Vestorius Priscus in Pompeii auf vergleichbare verlorene Darstellungen in der 

Malerei.51  

 

Was bei dieser Bildfolge in Trimalchios Porticus besonders ins Auge sticht, ist neben 

der eigentümlichen Mischung von Allegorie und Realismus, in welcher sich nicht nur die 

Natur der Episode in Trimalchios Haus, sondern des Werkes insgesamt widerspiegelt, wo 

konkrete und metaphorische Ebene untrennbar miteinander verbunden sind, die durchgehende 

Evozierung eines sepulkralen Kontextes auch in den Einzelszenen.52  

Die erste Szene zeigt Trimalchio als gewöhnlichen Sklaven beim Verkauf an seinen 

Patron. Wir besitzen zwei Beispiele vergleichbarer Darstellungen aus dem sepulkralen 

Bereich, obgleich bemerkt werden muss, dass die Interpretation der Zeugnisse umstritten ist.53  

                                                
48 Zweifelhaft ist der Bericht über eine biographische Darstellung aus dem Bürgerkrieg im 
Haus des Sulla (Plin. nat. hist. 22, 12; vgl. ZINSERLING, 1959/60, 411 bzw. BODEL 1994, 241). 
Auch Apul. met. 6, 29, 2f., wo Charite ein Gemälde in ihrem Atrium gelobt, das an ihre 
Flucht mit Lucius aus den Fängen der Räuber erinnern soll, ist wenig aussagekräftig (vgl. 
BODEL 1994, 241). Der Biographie Gordians I zufolge zeigte ein Bildnis in der berühmten 
domus rostrata in Pompeii vom Kaiser veranstaltete Gladiatorenspiele (vgl. HA Gord. 3, 6-7), 
und eine spätantike römische Villa in Tunesien beherbergt ein Mosaik, welches in ähnlicher 
Weise eine venatio darstellt (BESCHAOUCH 1966; DUNBABIN 1978, 67-69; BODEL 1994, 241). 
Schließlich finden wir auch im tablinum eines pompejanischen Privathauses ein Bild, auf dem 
die öffentliche Verteilung von Brot zu sehen ist (Museo Archeologico Nazionale di Napoli 
Inv. Nr. 9071; vgl. FRÖHLICH 1991, 236-41 und Tafel 23, 1). Zum symbolischen Gehalt 
solcher Darstellungen vgl. THÉBERT 1989, 371-383. 
49 Vgl. Sidon. epist. 22, 158-168 bzw. REBUFFAT 1978 (mit der Kritik von BODEL 1994, 
256) und BODEL 1994, 242. 
50 Vgl. LA ROCCA, 1984; ROSSETTO 1973; BODEL 1994, 242. 
51 Vgl. DENTZER 1962; WHITEHEAD 1993, 306. 
52 Vgl. BODEL 1994, 244ff. 
53 Zum ersten Beispiel s. FREDERIKSEN 1984, Tafel 8 und CIL 10, 8222 bzw. vgl. BODEL 
1994, 244, zum zweiten s. CIL 13, 3986 und vgl. BODEL 1994, 244f. (mit fig. 1). 
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In der zweiten Szene erscheint Trimalchio im Gewand seiner Schutzgottheit Merkur 

(vgl. 77, 4) in Begleitung von Minerva. Der prächtige Einzug in die Stadt54 trägt deutliche 

Züge eines kaiserlichen Triumphzuges und stellt wohl in grotesker Übertreibung Trimalchios 

Leistungen dar. Die Angleichung des Abgebildeten an eine Gottheit weist aber auch auf einen 

Typus der Grabikonographie, welcher ab der Spätphase der julisch-claudischen Herrschaft für 

etwa achtzig Jahre in der Umgebung von Rom bei der Selbstdarstellung von Sklaven und 

Freigelassenen östlicher Provenienz vorherrschte.55 Am weitaus häufigsten findet sich dabei 

Merkur, dessen Präsenz wohl durch die Absicht, auf den finanziellen Erfolg des Toten im 

Leben hinzuweisen, zu erklären ist.  

In der dritten und vierten Szene sehen wir Trimalchio wieder als Sklaven in der Obhut 

seines Herren, wo er rechnen lernt und schließlich zum dispensator aufsteigt. Wie die 

vorangegangenen Szenen sind auch solche Abbildungen von Berufen typische Elemente der 

Sepulkralikonographie, wobei insbesondere Darstellungen von Personen, die mit Buchhaltung 

oder sonstigen Abrechnungen beschäftigt sind, charakteristischweise auf Grabmälern von 

Sklaven und Freigelassenen anzutreffen sind.56  

Von diesen Szenen deutlich abgesetzt (29, 5: in deficiente vero iam porticu) zeigt das 

letzte Bild Trimalchios Aufstieg zum reichen Freigelassenen.57 Wie in der zweiten Szene steht 

Merkur zwar auch hier in seiner Funktion als Gott des Handels, der Trimalchios materiellen 

und sozialen Aufstieg ermöglicht hat, als dessen Schutzgottheit – darüber hinaus aber trägt er 

deutliche Züge des Ψυχοποµπός.58 Auf Merkurs Funktion als Seelengeleiter weisen auch die 

Ausdrücke levatum und besonders rapiebat, das in Grabinschriften das plötzliche Scheiden 

aus dem Leben zu bezeichnen pflegt, hin.59 Normalerweise führt der Gott Seelen in die 

Unterwelt, die Anwesenheit von Fortuna und Parzen aber deutet darauf hin, dass es sich im 

vorliegenden Fall eher um die Aufnahme unter die Unsterblichen, also eine Apotheose 

handelt, als die sein Aufstieg vom Sklaven zum Freigelassenen stilisiert wird.60  

                                                
54 Bei der Stadt handelt es sich wohl entweder um Rom oder Trimalchios colonia (vgl. BODEL 
1994, 245). 
55 Vgl. WREDE 1981, 67f. und 93-105; BODEL 1994, 246. 
56 Vgl. z. B. JONES 1912, 138; KLEINER 1987, 12-123, no. 16 (plates 11, 1-2); BODEL 1994, 
246.  
57 Zum tribunal als Hinweis auf Trimalchios gesellschaftlichen Status vgl. BODEL 1994, 248 
und COURTNEY 2001, 76.  
58 Merkur als Ψυχοποµπός erscheint z. B. in der Darstellung eines Lebenslaufes auf einem 
Sarkophag der Villa Doria Pamphili (vgl. CUMONT  1942, 336f.). 
59 Vgl. GRONDONA 1980, 11; BODEL 1994, 248. 
60 Vgl. HERZOG 1989, 126 bzw. BODEL 1994, 248. Ab dem 1. nachchristlichen Jahrhundert ist 
Merkur/Hermes auch als Geleiter der Seelen zu den Unsterblichen belegt (vgl. BODEL 1994, 
248;  CUMONT 1949, 300ff.). 
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Der Bildzyklus in der Säulenhalle von Trimalchios Eingangsbereich ist keine 

Darstellung der bisherigen Errungenschaften des Hausherren, sondern stellt die 

abgeschlossene Gesamtheit seines Lebens einschließlich dessen vorweggenommenen Endes 

im Rückblick dar. Wie Trimalchios Villa durch die Bezüge auf das 6. Buch der Aeneis zur 

labyrinthartigen Unterwelt wird, so erweist der eigentümliche Bilderschmuck das Haus als 

gigantisches Grabmonument.61 Dieses betritt der Hausherr zu Beginn des Festes, wie es sich 

für einen solchen Ort geziemt, als Toter, denn die Prozession vom öffentlichen Bad zu 

Trimalchios Haus weist verblüffende Ähnlichkeit mit einem römischen Leichenzug auf (28, 

4f.: hinc involutus coccina gausapa lecticae impositus est praecedentibus phaleratis 

cursoribus quattuor et chiramaxio, in quo deliciae eius vehebantur, puer vetulus, lippus, 

domino Trimalchione deformior. cum ergo aufferretur, ad caput eius cum minimis 

symphoniacus tibiis accessit et tamquam in aurem aliquid secreto diceret, toto itinere 

cantavit.).62 Auch der Umstand, dass Encolpius und seine Begleiter angehalten werden, den 

Speisesaal nicht mit dem unheilvollen linken Fuß, der u. a. in Begräbnisriten eine Rolle 

spielte, sondern mit dem rechten zu betreten (30, 5f.: his repleti voluptatibus cum conaremur 

in triclinium intrare, exclamavit unus ex pueris, qui supra hoc officium erat positus: „dextro 

pede“.), lässt sich im Licht der kommenden Ereignisse als Vorverweis auf die wahre Natur 

der Feier interpretieren:63 In der Unterwelt von Trimalchios Grab findet kein lebendiges 

Gastmahl, sondern ein gewaltiges Totenfest statt. 

                                                
61 Der Grabescharakter des Bildschmuckes in Trimalchios Porticus wurde bereits von 
BAGNANI (1954, 23) und GRONDONA (1980, 13f.) bemerkt, doch erst von HERZOG (1989) in 
seiner vollen Bedeutung für die Cena Trimalchionis thematisiert und von BODEL (1994) einer 
detaillierten Analyse unterzogen.  
62 Vgl. HERZOG 1989, 128; BODEL 1994, 243. Zum Ablauf einer römischen Leichenprozession 
vgl. TOYNBEE 1971, 46f. 
63 vgl. HERZOG 1989, 125 bzw. RENARD 1961, 68. 
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4. 3 Zechen bis zum Umfallen (34-46) 

Passend zu dem morbiden Veranstaltungsort der Feier gestaltet sich auch der Ablauf der cena. 

Wie das Gastmahl insgesamt ein fortlaufendes Schwanken zwischen gesteigertem Leben in 

Form des Festes und Tod ist, so bewegen sich auch die Tischgespräche der Gäste beständig 

im Spannungsfeld zwischen Luxus und Vergänglichkeit.64  

Was von Anwesenden gleich zu Beginn mehrfach thematisiert wird, ist neben der 

Kürze des Lebens und der Sterblichkeit des Menschen die daraus resultierende Konzentration 

auf jene Dinge, die das Leben in verstärkter Form enthalten. Dabei erscheinen wiederholt 

Wein und Essen, also gerade die elementaren Bestandteile des Festes, welches den Rahmen 

für all diese Gespräche bildet, als höchstes Gut, das allein wahres Leben bedeutet.65 Gerade 

dadurch, dass Essen und Trinken der Flucht vor der eigenen Endlichkeit dienen, ist der Tod 

jedoch implizit bei diesen Genüssen immer präsent.66 Durch die stattfindende wechselseitige  

Assoziation von Genuss und Endlichkeit eröffnet sich die Möglichkeit einer endlosen 

Verkettung der Motive Leben und Tod, in der sich die Opposition aufzulösen beginnt.67 Über 

das festliche Treiben legt sich damit gerade in jenen Momenten eine Atmosphäre des Todes, 

in denen die Gäste im exzessiven Genuss das Leben zu intensivieren suchen. 

Das erste Beispiel einer solchen motivischen Verkettung lässt nicht lange auf sich 

warten. Nach einigen anfänglichen Leckerbissen lässt der Gastgeber einhundertjährigen 

Opimianer kredenzen (34, 6).68 Trimalchio bricht beim Anblick des Etiketts beinahe in 

Tränen aus, denn er muss feststellen, dass die Lebensspanne dieses Weines jene des 

Menschen offenbar übersteigt (34, 7: „eheu“ inquit „ergo diutius vivit vinum quam 

homuncio. [...]“). Der Hausherr hat für dieses Problem jedoch umgehend eine Lösung parat: 

Der Kürze des Lebens gilt es mit einem Maximum an Genuss zu begegnen. Im Sinne des 

horazischen carpe diem (Hor. carm. 1, 11), doch in Ermangelung der feinen philosophischen 

Komponente deutlich prosaischer verordnet er ein Besäufnis (34, 7: quare tangomenas 

faciamus.) und empfiehlt, das Leben gleichsam in konzentrierter Form aufzusaugen (ibid.: 

vinum vita est).  

                                                
64 Vgl. ARROWSMITH 1966; COURTNEY 2001, 96. 
65 Vgl. z. B. CIL 6, 15228, 3f.: balnea vina Venus corrumpunt corpora nostra / set vitam 
faciunt b(alnea) v(ina) V(enus).  
66 Vgl. ARROWSMITH 1966, 308: „By eating he [sc. Trimalchio] proposes to forget death, to 
‘seize the day’ and to live; he passionately desires life, but with every mouthful he takes, he 
tastes death.” 
67 Zur kettenartigen Verknüpfung der Motive Essen und Tod in der Cena vgl. GRONDONA 
1980, 15f. 
68 Die Wahl des Weines erweist Trimalchio als neureichen Ignoranten (vgl. SMITH 1975, 73).  
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Während die Gesellschaft sich also am Wein gütlich tut, befällt Trimalchio erneut eine 

Depression. Noch immer unter dem Eindruck der im Vergleich zum Wein kurzen 

„Haltbarkeit“ des Menschen lässt er ein silbernes Skelett mit beweglichen Gliedern auf den 

Tisch werfen und verschiedene Figuren darstellen (34, 8f.).69 Herodot und Plutarch bezeugen 

für das alte Ägypten den Brauch mitunter Skelette oder Ähnliches bei einem Mahl zu zeigen, 

um angesichts der Endlichkeit der menschlichen Existenz zum Genuss des Lebens zu 

mahnen.70 Dass Trimalchios Spielerei denselben Zweck verfolgt, beweist der spontan 

hinzugefügte Dreizeiler: eheu nos miseros, quam totus homuncio nil est! / sic erimus cuncti, 

postquam nos auferet Orcus. / ergo vivamus, dum licet esse bene (34, 10). Die ungewöhnliche 

Form, zwei Hexameter gefolgt von einem Pentameter, sollte keinesfalls Trimalchios 

Dilettantismus zugeschrieben werden. Sie begegnet mitunter in griechischen und lateinischen 

Grabinschriften und kennzeichnet somit die improvisierten Verse des Hausherren als 

Grabepigramm.71 Wie die Form, so weist auch der Inhalt in den sepulkralen Bereich: Häufig 

findet sich auf Gräbern die an den viator gerichtete Mahnung, angesichts der Sterblichkeit des 

Menschen das Leben zu genießen.72 Ebenso ist der Verweis auf die gemeinsame Natur des 

Toten (im konkreten Fall des Skelettes) und des Angeredeten und das dementsprechend zu 

erwartende gleiche Ende ein gängiger Topos, der seit der Antike in unzähligen 

Grabepigrammen begegnet.73 Besonders interessant ist der letzte Vers, denn nur auf den 

                                                
69 Wenn hier, wie manche Interpreten (z. B. ARROWSMITH 1966, 308) meinen, an figurae 
veneris zu denken ist, so zeigt sich umso deutlicher die Verschmelzung von Leben und Tod 
(Zur Gleichsetzung von Sex und Leben vgl. Anm. 212). 
70 Hdt. 2, 78: ἐν δὲ τῇσι συνουσίῃσι τοῖσιν εὐδαίµοισιν αὐτῶν, ἐπεὰν ἀπὸ δείπνου γένωνται, 
περιφέρει ἀνὴρ νεκρὸν ἐν σορῷ ξύλινον πεποιηµένον, µεµιµηµένον ἐς τὰ µάλιστα καὶ γραφῇ 
καὶ ἔργῳ, µέγαθος ὅσον τε πάντῃ πηχυαῖον ἢ δίπηχυν, δεικνὺς δὲ ἑκάστῳ τῶν συµποτέων 
λέγει· „ἐς τοῦτον ὁρέων πῖνέ τε καὶ τέρπευ· ἔσεαι γὰρ ἀποθανὼν τοιοῦτος.”; Plut. mor. 357 F: 
ὥσπερ ἀµέλει καὶ τὸ δεικνύµενον αὐτοῖς εἴδωλον ἀνθρώπου τεθνηκότος ἐν κιβωτίῳ 
περιφερόµενον οὐκ ἔστιν ὐπόµνηµα τοῦ περὶ Ὀσίριδος πάθους, ᾗ τινες ὐπολαµβάνουσιν, ἀλλ’ 
οἰωµένους παρακαλοῦντες αὑτοὺς χρῆσθαι τοῖς παροῦσι καὶ ἀπολαύειν, ὠς πάντας αὐτίκα 
µάλα τοιούτους ἐσοµένους, ἄχαριν ἐπὶκωµον ἐπεισάγουσι. Zahlreiche Darstellungen von 
Skeletten im Kontext der cena, die an die Sterblichkeit des Menschen erinnern und zum 
Genuss auffordern, bietet DUNBABIN 1986.  
71 Vgl. z. B. KAIBEL 1878, Nr. 558, 5-7; PEEK 1955, Nr. 1364, 3f.; CIL 10, 2, 8131, 13-15. 
72 Vgl. z. B. CIL 3, 293, 2-4: dum vixi, bibi libenter. bibite vos qui vivitis; CIL 10, 5371, 9-11: 
suadeo, caldum bibas, moriundust.; CIL 3, 4483, 8-12: vivite felices quibus est data longior 
ora. vixi ego dum licuit dulciter.. 
73 Vgl. z. B. CIL 8, 9913, 4-6: viator, quod tu, et ego, quod ego, et omnes.; CIL 11, 6243, 6-8: 
viator, viator, quod tu es, ego fui, quod nunc sum, et tu eris. Der Topos ist auch im Mittelalter 
häufig anzutreffen (vgl. SINGER 2000, Bd. 10,  383f.). Auf die Vorstellung vom Tod als dem 
großen Gleichmacher weisen auch bildliche Darstellungen der Zeit (Vgl. die ursprünglich auf 
dem Tisch eines triclinium angebrachte Darstellung eines Totenschädels, über dem ein 
Niveliermaß abgebildet ist, bei DUNBABIN 1986, 213f.). 
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ersten Blick bedeutet er: „Lasst uns leben74, solange man es sich gut gehen lassen kann!“75 

Die nicht zu bestimmende Quantität des ersten e von esse eröffnet die Möglichkeit einer 

zweiten, spezielleren Lesart: Fasst man den Vers nämlich als “Lasst uns leben, solange man 

gut essen kann!“ so offenbart das Gedicht die Maxime dieser Tischgesellschaft – wahrhaftig 

zu leben heißt für sie zu essen.76 

Wenig später, am Beginn der sogenannten Freigelassenengespräche, formuliert der 

erste Redner Dama diesen Leitspruch noch expliziter: „dies“ inquit „nihil est. dum versas te, 

nox fit. itaque nihil est melius quam de cubiculo recta in triclinium ire. [...]“ (41, 10) Ein Tag 

ist, kaum, dass man sich umdreht, schon wieder vorüber. Was im Kleinen für den einzelnen 

Tag gilt, betrifft  natürlich im Großen auch die Vergänglichkeit der Existenz insgesamt. Wie 

zuvor Trimalchio, so empfiehlt auch Dama dagegen den konzentrierten Genuss, konkret, 

direkt nach dem Aufstehen in den Speisesaal zu gehen. Aufgrund der Kürze des Lebens wäre 

es verfehlt, sich mit Nebensächlichkeiten aufzuhalten. Besser sei es, sein Dasein mit den 

wesentlichen Dingen zu verbringen: Schlafen und Essen – das sei das wahre Leben. Dass zum 

ausgiebigen Essen auch der nicht weniger intensive Weingenuss gehört, versteht sich von 

selbst, und so hat sich Dama getreu seiner Maxime bereits einen beträchtlichen Rausch 

angetrunken, um die störenden Einflüsse wie das kalte Wetter auf die für ihn einzig sinnvolle 

Existenz gering zu halten (41, 11f.: et mundum frigus habuimus. vix me balneus calfecit. 

tamen calda potio vestiarius est. staminatas duxi, et plane matus sum. vinus mihi in cerebrum 

abiit.).  

Der folgende Redner Seleucus stimmt ihm zu. In der Tat sei besonders das eiskalte 

Wasser eine Zumutung für den Körper, die nur in illuminiertem Zustand zu ertragen sei (42, 

1f.: „ego“ inquit „non cotidie lavor; balniscus enim fullo est, aqua dentes habet, et cor 

nostrum cotidie liquescit. sed cum mulsi pultarium obduxi, frigori laecasin dico. [...]“). Heute 

aber, so meint Seleucus, habe er, noch keine Gelegenheit gehabt, sich zu waschen, er käme 

nämlich gerade von einem Begräbnis (42, 3: fui enim hodie in funus. homo bellus, tam bonus 

Chrysanthus animam ebuliit.). Es läuft das bekannte Schema ab: Vom Schicksal des 

Verblichenen kommt man auf die Vergänglichkeit des Menschen an sich: heu, eheu. utres 

inflati ambulamus. minoris quam muscae sumus, <muscae> tamen aliquam virtutem habent, 

nos non pluris sumus quam bullae. (42, 4) Deshalb gilt es die kurze Zeit zu nutzen, was der 

Verstorbene nicht getan habe, da er sich ja auf ärztliche Anordnung in abscheulicher Weise 

jeglicher Nahrung enthalten habe – ohne Erfolg (42, 5: et quid si non abstinax fuisset! 
                                                
74 Zur prägnanten Bedeutung von vivere im sepulkralen Kontext vgl. z. B. CIL 6, 4548. 
75 Vgl. ThlL 9, 2114, 23. 
76 Auch Trimalchios Aussage vinum vita est (34, 7) lässt sich in diesem Sinn verstehen. 
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quinque dies aquam in os suum non coniecit, non micam panis. tamen abiit ad plures. medici 

illum perdiderunt [...]).77  

 

Wie in dieser einleitenden Sequenz, so kreisen die Gedanken auch im folgenden Teil 

der Freigelassenengespräche um Luxus und Unterhaltung, vornehmlich in Form von Essen 

und Trinken, jedoch immer vor dem Hintergrund des Todes. Auf die eine oder andere Art 

weist ein Gutteil der Gäste analog zum Hausherren eine spezifische, bisweilen äußerst 

intensive Nähe zu dem Thema Vergänglichkeit auf. Dass diese Thematik während der 

gesamten Cena nahezu jede Äußerung dominiert, verwundert angesichts des in der 

Lebensmaxime der Teilnehmer zum Ausdruck gekommenen starken Bewusstseins der 

Allgegenwärtigkeit des Todes kaum mehr. Mit derselben Selbstverständlichkeit, mit der 

Trimalchio zuvor beiläufig seinen toten Patron erwähnte (39, 4), richtet man einen eben 

Verstorbenen aus, von dessen Begräbnis einer der Gäste gerade kommt (42, 3-43, 8), oder 

beschwert sich darüber, dass dem Ädil ein As mehr wert sei als das Leben seiner 

Mitmenschen (44, 13). An wieder anderer Stelle wird von einem Titus gesprochen, der 

Gladiatorenspiele veranstaltet habe: Er könne es sich ja leisten, sein vermögender Vater sei 

gerade gestorben (45, 5f.). Wenn der Freigelassene Echion in seinen begabten Knaben große 

Hoffnungen setzt, dann tut er dies freilich nur unter der Voraussetzung si vixerit (46, 3). Die 

Unbefangenheit, mit der die Gäste die Todesthematik in die Tischgespräche einer Feier, d. h. 

der einzig wahren Existenzform dieser Gesellschaft, integrieren und somit dem Treiben einen 

reichlich morbiden Charakter verleihen, wird nur noch durch den Hausherren selbst 

übertroffen, der sich beinahe ausschließlich seinem Lieblingsthema, dem Sterben, widmet. 

 

 

4. 4 Trimalchios Todessehnsucht (47-55) 

Mit der Rückkehr Trimalchios an die Tafel rückt auch das Thema Tod wieder in den 

Mittelpunkt der Gespräche. Bereits in der Anmerkung zu seiner Absenz, einem Exkurs über 

Blähungen und die Verdauung, gelingt es ihm den Brückenschlag zum zentralen Thema der 

Cena zu vollziehen, wenn er nicht unerwähnt lässt, dass so mancher schon wegen allzu großer 

Zurückhaltung in dieser Hinsicht verendet sei (47, 2-7). 

 Besonderes Interesse verdient kurz darauf eine scheinbar belanglose Plauderei 

zwischen Trimalchio und Agamemnon (48, 4-8). Zunächst bittet der Gastgeber den 

                                                
77 Vgl. Zur medizinischen Anwendung des Fastens in der Antike vgl. LEVEN 2005, 293f. 
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Rhetoriklehrer zur Unterhaltung der Gesellschaft von seiner vor dem Gastmahl vorgetragenen 

controversia zu berichten. Als dieser dem Wunsch des Hausherren nachkommt, zweifelt 

Trimalchio die grundsätzliche Sinnhaftigkeit solch fingierter Rechtsfälle an und möchte von 

dem gewandten Redner lieber ein mythologisches Sujet hören. Mit der für ihn typischen 

Halbbildung78 schlägt Trimalchio mögliche Themen vor: Die zwölf Heldentaten des Herkules 

lässt er zwar unversehrt, entstellt jedoch darauf durch Kombination willkürlich 

zusammengewürfelter Elemente Homers Odyssee bis zur Unkenntlichkeit (48, 7: „rogo“ 

inquit „Agamemnon mihi carissime, numquid duodecim aerumnas Herculis tenes, aut de 

Ulixe fabulam, quemadmodum illi Cyclops pollicem †poricino† extorsit? solebam haec ego 

puer apud Homerum legere. [...]“)79. Durch eine fehlerhafte Assoziation – wie H. D. 

CAMERON80 erkannte, liegt offenbar eine Verwechslung zwischen Σίβυλλα und der Σκύλλα der 

Odyssee vor – kommt Trimalchio auf die berühmte Erzählung der Sibylle von Cumae zu 

sprechen, welche, von Apoll geliebt, sich so viele Lebensjahre erbeten hatte, wie Körner in 

einer Handvoll Sand enthalten seien, ohne sich jedoch gleichzeitig ewige Jugend zu 

wünschen.81 So schrumpft sie im Laufe der Jahre unaufhörlich und sehnt sich danach zu 

sterben. Trimalchio berichtet nun, wie er als Knabe in Cumae eine Flasche mit der 

zusammengeschrumpften Sibylle mit eigenen Augen gesehen habe, welche auf die Frage der 

Kinder, was sie wolle, geantwortet habe: „Sterben will ich.“ (48, 8: nam Sibyllam quidem 

Cumis ego ipse oculis meis vidi in ampulla pendere, et cum illi pueri dicerent: Σίβυλλα, τί 

θέλεις; respondebat illa: ἀποθανεῖν θέλω.) 

Der tiefere Sinn dieser Episode blieb modernen Interpreten lange Zeit verborgen.82 

Wenngleich sich die Erzählung natürlich gut in die Reihe der morbiden Gesprächsthemen bei 

Tisch fügt, so besteht ihr Zweck weder in einer weiteren Variation des Themas Tod, noch 

zeugt sie als folkloristisches Gustostück vom vielzitierten Realismus83 der Satyrica und dient 

lediglich der Unterhaltung des Lesepublikums. Es ist der hervorragenden Analyse von H. H. 

BACON (1958) zu verdanken, dass die wahre Bedeutung im Handlungsgefüge der Cena nun 

                                                
78 Vgl. 48, 4: in domusionem tamen litteras didici. Hinsichtlich Trimalchios Hang zur 
grotesken Mythenkontamination vgl. H. D. CAMERON 1970, 338f. 
79 Eine Übersicht über die verschiedenen Heilungsversuche von †poricino† bietet H. D. 
CAMERON 1970, 339 (Anm. 6). 
80 H. D. CAMERON 1970. 
81 Eine ausführlichere Version der Geschichte findet sich Ov. met. 14, 130ff. und Serv. Aen. 
6, 321 (vgl. BOEMER 1986, 42f. und 56ff.). 
82 Die Ausführungen beschränkten sich im Allgemeinen auf den realienkundlichen Aspekt. 
Vgl. z. B. BONNER, 1937, 1f.; PACK 1956, 190 f.; VEYNE 1964;  
JAMES 1982, 74; SMITH 1975, 132.  
83 Vgl. Anm. 17. 
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klar zu Tage liegt. Ausgangspunkt ihrer Arbeit ist T. S. Eliots Gedicht Wasteland, welchem er 

neben einer Widmung an Ezra Pound das Zitat von Sat. 48, 8 vorangestellte. Im Rahmen des 

Vergleichs der Funktion des Zitats bei Eliot und im Originalzusammenhang weist sie darauf 

hin, dass die Todessehnsucht der Sibylle von Cumae letztendlich ebenso jene des Trimalchio 

ist, der in seiner Welt des Überflusses auch vom Leben im wahrsten Sinne des Wortes (mehr 

als) genug hat: „In spite of Trimalchio’s spoken desire to ‘live after death’, his great pleasure 

is not in living, with which he is sated, but in this elaborately staged death in life. Life has no 

more to offer.“84 Die einzige Steigerung, die Trimalchio in der totalen Übersättigung seines 

Lebens bleibt, ist der Tod als Transzendierung dieser Existenz. Ihn versucht er in der 

gewaltigen Inszenierung der Cena als Totenfeier vorwegzunehmen.85  

Diese bewusste Auflösung der Grenze zwischen Leben und Tod wird auch in einer 

komischen Bemerkung des Gastgebers über zwei seiner Geschirrstücke mit besonders 

realistisch dargestellten mythologischen Szenen deutlich. In seiner grenzenlosen Ignoranz 

entstellt er einmal mehr die traditionellen Mythen und lässt auf einem Becher Cassandra 

anstelle der Medea ihre Kinder töten und auf einer Schale Daedalus die Niobe ins Trojanische 

Pferd einschließen. Über die Kinder der Cassandra aber sagt er Folgendes: pueri mortui iacent 

sic ut vivere putes (52, 1). In erster Linie wird an dieser Stelle durch die völlig deplatzierte 

Verwendung eines in der Kritik der bildenden Künste verwendeten Topos der Unverstand 

Trimalchios in satirischer Weise der Lächerlichkeit preisgegeben.86 Darüber hinaus jedoch 

schimmert hinter den scheinbar unbedacht gesprochenen Worten das Weltbild des Hausherren 

hervor, in dem Leben und Tod nicht als gegensätzliche Pole existieren, sondern durch 

beständige Inversion ineinander übergehen. 

Bald darauf tätigt Trimalchio den ersten Versuch, sich wenigstens im Rahmen einer 

Inszenierung tatsächlich ins Jenseits zu befördern (54). Wie bei Gastmählern in der Antike 

nicht unüblich, treten 53, 11 Akrobaten zur Unterhaltung der Anwesenden auf. 

Unvermuteterweise stürzt während der Darbietung plötzlich einer der Artisten auf Trimalchio 

(54, 1). Der gesamten Dienerschaft und den Gästen fährt der Schreck in die Glieder, aber 

nicht etwa aus Mitgefühl, sondern aus Sorge, dass das Dinner einen schlechten Ausgang 

nehmen könnte und sie gezwungen seien, an der Totenklage für einen Fremden teilzunehmen 

(54, 1: conclamavit familia, nec minus convivae, non propter hominem tam putidum, cuius 

etiam cervices fractas libenter vidissent, sed propter malum exitum cenae, ne necesse 

                                                
84 BACON 1958, 272. 
85 Eine weitere Dimension der Episode, die sich erst im weiteren Verlauf der Handlung 
eröffnet, wird S. 35 besprochen. 
86 Vgl. COURTNEY 2001, 106; SLATER  1990, 68. 
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haberent alienum mortuum plorare.) – noch ahnt keiner, dass die Cena in eben dieser Weise 

enden wird.87 Trimalchio mimt (54, 2 tamquam laesum) den Schwerverletzten und wird mit 

dem ihm eigentümlichen Aufwand luxuriös verarztet (ibid.). Alsbald sieht Encolpius auch 

seinen anfänglichen Verdacht, es könnte sich bei dem Vorfall um ein weiteres der dubiosen 

Arrangements des Hausherren handeln (54, 3f.), bestätigt, denn der Akrobat erhält an Stelle 

einer Strafe seine Freiheit mit der Begründung, dass es von Trimalchio nicht heiße, er sei von 

einem niederen Sklaven verletzt worden (54, 5). Als man nach dem Zwischenfall in der 

Runde über die Zerbrechlichkeit des menschlichen Lebens zu sprechen beginnt, verlangt der 

Hausherr nach Schreibutensilien, um ein Epigramm über die überstandene Gefahr zu 

verfassen: quod non expectes, ex transverso fit <ubique, / nostra> et supra nos Fortuna 

negotia curat. / quare da nobis vina Falerna, puer. (55, 3) Nur um Haaresbreite meint 

Trimalchio dem Tod entronnen zu sein, denn wie bei seinem 34, 10 improvisierten Gedicht 

weist auch hier die Form eindeutig in den sepukralen Bereich – Trimalchio verfasst erneut 

seine eigene Grabinschrift.88 Wiederum thematisieren seine Verse die Unberechenbarkeit des 

Schicksals, welches die Menschen unvermutet aus dem Leben reißt, verbunden mit der 

Aufforderung, ob der Kürze der menschlichen Existenz das Leben in vollen Zügen zu 

genießen, d. h. zu trinken. 

 

 

4. 5 Grabesstimmung (61-66) 

In raffinierter Weise bereiten die folgenden Episoden auf den grotesken Höhepunkt der 

Veranstaltung, die Inszenierung von Trimalchios Leichenfeier, vor. Zunächst sorgen zwei 

Gruselgeschichten für die entsprechende Stimmung des letzten Aktes. Trimalchio bittet einen 

der Gäste, Niceros, die Tischgesellschaft mit einer Erzählung zu unterhalten, woraufhin dieser 

ein klassisches Schauermärchen zum Besten gibt (61, 6 - 62, 14). Der Gastgeber antwortet mit 

einer ähnlichen Geschichte (63). Die beiden Erzählungen verfehlen ihre Wirkung nicht, denn 

ihre düstere Atmosphäre überträgt sich auf die Gesellschaft, die unter apotropäischen Gesten 

bittet, auf dem Heimweg von solchen horriblen Erscheinungen verschont zu bleiben (64, 1f.).  

Noch einmal lockert die Stimmung kurz auf (64, 2-65, 2), bevor die reichlich späte 

Ankunft eines Gastes mit dem Namen Habinnas den letzten Abschnitt der Cena einleitet (65, 
                                                
87 Auch im Fall der Aufforderung, den Speisesaal mit dem rechten Fuß zu betreten (30, 5f.), 
und dem ominösen Hahnenschrei (74, 1-3) erkennt man den Fingerzeig auf Trimalchios 
bevorstehendes Ende nicht (vgl. die Vorverweise auf das Ende des Lichas, die ebenfalls 
unerkannt bleiben (SS. 46ff.)). 
88 Vgl. SS. 22f.  
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3ff.).89 Aufgrund seines pompösen Auftritts hält ihn Encolpius zunächst für einen hohen 

Beamten, Agamemnon jedoch erklärt, dass es sich bei dem Neuankömmling um einen 

örtlichen sevir und Steinmetz handelt, der sich besonders auf die Herstellung von 

Grabmonumenten verstünde (65, 5: Habinnas sevir est idemque lapidarius, qui vid[er]etur 

monumenta optime facere.). Doch nicht genug damit, dass der Mann sein Geld mit dem Tod 

anderer Leute verdient, kommt auch er wie zuvor Seleucus gerade von einer Leichenfeier. 

Sturzbetrunken und mit Girlanden bekränzt, wankt er in den Speisesaal, und nachdem er Platz 

genommen und zu trinken bestellt hat, fragt ihn Trimalchio, wie es denn bei der Leichenfeier 

zugegangen sei (65, 8). Herrlich sei es gewesen und es habe an nichts gemangelt, antwortet 

Habinnas. Im Zentrum der Konversation steht weniger der Verstorbene als die Ausgestaltung 

des Festes: Mit Genuss erörtert man etwa, welche Delikatessen bei der Konkurrenz-

veranstaltung aufgetischt worden seien (66, 1). Wie Trimalchio sein Gastmahl in eine 

Leichenfeier verwandelt, so wird die Leichenfeier, von der Habinnas gerade kommt, im 

Gespräch der beiden zum rauschenden Fest. 90 

 

 

4. 6 Trimalchios Abgang (71) 

Die Schilderung der von Habinnas besuchten Leichenfeier präfiguriert die Ereignisse, welche 

nun die Krönung des Gelages bilden. Wie in einem Theater wird 68, 1 Sägemehl mit Safran 

und Menning vermengt auf den Boden gestreut und somit buchstäblich die Bühne für 

Trimalchios finales Schauspiel bereitet ([...] scobemque croco et minio tinctam sparserunt 

[...].).91  

In der Schlussphase des Gastmahls erlaubt Trimalchio einigen seiner Sklaven, sich 

unter die Tischgesellschaft zu mengen (70, 10ff.), mit der Bemerkung, dass sie ebenso 

Menschen seien wie die Gäste (71, 1). Um dieser Ansicht Nachdruck zu verleihen, entschließt 

er sich, seine Sklaven testamentarisch freizulassen. Dies alles, so fügt Trimalchio hinzu, 

erkläre er nun öffentlich, damit man ihn bereits zu seinen Lebzeiten so schätze, als ob er tot 

wäre (71, 3: et haec ideo omnia publico, ut familia mea iam nunc sic me amet tamquam 

                                                
89 Das Motiv des spät eintreffenden ungeladenen Gastes ist alt. Eine Zusammenstellung der 
Parallelstellen und eine Behandlung der besonders engen Beziehung zu Platons Symposium 
bieten A. M. CAMERON 1969 und COURTNEY 2001, 109f.  
90 Vgl. ARROWWSMITH 1966, 106. Auch für Seleucus steht der Erlebnischarakter des 
Begräbnisses im Vordergrund (vgl. 42, 6: tamen bene elatus est, vitali lecto, stragulis bonis. 
planctus est optime [...]). 
91 Vgl. PANAYOTAKIS 1995, 98. 
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mortuum). Deutlich wie nie zu vor wird in diesen Worten nicht nur das der Cena, sondern 

den Satyrica insgesamt zugrundeliegende Schema ausgesprochen: die Erzeugung einer 

Schwellensituation zwischen Leben und Tod durch die bewusste und konsequente Inversion 

dieser Gegensätze.92  

Den Gipfel dieser Bestrebungen des Gastgebers bildet zweifelsfrei der letzte Abschnitt 

der Cena, wo der todesbesessene Hausherr in einer letzten gewaltigen Inszenierung  Tod und 

Leben in Eins setzt, als er sich noch zu Lebzeiten zu Grabe tragen lässt. Durch eine Reihe von 

Signalen, die eine Perspektive erzeugen, welche Trimalchios Tod voraussetzen, erscheint 

dieser dem Leser mit der Fortdauer des Gastmahls weniger als Lebender, der seinen Tod 

imaginiert, sondern als tatsächlich Verstorbener.93 So sind etwa die Worte des Hausherren me 

salvo (71, 1) nicht notwendigerweise auf dessen Lebzeiten zu beziehen mit dem Sinn, dass die 

Sklaven durch die Verlesung des Testaments einen Vorgeschmack auf die zu erwartende 

Freilassung bekommen sollten, sondern lassen sich auf einer anderen Ebene durchaus als 

euphemistische Umschreibung für den Tod verstehen.94 Alsbald beginnt auch der „offizielle“ 

Ablauf des Trauerrituals, den die familia nach dem Dank für Trimalchios Güte (71, 4.: gratias 

agere) mit der Klage über den Toten (ibid.: ingemescente familia) einleitet.95 Auch die 

Anrede Habinnas’ als amice carissime, die häufig in Grabinschriften als Anrede an den viator 

auftaucht, oder der in diesem Kontext ebenso zahlreich belegte Topos des Grabes als letzte 

Wohnstätte, wie er in den Wendungen ut mihi contingat [...] post mortem vivere (71, 6) und 

ubi diutius nobis habitandum est (71, 7) präsent ist, zeigen Trimalchio als Toten, der aus dem 

Grab spricht.96  

Nach der Verlesung des Testaments wird der Leser Zeuge der „Errichtung“ von 

Trimalchios Grabmonument (71, 6 - 12). Gemäß dem konsequenten Ineinanderblenden von 

Leben und Tod erscheint nicht nur Trimalchio bereits zu Lebzeiten als Toter, sondern ist 

andererseits sein Tod die dauerhafte Erstarrung seines Lebens.97 Als er die Details der 

Ausgestaltung seines Grabes mit dem Steinmetz Habinnas durchgeht, zeigt sich, wie in den 

                                                
92 Vgl. HERZOG 1989, 126. 
93 Vgl. HERZOG 1989, 127. 
94 Vgl. GRONDONA 1960, 44 und Anm. 97. 
95 Vgl. HERZOG (1989, 127), der auch auf die weiteren Stufen der Bestattung, welche eine den 
sich wiederholenden Leichenfesten (vgl. Kap. 4. 7) übergelagerte Struktur bilden, verweist. 
96 Vgl. z. B. CIL 12, 5102; 6, 27788; 8, 5749; 10927 und GRONDONA 1980, 46f. bzw. HERZOG 
1989, 127. Derselbe Topos findet sich auch  111, 8 (idem domicilium). 
97 Vgl. WHITEHEAD 1993, 301. Auch die euphemistischen Formulierungen me salvo (71, 1) 
für Trimalchios Tod und die Bezeichnungen vitalis lectus (42, 6) und vitalia (77, 7) für 
Totenbett und Leichengewand zeugen vom „vitalen“ Charakter des Todes im Denken 
Trimalchios. 
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beiden zuvor erwähnten Äußerungen angedeutet, dass die letzte Ruhestätte des Mannes, 

dessen Villa als Unterwelt bzw. Grab stilisiert ist, im Grunde ein Haus ist, welches auch im 

Jenseits allen Komfort einer irdischen Existenz bieten soll (70, 5-12).98 Für das leibliche Wohl 

des Toten sorgen Obst- und Weingärten bei seiner letzten Ruhestätte, und neben den Salben 

und Kränzen der cena für ein solches (ewiges) Fest im Tod, bittet Trimalchio Habinnas, auch 

Gladiatorenkämpfe abzubilden, wie sie sich in ähnlicher Weise im Eingangsbereich seines 

Hauses (29, 9) und auf seinem Geschirr (52, 3) befinden.99  

Es soll jedoch nicht lediglich allgemein der Luxus von Trimalchios diesseitiger 

Existenz in die Unendlichkeit prolongiert und ihm in Gestalt des Gastmahls als konzentrierter 

Form des Lebens ein behagliches Dasein im Jenseits ermöglicht werden. Bei genauerer 

Betrachtung der Beschreibung des auf dem Grab abzubildenden Banketts (71, 10f.) entpuppt 

sich dieses nämlich als exakt jenes Gelage, welches gerade in Trimalchios Haus im Gange 

ist:100 Anwesend sind neben der Schar der Gäste (71, 10: facias et totum populum sibi suaviter 

facientem.)101 seine Frau und sein Liebling mit dessen Schoßhund, welche unmittelbar zuvor 

noch im Zentrum des Geschehens gestanden sind (64, 5-12; 67). Die zerbrochene 

Weinamphore, ob derer ein Sklave auf dem Relief Tränen vergießt, ist jene, die in der 

vorangegangenen Szene im Zuge eines inszenierten Streites zweier Sklaven zu Bruch 

gegangen ist (70, 4ff.). Auch die eingangs erwähnte Uhr in Trimalchios Speisesaal erscheint 

als Sonnenuhr an seinem Grab. Wie der zerbrochene Krug und die Segelschiffe102, die 

ebenfalls abgebildet werden sollen, hat sie ihren festen Platz als Symbol des Todes in der 

Grabikonographie.103 In diesem Fall jedoch ist sie konkret das fix mit Trimlachio verbundene 

Vergänglichkeitssymbol, das wie in seinem Leben durch die Vergegenwärtigung der 

Endlichkeit im Tod durch den Rückverweis auf das augenblicklich stattfindende Fest ein 

Ineinander-Übergehen der Seinszustände bewirkt. Ebenso ist die Verbannung Fortunatas aus 

dem Relief (74, 17) nichts anderes als die dauerhafte Abbildung des in diesem Augenblick der 

Cena herrschenden Verhältnisses des Hausherren zu seiner Frau.  
                                                
98 Vgl. BODEL 1994, 243: „[...] he not only decorates his tomb like a house but decorates his 
house like a tomb.“ Einen Vergleich des ikonographischen Schmucks des Eingangsbereiches 
und des Grabes bietet BODEL 1994, 256 (Anm. 40). 
99 Vgl. Herzog 1989, 128. Für Darstellungen von Gladiatorenkämpfen auf Grabmonumenten 
vgl. DENTZER 1962, 554, WIEDEMANN 1992, 17 und WHITEHEAD 1993, 306f. 
100 Vgl. HERZOG 1989, 128. 
101 Vor dem Hintergrund der Cena bezeichnet populus nicht etwa die an dem Bankett 
teilnehmende Öffentlichkeit, sondern die aktuell in Trimalchios Haus versammelte Gästeschar 
(vgl. OLD s. v. populus (4)).  
102 Auch die Segelschiffe sind über ihren traditionellen Symbolgehalt in der Sepulkral-
ikonographie hinaus ein Rückverweis auf Trimalchios Leben (vgl. 76, 3ff.). 
103 Vgl. COURTNEY 2001, 115 und DUNBABIN 1986, 206-8. 
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Durch diese mise en abyme erscheint nicht nur Trimalchios Tod als Fortsetzung der 

gerade stattfindenden cena, sondern zugleich das konkrete Gastmahl durch die Abbildung am 

Grab als das jenseitige Fest, als welches sich der Hausherr das Leben nach dem Tod vorstellt. 

Damit ist die vollständige Verschmelzung erreicht: Trimalchios Haus ist ein Grab, sein Grab 

ein Haus – der tote Feiernde, der feiernde Tote.104  

 

 

4. 7 Fest um Fest um Fest ... (72-78) 

Wie die Wiederholung der Cena im Grabrelief ein ewiges Fest im Tod zu erzeugen sucht, so 

ist Trimalchio bestrebt, diese Dauerhaftigkeit auch auf realer Ebene zu erreichen. Da diese 

Ewigkeit jedoch erst im Jenseits zu erlangen ist, setzt Trimalchio im großen Maßstab um, was 

bereits in der Quartilla-Episode vorgeformt wurde: Er lässt das Fest nicht enden, sondern 

immer wieder von vorne beginnen und zelebriert in einer endlosen Kette von Leichenfeiern 

seinen stetig aufs Neue vorweggenommenen Tod.105 

Mit denselben Worten, die er schon zu Beginn des ersten Zyklus verwendet hat, leitet 

Trimalchio nach der Wiederaufnahme der Totenklage durch familia und Freunde (72, 1: flebat 

et Fortunata, flebat et Habinnas, tota denique familia, tamquam in funus rogata, lamentatione 

triclinium implevit.), die Wiederholung des Festes ein (34, 10: eheu nos miseros, quam totus 

homuncio nil est! / sic erimus cuncti, postquam nos auferet Orcus. / ergo vivamus, dum licet 

esse bene. – 72, 2: cum sciamus nos morituros esse, quare non vivamus?; 34, 7 quare 

tangomenas faciamus – 73, 6: itaque tangomenas faciamus). Unmissverständlich offenbart 

danach Habinnas’ Kommentar zu Trimalchios Vorschlag, sich ins Bad zu begeben, das 

Vorhaben der feiernden Gesellschaft, aus einem Fest zwei zu machen, (72, 4: de una die duas 

facere, nihil malo). Was folgt, ist in der Tat die Wiederholung exakt jenes Gelages, das vor 

Kurzem mit Trimalchios Grablegung geendet hat: Wie zu Beginn der Cena steht am Anfang 

das Bad, welches nicht nur als appetitanregende Maßnahme eine Wiederaufnahme des Festes 

ermöglichen soll, sondern, wie an anderer Stelle erläutert, letztendlich nichts anderes als die 

vergilische Unterwelt darstellt, als die Trimalchios Haus schon am Anfang der Episode 

erschienen ist.106 Wie bei der ersten cena, so stehen auch am Beginn der Wiederholung eine 

                                                
104 Vgl. HERZOG 1989, 128. 
105 Trimalchios Drang nach Inszenierungen des eigenen Ablebens deutet sich bereits 54 - 55, 
3 an (vgl. SS. 26f.). 
106 Vgl. Kap. 4. 1. 
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κατάβασις der Protagonisten (73, 5: descendimus) und der Höllenhund Cerberus – auch diese 

Feier findet im Totenreich statt.107 

Der Versuch Encolpius’ und seiner Begleiter, aus diesem Kreislauf auszubrechen, 

bleibt erfolglos (72, 5-73, 1), und so begeben sie sich zur in der Unterwelt des Bades 

feiernden Gesellschaft (73, 2). Dieses wirkt auf den „toten“ Trimalchio tatsächlich wie eine 

Auferstehung (73, 2: rectus stabat), wie das Bad bisweilen in Grabinschriften für das Leben 

an sich steht.108 Mit neuem Leben erfüllt lässt er die Gesellschaft in ein anderes Speisezimmer 

führen und die Feier setzt erneut ein, wobei abermals durch die Wiederkehr von Elementen 

des Beginns der ersten cena der Neueinsatz als Wiederholung dieses konkreten Festes 

erscheint: Grund für das „neue“ Gelage ist die erste Rasur eines Sklaven (73, 6), die 

symbolisch für den Lebensbeginn steht. Schon 29, 8 war vom täglich geschorenen Barthaar 

des Hausherren die Rede, das in einer Urne im Eingangsbereich aufbewahrt wird.109 Zwar war 

es üblich, den ersten Bart in einem Schrein aufzubewahren, doch die Zweckentfremdung, den 

täglichen Abschnitt hineinzutun, weist wie die unaufhörliche Wiederholung des Festes auf 

den sich beständig wiederholenden Kreislauf von Tod und Neubeginn des Lebens hin, der 

sich an Trimalchio vollzieht.110   

Sämtliche Bestrebungen, den Zyklus sich ewig wiederholender Feste zu durchbrechen, 

werden brutal niedergeschlagen: Schon der Versuch des Encolpius und seiner Freunde zu 

entkommen war am gewaltigen Höllenhund gescheitert, der Trimalchios Unterwelt 

bewacht.111 Energisch wird auch gegen einen weiteren Störenfried vorgegangen. Als 

Trimalchio die Absicht äußert, das Fest erneut nicht enden lassen zu wollen, sondern bis zum 

nächsten Tag durchzufeiern (73, 6: usque in lucem cenemus), ertönt ein Hahnenschrei (74, 1: 

haec dicente eo gallus gallinaceus cantavit.).112 Diesen betrachtet der Gastgeber als 

unheilverkündendes Omen: Entweder sei ein Feuer113 ausgebrochen, oder jemand in der 

                                                
107 Dass es sich um „denselben“ Cerberus handelt wurde bereits S. 14 erwähnt.  
108 Vgl. HERZOG 1989, 128. Als Beispiele wären etwa CIL 6, 15258 (COURTNEY 1995, Nr. 
170a) und CIL 3, 12274c (COURTNEY 1995, Nr. 170b) zu nennen. 
109 Vgl. HERZOG 1989,  128. 
110 Vgl. HERZOG 1989, 128.  
111 Vgl. SS. 13f. 
112 Das Motiv, eine Feier nicht ihr „natürliches“ Ende nehmen zu lassen, sondern darüber 
hinaus auszudehnen, ist nicht nur bereits in der Quartilla-Episode begegnet (vgl. SS. 9f.), 
sondern auch in der Cena angedeutet worden, wenn im 56. Kapitel eigentlich das Ende des 
Mahls erreicht wäre, als man Apophoreta verteilt und sich nach einem sonderbaren Auftritt 
von Homeristen (59, 2ff.) und weiteren Gastgeschenken (60, 1-4) dem Nachtisch widmet (60, 
5ff.). 
113 Die Assoziation des Hahns mit dem Feuer ist noch heute geläufig (vgl. BÄCHTHOLD-
STÄUBLI 1931, 1330f.). 
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Nachbarschaft gestorben114. In apotropäischer Absicht gießt Trimalchio sofort Wein unter den 

Tisch (als Libation für den toten Nachbarn) und auf die Lampe (Die flackernde Flamme steht 

symbolisch für das Leben.) – beides solle dem fröhlichen Fest in seinem Haus erspart 

bleiben.115 Dies entbehrt in mehrfacher Hinsicht nicht einer gewissen Komik: Abgesehen 

davon, dass das gesamte Treiben, wie gezeigt wurde, nicht zuletzt durch bewusste 

Inszenierungen des Gastgebers so untrennbar mit dem Tod verbunden ist, dass das 

krampfhafte Fernhalten des unheilvollen Zeichens den Leser amüsieren muss, werden sich 

beide Deutungsmöglichkeiten noch im Rahmen der Cena selbst erfüllen: Trimalchio endet auf 

dem Totenbett und der Lärm der Trauermusik alarmiert die Feuerwehr, die durch ihr 

Eindringen ins Haus zum Abbruch des Festes führt.116  

Eine zweite wesentliche Funktion des Hahnenschreis wurde von den Interpretatoren, 

soweit ich die Forschung überblicke, noch nicht erwähnt. Der Ruf des Hahnes wird im Text 

unmittelbar mit Trimalchios vorangegangener Aufforderung, bis zum Tagesanbruch zu feiern 

verknüpft. Noch während er spricht, ertönt der Ruf des Tieres (74, 1: haec dicente eo). Diese 

enge Koppelung an Trimalchios Worte ist nun auch bei einer vollständigen Interpretation der 

Szene zu berücksichtigen. Nicht nur als Verkünder von Feuer und Tod gefährdet der Hahn 

Trimalchios Festzyklus, sondern darüber hinaus schlichtweg in seiner Funktion als Bote des 

Tagesanbruchs.117 Durch das Anzeigen der Morgendämmerung, die von Trimalchio als 

(vorläufiger) Endpunkt ins Auge gefasst wurde, droht sein Schrei die endlose Kette der Feste 

zu unterbrechen.  

Des in doppelter Weise unliebsamen Störenfrieds entledigt man sich mit einem 

Geniestreich, wie er nur Trimalchio zuzutrauen ist. Er lässt den Künder des Todes liquidieren, 

damit dieser den Gästen nach seiner Metamorphose in einen integralen Bestandteil des 

Gelages als lebensbringende Speise diene. Mit der Zubereitung wird der kulinarische 

Architekt der cena, Daedalus, betraut, und auch Fortunata lässt es sich nicht nehmen, bei der 

Umwandlung des Unglücksboten in eine Komponente der Feier mitzuwirken (74, 5). 

 

Nach Beseitigung aller störenden Einflüsse leitet Trimalchio in einer Wiederholung 

von 70, 10ff. mit der Aufforderung an jenen Teil des Personals, der noch nicht gegessen hat, 

am Tisch Platz zu nehmen (74, 6), erneut eine Inszenierung seines Abgangs ein. Als er einen 

der eintretenden Sklaven sehr zum Missfallen seiner Frau (74, 8f.) mit Küssen bedeckt, 

                                                
114 Für Trimalchio ist der Hahn der bucinator des Begräbnisses (vgl. COURTNEY 2001, 119). 
115 Vgl. COURTNEY 2001, 119. 
116 Vgl. HERZOG 1989, 129. 
117 Vgl. Theogn. 863f.; Plin. nat. 10, 46. 
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entbrennt ein heftiger Streit zwischen den Eheleuten, der die Verbannung Fortunatas von 

Trimalchios Grabrelief zur Folge hat.118 Versuche, ihn zu besänftigen, bleiben erfolglos, denn 

der Hausherr ist der Meinung, sich nichts vorwerfen zu müssen.  

Zum Beleg seiner frugalitas erzählt er seine Lebensgeschichte (75, 8 - 77, 6). R. 

HERZOG bemerkt völlig richtig, dass es sich dabei um nichts anderes als eine postmortale 

Leichenrede handelt, denn wie die Bilderreihe im Eingang seines Hauses, so schließt auch 

diese Lebensbeschreibung Trimalchios Tod ein.119 Die Rekapitulation seines Lebens beginnt 

er in gewohnt perverser Weise mit den Worten sed vivorum meminerimus (75, 8) – nur 

scheinbar eine Abwendung vom Tod, in Wirklichkeit gedenkt man des verstorbenen 

Gastgebers – und schließt die obligatorische Aufforderung an, es sich gut gehen zu lassen 

(ibid.: vos rogo, amici, ut vobis suaviter sit.). Auch die folgende Begründung nam ego quoque 

tam fui quam vos estis (ibid.) lässt sich nicht nur auf den sozialen Aufstieg Trimalchios 

beziehen, sondern ebenso als an die Lebenden gerichtete Aussage des Verstorbenen 

verstehen, wie sie in unzähligen Variationen in Grabinschriften erscheint.120 Ein neuer 

Festzyklus ist vollendet, Trimalchio wieder gestorben. Der Tote verlangt nach seinem 

Leichengewand, dem Balsam für die Salbung des Verstorbenen und dem Wein für das 

entsprechende Trankopfer (77, 7: interim, Stiche, profer vitalia121, in quibus volo me efferri. 

profer et unguentum et ex illa amphora gustum, ex qua iubeo lavari ossa mea). Wie die 

Konstruktion von Trimalchios Haus den Zweck verfolgt, die Gäste in dessen Unterwelt 

festzualten, so ist auch das Einreiben der Anwesenden mit dem Parfum, mit dem seine Leiche 

gesalbt werden soll, ein Versuch des Hausherren, sein Schicksal auf die feiernde Gesellschaft 

auszudehnen.122  

 

Das Treiben erreicht nun einen für den Erzähler unerträglichen Grad an Perversion, als 

Trimalchio sich aufbahren lässt und die „Trauergemeinde“ um ein paar nette Worte anlässlich 

seines Ablebens bittet (78, 5f.: ibat res ad summam nauseam, cum Trimalchio ebrietate 

turpissima gravis novum acroama, cornicines, in triclinium iussit adduci, fultusque 

cervivalibus multis extendit se supra torum extremum et „fingite me“ inquit „mortuum esse. 

dicite aliquid belli.“). Begräbnismusik setzt ein, jedoch verursacht insbesondere der Sklave 

                                                
118 Vgl. S. 30. 
119 HERZOG 1989, 129. 
120 Vgl. HERZOG 1989, 129 und Anm. 73. 
121 Entsprechend dem vitalis lectus (42, 6) wird das Leichengewand euphemistisch als vitalia 
bezeichnet (vgl. Anm. 97). 
122 Vgl. HERZOG 1989, 138: „Das Sarg-Haus Trimalchios umschließt eine Zwangsgemein-
schaft, mit welcher der Hausherr seinen Tod als Fest zu antizipieren sucht.“ 
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des Leichenbestatters, aufgrund einer gewissen Vertrautheit mit dem Prozedere offenbar nicht 

ganz ungeübt, einen solchen Lärm, dass die Feuerwehr an den Ausbruch eines Feuers glaubt, 

die Türe aufbricht und ins Haus stürmt (78, 6f.: consonuere cornic<ci>nes funebri strepitu. 

unus praecipue servus libitinarii illius, qui inter hos honestissimus erat, tam valde intonuit, ut 

totam concitaret viciniam. itaque vigiles, qui custodiebant vicinam regionem, rati ardere 

Trimalchionis domum effregerunt ianuam subito et cum aqua securibusque tumultuari suo 

iure coeperunt.). In dem allgemeinen Chaos gelingt Encolpius und seinen Freunden die 

Flucht, es gibt jedoch keine Signale für ein Ende der Kette von Festen.123 Die Hornbläser, die 

an den zu Beginn der Cena erwähnten bucinator erinnern, leiten eine neue Feier ein.  

 

Den Grund für Trimalchios Todesbesessenheit erfährt man in seiner „Leichenrede“: Es 

wurde ihm einst von einem Wahrsager die ihm noch zur Verfügung stehende Lebenszeit 

verraten. Die genaue Kenntnis dieses Endpunktes erlaubt es ihm nun, sein Leben fortwährend 

inklusive seines Todes in den Blick zu nehmen und somit auch die verbleibende Zeit bis zu 

seinem Ableben in gewissem Sinne als bereits verstrichen zu betrachten. Ständig auf der 

Flucht vor seinem in der Folge omnipräsenten Lebensende gelingt es ihm, ungeachtet aller 

Beteuerungen, nie wirklich zu leben, da er die einmal gewonnene post-mortem-Perspektive124 

nicht mehr ablegen kann. Da aber andererseits sein Tod in der Realität noch nicht eingetreten 

ist, ergibt sich für ihn die Situation eines beständigen Schwebezustandes zwischen Leben und 

Tod. In dem Kreislauf von exzessivem, jedoch letztendlich immer unter den Vorzeichen 

seines Existenzendes stehendem Lebensgenuss und vorweggenommenem, als Leben 

inszeniertem Tod teilt Trimalchio das Schicksal der Sibylle von Cumae, deren Geschichte er 

48, 8 erzählt. Ihr ἀποθανεῖν θέλω wird zu Trimalchios eigenem Wunsch, nicht nur, weil ihm 

in der Übersättigung125 seines Lebens nur mehr der Tod, in dem diesem Dasein 

Dauerhaftigkeit verliehen wird, als Steigerung bleibt, sondern auch, weil er seinen 

tatsächlichen Tod im Leben nicht antizipieren kann und im ewigen Zyklus der Feste wie sie 

zwischen Leben und Tod gefangen bleibt. Wonach Trimalchio sich sehnt, ist die finale 

Leichenfeier, welche die Serie der vorweggenommenen Inszenierungen seines Ablebens 

beendet und den endgültigen Übergang in den Tod als Intensivierung seiner Existenz 

ermöglicht.  

                                                
123 Vgl. HERZOG 1989, 130.  
124 Vgl. HERZOG 1989, 127. 
125 Vgl. 75, 9: felicitate dissilio. 
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5.  Nach dem Tod ist vor dem Tod 

Das Verlassen des ewigen Festes in Trimalchios Haus gestaltet sich für die drei Freunde 

schwierig, denn einsam in der stockfinsteren Nacht und ohne Ortskenntnis müssen sie 

feststellen, dass sie den Weg zu ihrer Herberge nicht mehr finden können (79, 1ff.). Die 

Flucht aus dem Irrgarten des Todes ermöglicht am Ende Giton, der den richtigen Weg noch 

bei Tageslicht mit Kreidezeichen markiert hat, ein Verfahren, dass laut Ov. met. 8, 160 

Daedalus beim Bau des Labyrinths verwendete. Mit diesem Hilfsmittel in der Art des 

Ariadnefadens gelingt es schlussendlich, Trimalchios verworrene Unterwelt zu verlassen. 

Wenn die Deutung des 79, 6 erwähnten tabellarius als dessen Bote, der die drei entweder zur 

Feier zurückholen (BLOMMENDAAL 1908, 35) oder für den nächsten Tag einladen soll (CIAFFI 

1955, 44),  zutreffend ist, versucht Trimalchio noch einmal, seiner Gäste habhaft zu werden. 

Sein Unterfangen, Encolpius und dessen Begleiter in den endlosen Kreislauf von Fest und 

Tod zurückzuziehen, ist jedoch nicht von Erfolg gekrönt.  

  

Nach der Flucht aus Trimalchios Unterwelt überwinden Encolpius und Giton den Tod 

symbolisch mit einer Feier des Lebens in einer gemeinsamen Liebesnacht.126 Ausdrücklich 

preist Encolpius das Erlebnis im folgenden Gedicht als Glück, das über die Sphäre der 

Sterblichkeit erhebt (79, 8: valete curae / mortales). Doch auch dieser Augenblick höchster 

Seligkeit bleibt nicht ungetrübt. Im folgenden ego sic perire coepi lässt sich nämlich perire 

nicht nur als Metapher127 für den sexuellen Höhepunkt verstehen, sondern in deutlichem 

Kontrast zum vorigen Gedanken an die Unsterblichkeit offenbart sich darüber hinaus bereits 

der elegische Charakter von Encolpius’ Liebe zu Giton.128 In der Tat „entwendet“ noch in 

derselben Nacht Ascyltos den Knaben, und als man am nächsten Tag beschließt, getrennte 

Wege zu gehen, folgt Giton Encolpius’ Nebenbuhler (79, 9 – 80, 9).  

                                                
126 Vgl. Anm. 212. 
127 Vgl ADAMS 1982, 159. 
128 Vgl. HABERMEHL 2006, 10. 
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6. Tod der Kultur (88-89) 

Nachdem Encolpius die Herberge verlassen hat, grollt er wie Achilleus in der Ilias drei Tage 

lang am Meeresstrand (81), um dann loszuziehen und an Ascyltos und Giton blutige Rache zu 

nehmen.129 Seine Mordpläne werden jedoch von einem Soldaten durchkreuzt, der Encolpius 

sein Schwert abnimmt (82). Als dieser anderntags in einer Pinakothek Gemälde bewundert 

(83), ignoriert er in seinem Selbstmitleid die unglückliche Seite der dargestellten Mythen und 

macht sie zum heiteren Gegenbild seiner hoffnungslosen Situation.130 In diesem Augenblick 

tiefster Verzweiflung tritt zum ersten Mal Eumolpus auf, gibt sich als Dichter zu erkennen 

und ergeht sich sogleich über den Niedergang der Sitten und die Geringschätzung der Künste 

(83, 8 - 84, 5). Nachdem der Dichter Encolpius mit der Geschichte des Epheben von 

Pergamon131, nach deren Moral die Knaben samt und sonders verkommen seien, zu trösten 

versucht hat (85-87), bittet der Jüngling Eumolpus mit seiner Analyse des Verfalls von 

Künsten und Sitten fortzufahren, einem Thema, dem er sich zu Beginn des erhaltenen Textes 

bereits selbst mit großem Eifer gewidmet hat (1f.). Wie bei der ersten Analyse, so wird auch 

hier ein vernichtendes Urteil gefällt. Schon die Worte, mit denen Encolpius den Dichter um 

eine Erörterung des Themas bittet (88, 1: pulcherrimae artes perissent), nehmen vorweg, was 

Eumolpus daraufhin kurz und bündig konstatiert: Die Kultur ist tot!132  

 

Bereits im Zusammenhang der Kapitel 1-5 wurde die Frage, ob die Figur des 

Encolpius ein geeignetes Vehikel für den Transport einer unmittelbar ernst gemeinten Kritik 

seitens des Autors ist, negativ beantwortet.133 Was an jener Stelle über Encolpius’ Aussagen 

zum Niedergang der Rhetorik im Speziellen gesagt wurde, gilt mutatis mutandis im größeren 

Zusammenhang einer allgemeinen Kulturkritik auch für den Dichter Eumolpus. Seine Klage 

über den Verfall der Künste (88, 2-10) erweist ihn keineswegs als profunden Kritiker der 

Zeitumstände, sondern die schulmäßige Aufzählung bedeutender Künstler und 

Wissenschaftler ist durch die offenkundig abstruse Darstellung ihrer Leistungen von 

                                                
129 Vgl. WALSH 1970, 36f. 
130 Auch unter den Sujets der Bilder fehlt die enge Verbindung von Leben und Tod nicht: 
pueri umbram revocavit in floram (83, 5). 
131 Das Motiv der Täuschung in Verbindung mit dem Pferd präfiguriert die Ereignisse der 
Troiae halosis (vgl. ZEITLIN 1971, 63). 
132 Zwar spricht Eumolpus explizit nur von der Malerei (88, 10: pictura defecit), die den 
Ausgangspunkt der Erörterung bildet, doch gilt das Gesagte für die Künste insgesamt, in 
deren Reihe (88, 2-10) sie gestellt wird (vgl. 88; 1: artes perissent; 88, 2: vigebant artes 
ingenuae). 
133 Vgl. SS. 5f. 
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vornherein im besten Fall als exzentrisch zu bewerten.134 Auch die von Eumolpus 

diagnostizierten Ursachen für den kulturellen Niedergang, Sittenverfall (88, 6: vino scortisque 

demersi) und Geldgier (88, 2: pecuniae [...] cupiditas), müssen dem Leser aufgrund der 

stereotypen Verwendung in nahezu jeder Kulturkritik der Zeit als abgegriffener Topos 

erscheinen.135 Ebenso erweist bereits ein flüchtiger Blick auf die historische Realität die 

kritisierte Epigonalität der zeitgenössischen Malerei als schablonenhaft, denn gerade für die 

frühe Kaiserzeit belegen beispielsweise die erhaltenen Fresken einen eigenständigen Malstil, 

der von epigonalem Abkupfern weit entfernt ist.136  

Wie bei den Ausführungen über die verblichene Rhetorik zeigt sich auch hier, dass der 

Kritiker zwar in der Sache zumindest teilweise richtig liegt, sich jedoch nicht vor dem Zugriff 

des allgemeinen Verfalls zu retten vermag und somit in stereotypen Argumentationsreihen 

gefangen bleibt.137 Eumolpus’ reichlich schematische Klage über den kulturellen Tod Roms 

bildet jedoch den Ausgangspunkt für eine durchaus ernste Auseinandersetzung mit dem 

Thema in Form seines Gedichts über Trojas Untergang.  

 

 

6. 1 Troiae halosis – Zerrbild eines augusteischen Epos (89) 

Der Inhalt dieser Verse, welche sich als improvisierte Ekphrasis138 eines Gemäldes über die 

Eroberung der Stadt Troja geben, ist mit wenigen Worten dargelegt: Im zehnten Jahr des 

Trojanischen Krieges bauen die Griechen auf ein Orakel des Apoll hin das hölzerne Pferd; 

eine Inschrift, die Täuschungen Sinons und der eigene Leichtsinn lassen die Troer an einen 

Abzug der Feinde glauben (1-14). Laokoons Warnungen bleiben ungehört, und das Schicksal 

lähmt seine Hand bei dem Versuch, die tödliche Gefahr im Inneren des Pferdes zunächst 

mittels Lanze, dann einer Axt zu offenbaren. (15-28). Nachdem das Pferd in die Stadt 

gebracht worden ist, verschlingen zwei von Tenedos kommende Seeschlangen Laokoons 

Söhne und töten schließlich den Priester selbst auf dem Altar (29-53). In der Nacht strömen 
                                                
134 Vgl. WALSH 1970, 96 (Anm. 2): „Democritus was certainly not renowned as a dedicated 
physiologist and geologist. Eudoxos, so far from being a solitary, joined Plato at the 
Academy, and was later prominent in the political life of Cnidus. And Chrysippus needed no 
hellebore to aid inventio; he was notorious for his book-making, writing no fewer than 
seventy-five works […].” 
135 Vgl. HABERMEHL 2006, 128. 
136 Vgl. HABERMEHL 2006, 130. 
137 Vgl. HABERMEHL 2006, 128: „So fällt der Bannspruch gegen die modernen Verächter der 
alten Werte wie ein Bumerang auf den Ankläger selbst zurück [...]“. 
138 Freilich handelt es sich dabei um einen Etikettenschwindel (vgl. HABERMEHL 2006, 153: 
„Nirgendwo greifen wir den Blick des Betrachters, der über das Bild gleitet [...].“). 
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die Griechen aus dem Bauch des hölzernen Tieres und machen die von Schlaf und Wein 

übermannten Troer nieder (54-65).  

 

Das dichte Netz von intertextuellen Bezügen zu Vergils Aeneis, in deren zweiten Buch 

diese Ereignisse beschrieben sind (Aen. 2, 13-267), ist bereits frühen Interpreten aufgefallen. 

So spricht etwa G. E. LESSING von „einer beynahe schülermäßigen Nachahmung der 

Virgilischen Beschreibung“.139 In der Tat ist das Werk ohne das vergilische Vorbild „kaum zu 

verstehen – geschweige denn zu deuten“.140 Es ist aber falsch, von vornherein die 

Unvollkommenheiten von Eumolpus’ Versen, „deren Qualitäten sich trotz mancher 

Schwächen nicht leugnen lassen“, dem Unvermögen des Verfassers der Satyrica 

zuzuschreiben.141  

Wenn C. CONNORS’ Beobachtungen korrekt sind, so erfüllen gerade die 

Unvollkommenheiten der Troiae halosis eine wichtige Funktion in der meta-poetischen 

Analyse von Klassik und Epigonalität, als die sich Eumolpus’ Gedicht betrachten lässt.142 Ihr 

zufolge kennzeichnen dessen Werk zahlreiche Signale als epigonale Wiederholung des 

klassischen Nationalepos der Römer. Wenngleich CONNORS’ Argumentation in Teilen zurecht 

angezweifelt wurde (vgl. z. B. HABERMEHL 2006, 158), so sind ihre Beobachtungen 

insgesamt dennoch grundlegend für das Verständnis jener Verse: „The obsessive display 

within the Troiae Halosis of repetition, likeness and imperfect re-enactment signifies [...] 

Petronius’ self-conscious acknowledgement of his own, and his age’s literary belatedness.“143   

Das Gefühl nach einer mustergültigen Epoche in einer Zeit des kulturellen 

Niedergangs zu leben, war allgemein für die Literatur in Petrons Zeit prägend.144 Die 

Bedeutung der Toiae halosis erschöpft sich jedoch nicht in einer Behandlung des 

Verhältnisses von Klassik und eigener Zeit. Sie ist nicht allein die Demonstration des 

Scheiterns am augusteischen Klassiker, denn obwohl es sich auf den ersten Blick lediglich um 

eine Imitation des entsprechenden Abschnitts aus Vergils Werk handelt, treten bei genauerem 

Hinsehen vor allem die bewussten Differenzen zur Aeneis hervor.145 Während die 

                                                
139 LESSING 1766, Kap. 5, Anm. f (= LACHMANN-MUNCKER 1893, 36, 18f.). 
140 HABERMEHL 2006, 154 
141 HABERMEHL 2006, 157 
142 CONNORS 1998, 87-93. 
143 CONNORS 1998, 93. 
144 Vgl. Kap. 10. 
145 Eumolpus wird seinem eigenen Anspruch, in den Spuren des Klassikers zu wandeln und 
kein revolutionärer antiquitatis accusator (vgl. 88, 6) zu sein, also nur hinsichtlich der 
Themenwahl gerecht (vgl. Anm. 137). Eine ausführliche Zusammenfassung der Divergenzen 
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Unterschiede in Metrum und Sprache vor allem der neuen Epoche geschuldet sind (vgl. 

HABERMEHL 2006, 156f.), erfüllt die völlig andere Akzentuierung der Darstellung einen 

konkreten Zweck. Im Zentrum des Gedichtes steht nun der brutale Tod Laokoons und seiner 

Söhne, aber nicht etwa wie bei Vergil als Strafe für den Frevel des Priesters gegen Apoll, 

sondern integral mit dem Schicksal Trojas verbunden, das trotz seiner in Laokoon und dessen 

Söhnen symbolisierten Frömmigkeit146 vom unbarmherzigen fatum zum Untergang verdammt 

ist.147 Nichts ist in Eumolpus’ Versen mehr von der trotz aller Grausamkeiten waltenden 

Versöhnlichkeit der Aeneis zu spüren, die Troja in Rom neu erstehen lässt. Im Gegenteil 

klingen die letzten beiden Verse geradezu wie eine Widerlegung von Aeneas’ historischer 

Mission (TH 64f.: ab aris alius accendit faces / contraque Troas invocat Troiae sacra. – Aen. 

2, 293-295: sacra suosque tibi commendat Troia penatis; / hos cape fatorum comites, his 

moenia quaere / magna pererrato statues quae denique ponto.).  

Subtil negiert die Troiae halosis damit die in der Aeneis transportierten augusteischen 

Werte und prophezeit Rom dasselbe Schicksal wie Troja, denn es wird von denselben 

destruktiven Kräften in den Abgrund gezogen (88, 6: nos vino scortisque demersi – TH 56: 

cum inter sepultos Priamidas nocte et mero).148 Die Troiae halosis ist nicht nur Reflexion 

über den Tod der Künste in der nachklassischen Zeit, sondern über den Tod der augusteischen 

Kultur insgesamt. Diesen Gedanken, der hier nur angedeutet wird, vertieft die zweite große 

Verseinlage der Satyrica, das Bellum civile, und entwirft vor dem Hintergrund des 

Bürgerkriegs zwischen Pompeius und Caesar ein bedrückendes Bild der eigenen Zeit.  

                                                                                                                                                   
zwischen der Troiae halosis und dem ersten Teil des zweiten Aeneis-Buchs bietet 
HABERMEHL 2006, 154f. 
146 ZEITLIN (1971, 63f.) deutet die pietas der Brüder als Gegensatz zu der sonst in den 
Satyrica vorherrschenden Pervertierung dieser Tugend. 
147 vgl. HABERMEHL 2006, 155. 
148 Vgl. auch BC 24f.: omnibus ergo / scorta placent. 
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7. Bühnentod (90-96) 

Nachdem man die Gemäldegalerie aufgrund der aggressiven Reaktion des Publikums auf 

Eumolpus’ Gedicht verlassen hat, lädt Encolpius seinen neuen Bekannten zum gemeinsamen 

Abendessen in seiner Herberge ein (90, 6). Vor dem Mahl jedoch begibt man sich ins Bad, wo 

Encolpius zufällig auf den ebenfalls anwesenden Giton stößt, der dort Sklavendienste für 

Asclytos versieht (91, 1). Als der Knabe den verschmähten Liebhaber erblickt, bittet er, ihn 

von seinem Schicksal zu erlösen und zurückzunehmen, ein Wunsch, dem dieser nur allzu 

gerne nachkommt (91, 2-9). Hatte Giton bereits 80, 4 in theatralischer Übertreibung seinen 

Tod zur Schlichtung des Streites offeriert (nudo ecce iugulum, convertite huc manus, 

imprimite mucrones), so wiederholt er dieses Angebot nun mit derselben pathetischen 

Überhöhung (91, 2: [...] qualibet saevitia paenitentiam iudicis tui puni. satis magnum erit 

misero solacium, tua voluntate cecidisse.). Die beständige Nähe des Todes, die bereits zuvor 

das Verhältnis von Encolpius und Giton geprägte hatte, eröffnet auch das Wiederaufleben 

ihrer Beziehung (91, 9: reviviscentem amicitiam).  

Beim anschließenden Mahl in der Herberge entfaltet sich vor dem Leser eine Szene, 

die an Theatralik kaum zu überbieten ist.149 Aufgrund der aufdringlichen 

Annäherungsversuche des Dichters an Giton entsteht ein Streit zwischen Encolpius und 

Eumolpus, in dessen Verlauf Ersterer schließlich eingesperrt in der Kammer alleine 

zurückbleibt, während der Konkurrent dem Knaben nachstellt (94, 1-7). Augenblicklich denkt 

Encolpius an Selbstmord und beschließt, seinem Leben mit dem Strick ein Ende zu setzen 

(94, 8: inclusus ego suspendio vitam finiere constitui.).150 Mit dem Hals in der Schlinge und 

geistig schon im Jenseits wird er im letzten Moment dem Tode entrissen und wieder dem 

Reich der Lebenden zugeführt (94, 8: et iam semicinctio <lecti> stantis ad parietem spondam 

vinxeram cervicesque nodo condebam, cum reseratis foribus intrat Eumolpus cum Gitone 

meque a fatali iam meta revocat ad lucem.).  

Kaum ist Encolpius’ Selbstmordversuch vereitelt, entscheidet sich Giton, sein Ableben 

zu beschleunigen. Seit dem Entschluss, Ascyltos zu folgen, so meint er, habe er aufgrund der 

Trennung von seinem geliebten Encolpius nur überlegt, auf welche Weise er seinen Tod 

herbeiführen könne. Mit den aufgezählten Möglichkeiten, Schwert und alternativ dem Sprung 

in die Tiefe (94, 11: in Ascylti hospitio gladium quaesivi. ego si te non invenissem, petiturus 
                                                
149 Vgl. ROEMER 1961, 66-76. Zum Schauspielcharakter der Szene vgl. PANAYOTAKIS 1995, 
110ff. 
150 Ein gewisser Hang zum Selbstmord ist schon den Figuren des griechischen Liebesromans 
eigen (vgl. PANAYOTAKIS 1995, 155; HABERMEHL 2006, 258f.). Dieser Zug wird hier bis zur 
äußersten Absurdität gesteigert. 



 42 

praecipitia fui.), komplettiert er den mit Encolpius’ Erhängen begonnenen antiken Kanon 

klassischer Selbstmordarten.151 Die Theatralik dieses gewissermaßen potenzierten Suizids 

vermag Giton im Folgenden allerdings noch einmal zu überbieten. Um Encolpius nämlich 

dieselbe Qual zuzufügen, die dieser ihm durch den Anblick des Beinahe-Selbstmords 

zugemutet hat, ergreift der Jüngling das Rasiermesser von Eumolpus’ Diener, durchschneidet 

sich die Kehle und fällt tot zu Boden (94, 12) – scheinbar. Denn als Encolpius sich mit 

demselben Messer vom Leben in den Tod befördern will, erweist es sich als stumpfes 

Übungsinstrument und der Knabe als unverletzt – er war einer schauspielerischen 

Meisterleistung Gitons aufgesessen.  

 

Dass es sich bei diesen staccatoartig aufeinanderfolgenden Selbstmordversuchen um 

bewusste Inszenierungen handelt, verrät der Text selbst. Abgesehen von dem possenhaften 

Zug der Episode (vgl. 95, 1: dum haec fabula inter amantes luditur) erweist Encolpius’ 

Bezeichnung von Gitons Vorstellung als mimica mors (94, 15) das Treiben als morbides 

Schauspiel.152 Wie schon in den Kapiteln der Cena Trimalchionis entsteht durch die 

beständige Inszenierung des Ablebens, worin sich die innere Perspektive der Handelnden 

manifestiert, eine Atmosphäre, die bisweilen an der Lebendigkeit der Akteure zweifeln lässt.  

Die Leichtigkeit, mit welcher Encolpius und Giton bereit sind, sich vom Leben in den 

Tod zu befördern, ist in ihrem Fall im starken Empfinden der allgegenwärtigen 

Vergänglichkeit der eigenen Existenz begründet. Gleich am verlorenen Beginn der Handlung 

dürfte Encolpius’ Flucht vor seiner Opferung als Sündenbock gestanden sein, zu dem er 

wegen eines Frevels an Priap geworden war.153 Des Weiteren lassen Andeutungen vermuten, 

dass Encolpius einmal in der Arena154 nur mit knapper Not dem Tod entronnen ist, und er 

scheint außerdem zumindest der Meinung zu sein, einen Gastfreund umgebracht zu haben.155 

Auch in den erhaltenen Kapiteln des Werkes reißt die Kette der lebensgefährlichen 

Situationen nicht ab. Der sadistischen Priap-Priesterin Quartilla entkommen, landen die 

Gefährten in Trimalchios Totenreich, das sie nur mit Mühe verlassen können. Der Streit 

zwischen Encolpius und Ascyltos kostet Giton beinahe das Leben, und als dieser mit dem 
                                                
151 Vgl. Schol. Pind. Ol. 1, 97f. (τρία λέγεται καὶ κοινῶς τὰ πρός τόν θάνατον συνεργοῦντα, 
ξίφος, ἀγχόνη, κρηµνός) und HABERMEHL 2006, 259. 
152 HABERMEHL 2006, 267 bzw. 269.  
153 Vgl. fragg. 1f. bzw. SULLIVAN 1968, 4-42; COURTNEY 2001, 43-45.  
154 Vgl. das mehrdeutige (vgl. SCHMELING 1994/95) gladiator obscene, quem de ruina harena 
dimisit und 81, 3 (harena imposui) bzw. SULLIVAN 1968, 43; SCHMELING 1994/95, 220f.; 
COURTNEY 2001, 47. 
155 Vgl. 81, 3 (hospitem occidi) bzw. HEINZE 1899, 422 (Anm. 15); RAITH 1971, 119; VAN 
THIEL 1971, 63; COURTNEY 2001, 48.  



 43 

Kontrahenten abzieht, begibt Encolpius sich voller Mordlust mit dem Schwert an der Hüfte 

auf die Suche nach den beiden. Wieder vereint gelingt es zwar, sich den Nachstellungen des 

Ascyltos zu entziehen, die Lage auf Lichas’ Schiff ist anschließend allerdings kaum weniger 

bedrohlich. Wider Erwarten überlebt man den Schiffbruch und begibt sich auf den Weg in die 

nächste Stadt, Croton. Doch auch sie entpuppt sich als düsterer Ort des Todes, dessen 

verderblichen Einflusses sich Encolpius nicht zu erwehren vermag.  

Auf ihrer Reise taumeln die Protagonisten von einer Todesgefahr in die nächste. Die 

Erfahrung, beständig mit einem Fuß im Grab zu stehen, lässt ihnen das allgegenwärtige 

Lebensende bisweilen als tatsächlich eingetreten erscheinen. Aus dieser Haltung heraus 

bedienen sie sich vorbehaltlos des Mittels der Todesinszenierung und integrieren den eigenen 

Tod somit vollends in ihr Leben. Das Ergebnis ist ein Vegetieren an der Grenze zwischen 

Jenseits und Diesseits.156  

 
 

                                                
156 Encolpius wird dieses Lebensgefühl, das auch schon in der Quartilla Episode erkennbar 
war (vgl. SS. 8f.), in seiner Klage über den Tod des Lichas ausführen (s. Kap. 8. 3).  
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8. In der Höhle des Polyphem (97-99) 

Die nächste lebensbedrohliche Situation für Encolpius und Giton lässt nicht lange auf sich 

warten: Unvermutet erscheint nämlich Ascyltos in Begleitung eines Beamten in der Herberge 

und durchsucht sämtliche Zimmer nach dem entlaufenen Knaben (97, 1-7). Als er schließlich 

zu Encolpius’ Kammer kommt, wird diese zur Höhle des Polyphem stilisiert: Ascyltos selbst 

übernimmt den Part des Zyklopen und Giton gibt den Odysseus, der sich, um der tödlichen 

Gefahr zu entkommen, nun anstatt unter Schafen unter dem Bett verbirgt (97, 4-6: imperavi 

Gitoni ut raptim grabatum subiret annecteretque pedes et manus institis, quibus sponda 

culcitam ferebat, ac sic ut olim Ulixes †pro† arieti adhaesisset, extentus infra grabatum 

scrutantium eluderet manus. non est moratus Giton imperium momentoque temporis inseruit 

vinculo manus et Ulixem astu simillimo vicit.).157  

 

Zusätzlich zu dieser Täuschung in der Art des Odysseus inszeniert Encolpius ein 

weiteres Schauspiel, das Giton und ihn retten soll: Als die Kammer mit Beilen aufgebrochen 

wird, interpretiert er diese vorgeblich als Mordinstrumente, mit denen Ascyltos ihn ob ihres 

Streites umbringen lassen will, und fügt sich zum Schein seinem Schicksal (97, 9: „scio te“ 

inquam „Ascylte, ad occidendum me venisse. quo enim secures attulisti? itaque satia 

iracundiam tuam: praebeo ecce cervicem, funde sanguinem, quem sub praetextu petitionis 

petisti.“). Der Plan gelingt, Ascyltos und seine Begleiter ziehen ab.  

Die Technik, sein Leben durch Vortäuschung des eigenen Todes oder einer 

unmittelbaren Todesbedrohung zu retten, lässt sich in den Satyrica mehrfach beobachten und 

ist ein weiteres Beispiel der engen, bis zur Ununterscheidbarkeit gehenden Verflechtung von 

Leben und Tod im Werk.158 In dessen heutiger Form bildet Eumolpus’ Testament in Croton 

mit seinen abartigen Konditionen den Höhepunkt solcher perversen Inszenierungen. 

 

Als Eumolpus, der zuvor von Encolpius aus der Kammer gesperrt worden war, 

zurückkehrt, entdeckt er nun an Stelle von Ascyltos in der Rolle des Polyphem den gesuchten 

Knaben unter dem Bett (98, 5: remota etiam culcita videt Ulixem, cui vel esuriens Cyclops 

potuisset parcere.). Schlussendlich gelingt es Giton, Eumolpus milde zu stimmen und eine 

Versöhnung herbeizuführen. Man beschließt, zusammen weiterzureisen, und besteigt das von 

Eumolpus zur Weiterfahrt gebuchte Schiff.  

                                                
157 Vgl. Hom. Od. 9, 419-460. 
158 Vgl. 101, 8 -103, 6; 117, 4-10; 141. Ähnlich ist auch die Verwendung des toten Gemahls 
der Matrone von Ephesos zu beurteilen (112, 7f.). 
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8. 1 Polyphems Schiff (100-110, 5) 

An Bord machen Encolpius und Giton eine schreckliche Entdeckung. Nur scheinbar ist ihnen 

die Flucht aus der Höhle des Zyklopen gelungen, denn in Gestalt des Kapitäns Lichas, eines 

alten Bekannten, dem sie ebenso wie seiner Begleiterin Tryphaena früher übel mitgespielt 

haben, sehen sie sich erneut mit dem mordlustigen Monstrum konfrontiert (101, 5: hic est 

Cyclops ille).159 Gefangen nun in der Höhle des Schiffsbauches (vgl. FEDELI 1981, 97), sieht 

Encolpius wie gewöhnlich den Tod als so gut wie eingetreten und möchte ihn gewissermaßen 

nur dahingehend modifizieren, dass man mit Hilfe des Eumolpus durch die eigene Hand stirbt 

und so den Verfolgern zuvorkommt (101, 2: „miserere“ inquam „morientium, id est pro 

consortio studiorum commoda manum; mors venit, quae nisi per te <non> licet, potest esse 

pro munere.“). Man klärt den Poeten über die Lage auf und beschließt, für den Augenblick 

weiterzuleben und Überlegungen anzustellen, wie dem Ungeheuer vielleicht doch zu 

entkommen sei (101, 7: „fingite“ inquit „nos antrum Cyclopis intrasse. quaerendum est 

aliquod effugium [...]“).  

Nachdem der tatsächliche Tod als möglicher Ausweg verworfen wurde, erwägt 

man, der tödlichen Gefahr in bewährter Weise mit verschiedenen Todesinszenierungen160 zu 

entkommen. Giton schlägt vor, Eumolpus solle unter dem Vorwand, sein Begleiter läge in den 

letzten Zügen und müsse an Land gebracht werden, den Steuermann gegen ein entsprechendes 

Entgelt dazu veranlassen, den nächstbesten Hafen anzulaufen (101, 8: persuade gubernatori 

ut in aliquem portum navem deducat, non sine praemio scilicet, et affirma ei impatientem 

maris fratrem tuum in ultimis esse.). Der Dichter hält jedoch entgegen, dass dieser 

Täuschungsversuch (101, 8: simulationem) aufgrund verschiedener Umstände zum Scheitern 

verurteilt sei. Auch alle anderen vorgebrachten Vorschläge werden verworfen, da sie wenig 

Erfolg versprechen und den realen Tod eher beschleunigen als ihn verhindern (102, 7: nam 

sine causa [quidem] spiritum tamquam rem vacuam impendere ne vos quidem existimo velle; 

103, 1: nec istud dii hominesque patiantur [...] ut vos tam turpi exitu vitam finiatis.). 

Letztendlich wird beschlossen, Encolpius und Giton den Kopf zu rasieren und sie mit 

aufgemalten Tätowierungen als entlaufene Sklaven zu verkleiden (103, 1f.).  

Paradoxerweise führt jedoch genau jene Variante, welche reelle Erfolgschancen 

besaß, ins Verderben: Den mitternächtlichen Friseurtermin an Deck beobachtet nämlich einer 

der anderen Passagiere, der gerade seekrank über die Reling gebeugt ist, und hält es für ein 

böses Omen, das den Untergang des Schiffes und damit den Tod der Passagiere andeutet 
                                                
159 Vgl. SULLIVAN 1968, 42-44; VAN THIEL 1971, 43f., 43f.; HABERMEHL 2006, 337. 
160 Vgl. S. 44. 
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(103, 5: [...] execratusque omen, quod imitaretur naufragium ultimum votum; 104, 5: audio 

enim non licere cuiquam mortalium in nave neque ungues neque capillos deponere nisi cum 

pelago ventus irascitur.).161 Als am nächsten Morgen Lichas und Tryphaena einander von 

ihren übereinstimmenden Träumen der vergangenen Nacht berichten, in welchen ihnen von 

göttlicher Seite die Anwesenheit von Encolpius und Giton eröffnet wurde, identifiziert der 

nächtliche Zeuge die beschriebenen Personen als die Gestalten, welche er bei ihrem 

unheilverheißenden Werk beobachtet hat (104). Bei der folgenden Bestrafung in Form einer 

Auspeitschung an Deck werden Encolpius und Giton schließlich von Lichas und Tryphaena 

erkannt (105, 4ff.). Dass die Stilisierung des Schiffes als Höhle des Polyphem noch immer 

aufrecht erhalten ist, zeigt die folgende Gerichtsverhandlung vor dem Kapitän, in der 

MAZZILLI (2001, 138f.) Parallelen zur Unterredung zwischen Odysseus und dem Zyklopen in 

dessen Höhle entdeckte (Od. 9, 252-286). Bei der Verteidigung seiner „Klienten“ geht 

Eumolpus mit solcher Dreistigkeit vor, dass die Lage völlig eskaliert und es zu 

Handgreiflichkeiten kommt, als mit dem Abwaschen der vermeintlichen Tätowierungen letzte 

Zweifel am Trug beseitigt werden.  

Die Streitparteien nehmen Aufstellung und es beginnt ein Kampf auf Leben und 

Tod (108, 9: nobis pro vita pugnantibus) – oder eben gerade nicht. Denn in diesem 

sonderbaren Gefecht, das keines ist (ibid.: veluti ex proelio), fallen die Kämpfer ohne zu 

sterben (ibid.: multi ergo utrimque sine morte labuntur). Um das unblutige Morden zu 

beenden, greifen Encolpius und Giton zum probaten Mittel des inszenierten Selbstmords: 

Giton, der das stumpfe Messer von Eumolpus’ Diener als Waffe hat, setzt die Klinge an sein 

bestes Stück und droht, seiner Rolle als Objekt der Begierde ein Ende zu machen, was der 

Auslöschung seiner Person gleichkommt (108, 10: tunc fortissimus Giton ad virilia sua 

admovit novaculam infestam, minatus se abscisurum tot miseriarum causam [...].).162 

Encolpius andererseits führt etwas zögerlicherer ein scharfes Messer an seine Kehle (108, 11: 

saepius ego cultrum tonsorium super iugulum meum posui, non magis me occisurus, quam 

Giton quod minbatur facturus). Das Schauspiel (ibid.: tragoediam) erreicht sein Ziel und die 

Kontrahenten schließen Frieden. 

 

Nachdem nun die Gefahr seitens des Zyklopen insoweit gebannt ist, als man sich 

mit dem Ungeheuer wenigstens für den Augenblick verträgt (vgl. 110, 6: praesentis 

                                                
161 Zur Praxis, in Seenot ein Haaropfer zu geloben und nach überstandener Gefahr einzulösen, 
vgl. HABERMEHL 2006, 380f.  
162 In ähnlicher Weise sieht sich auch Encolpius nach dem Verlust seiner Manneskraft als tot 
(vgl. S. 62).  
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concordiae), kündigt sich in einem eigentlich versöhnlichen improvisierten Gedicht 

Tryphaenas erneute Todesgefahr für die Reisenden an. Die Verse cui non est mors una satis? 

ne vincite pontum / gurgitibusque feris alios immittite fluctus. (108, 14) gewinnen im Hinblick 

auf die bevorstehenden Ereignisse eine über den allgemeinen gnomischen Charakter der 

Aussage gehende, dramatische Aktualität, kündigen sie doch kaum verhohlen den 

bevorstehenden Schiffbruch an.  

Während die Stimmung an der Oberfläche zunehmend auflockert, weisen in einer 

gegenläufigen Bewegung subtile Andeutungen wiederholt auf das gewaltsame Ende der 

Seereise voraus. Die Atmosphäre der Leichtigkeit, die sich nach dem Abflauen der 

Feindseligkeiten und dem förmlichen Friedensschluss in der einsetzenden Windstille 

widerspiegelt (109, 6f.), erweist sich als trügerisch: Die folgende Beschreibung der 

fischenden Matrosen und jener, die mit Leimruten auf den Rahen sitzenden Vögeln 

nachstellen, ist nur scheinbar eine sanfte Idylle, denn in dem beschaulichen Bild der Federn, 

die von Bord geweht werden und im Strudel der Wellen umherwirbeln (109, 7: tollebat 

plumas aura volitantes, pinnasque per maria inanis spuma torquebat.), deutet sich Lichas’ 

späteres Schicksal an, von dem es 114, 6 heißt: et illum quidem vociferantem in mare ventus 

excussit, repetitumque infesto gurgite procella circumegit atque hausit.163  

Auch in Eumolpus’ durchaus humorigen Versen über die Kahlheit verbirgt sich, wie 

C. CONNORS (1998, 66-68) erkannte, ein Fingerzeig auf das nahe Ende des Kapitäns. Während 

im ersten Gedicht noch allgemein der Verlust der Haare mit den Jahreszeiten des Lebens und 

der Vergänglichkeit des menschlichen Körpers verbunden wird, lässt sich das zweite als 

direkt auf die aktuelle Situation bezogen lesen: Eben noch in vollster Lockenpracht mussten 

kurz zuvor Encolpius und Giton ihr Haar bei dem Versuch, Lichas zu entkommen, opfern. 

Diese Aktion zu nächtlicher Stunde war, wie erwähnt, von einem seekranken Passagier 

beobachtet und als Vorzeichen eines bevorstehenden Schiffbruchs gedeutet worden. Wenn 

also in Eumolpus’ Versen nun erneut der Haarverlust als Bote des nahen Todes erscheint, so 

bezieht sich dies nicht nur allgemein auf die haarlose Spätphase des Lebens, sondern konkret 

auf die unmittelbare Spätphase von Lichas’ Leben, dessen direkt bevorstehendes Ende 

Encolpius’ und Gitons Haarlosigkeit anzeigt. Für den Augenblick schiebt man das dunkle 

Omen beiseite, indem man die unheilverkündenen Glatzen der beiden mit Perücken verdeckt. 

Diese oberflächliche Kosmetik kann jedoch nur das Augenscheinliche kaschieren, nicht aber 

das Schicksal des Kapitäns und seines Schiffes abwenden.164 

                                                
163 Vgl. HABERMEHL 2006, 468. 
164 Vgl. CONNORS 1998, 67. 
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8. 2 Lebendig begraben (111-112) 

Wie Eumolpus zuvor die Kahlköpfigkeit seiner beiden Schützlinge aufs Korn genommen hat, 

so sind in der ausgelassenen Stimmung nun Tryphaena und die weibliche levitas das Objekt 

seiner Scherze (110, 6: [...] ne sileret sine fabulis hilaritas, multa in muliebrem levitatem 

coepit iactare.). In diesem Zusammenhang erzählt er auch die berühmte Geschichte der 

Matrone von Ephesos, einer ehemals keuschen Frau, die ihrem verstorbenen Gatten ins Grab 

nachfolgt und ebendort einen neuen Gefährten findet, für welchen sie sogar den Leichnam 

ihres Mannes opfert. Wie sich bereits in den unterhaltsamen Epigrammen des Dichters über 

die Kahlköpfigkeit hinter dem Witz eine düstere Botschaft verbarg, so ist auch hier der Spott 

über die Verführbarkeit der Frauen nur der Aufhänger für die Darstellung einer Handlung, die 

wie das Leben der Protagonisten im Grenzbereich zwischen Leben und Tod abläuft. Erst R. 

HERZOG vermochte diesen Aspekt der Episode in den Vordergrund zu rücken, nachdem man 

sie in der Forschung lange Zeit vor allem als „freche Enthüllung morscher Konventionen“ 

oder „Zeugnis ‘volkstümlicher’ Realistik“ betrachtet hatte.165 Ihm ist es auch zu verdanken, 

dass M. BAKHTINs wirkungsmächtige Interpretation der Erzählung als „an uninterrupted 

series of victories of life over death“ überwunden wurde.166 Vielmehr spielt die Szene genau 

in jener für die Satyrica typischen Grauzone, in der Leben und Tod durch widersprüchliche 

Signale in ihr jeweiliges Gegenteil verkehrt und ununterscheidbar werden.  

 

Nach dem Ableben ihres Mannes begnügt sich eine für ihre Sittsamkeit berühmte 

matrona in Ephesos nicht mit den üblichen Trauerbezeugungen, sondern folgt dem Leichnam 

ihres Gatten ins Grab, wo sie sich zu Tode hungern möchte (111, 1-3). Wie Trimalchio nimmt 

die treue Witwe ihren eigenen Tod vorweg und verlegt ihren Haushalt167 samt einer Dienerin 

in die letzte Ruhestätte ihres Mannes. Als ein Soldat, der die Leichen von in der Nähe 

gekreuzigten Verbrechern bewacht, aus dem Gräberbezirk Lebenszeichen vernimmt, folgt er 

dem nächtlichen Lampenschein168 und begibt sich neugierig zu dem mit Leben erfüllten Grab, 

                                                
165 HERZOG 1989, 133. 
166 BAKHTIN 1981, 222. Eine solche Tendenz weist auch die entsprechende Bearbeitung LA 
FONTAINEs auf (vgl. COLTON 1975). 
167 Das Wort casula zur Bezeichnung des Grabes zeigt, dass die letzte Ruhestätte des toten 
Gatten zum neuen Heim der Matrone geworden ist. Es ist nicht nötig, mit MCGLATHERY 
(1998, 330) das Wort als Vorverweis auf die „Heirat“ mit dem Soldaten zu beziehen – diese 
komplettiert nur den neuen Haushalt im Grab.  
168 Die brennende Lampe ist schon an sich ein häufig in sepulkralem Kontext anzutreffendes 
Symbol für das Leben (vgl. CIL 6, 30102; CLE 1308, 2 bzw. COURTNEY 1995, 387), umso 
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in dem die Matrone „logiert“. Schnell erkennt er den Sachverhalt und versucht, die Witwe zu 

einer Rückkehr ins Leben zu bewegen. Doch während seine Bemühungen, die Dame zum 

Essen zu überreden, zunächst erfolglos bleiben, gibt die Dienerin vom Duft des Weins betört 

ihrem Hunger nach. Mit der Nahrung wird sie mit neuem Leben erfüllt und erkennt die 

Grenzüberschreitung ihrer Herrin, woraufhin sie dieser eindringlich ihre Situation vor Augen 

führt:169 Sie sei lebendig begraben, eine lebende Tote (111, 11: „quid proderit“ inquit „hoc  

tibi [...], si te vivam sepelieris, si antequam fata poscant, indemnatum spiritum effuderis?) 

und solle aus dem Totenreich zu den Lebenden zurückkehren (111, 12: vis tu reviviscere?).170 

Vor allem das traurige Beispiel ihres verstorbenen Gatten möge sie doch dazu bewegen, die 

Freuden des Lebens so lange wie möglich zu genießen.171  

Wie schon in der Unterwelt Trimlachios, so beginnt auch nun ein fürstliches Mahl in 

der Grabkammer. Essen und Wein jedoch sind nicht genug, nachdem der Hunger gestillt ist, 

erwacht die libido der eben noch treuen Witwe und sie verbringt eine Liebesnacht mit dem 

Soldaten im Grab.172 Doch weder die Nahrungsaufnahme, noch die sexuelle Vereinigung 

stehen, wie M. BAKHTIN meint, für einen Sieg des Lebens über den Tod. Zwar gibt die Witwe 

offenkundig das Vorhaben auf, keusch ihrem Gemahl durch den Hungertod nachzufolgen, 

und wendet sich dem Leben in Form von Essen und Sex zu, doch ereignet sich all dies an dem 

denkbar unpassendsten Ort: in einem Grab. Die Matrone kehrt eben nicht ins Leben zurück, 

sondern holt sich das Leben in die Grabkammer und setzt ihre Existenz im Kontext des Todes 

fort. War sie zu Beginn mit Sack und Pack ins Grab gezogen, richtet sie sich nun für ein 

dauerhaftes Leben im Tod ein: Sie feiert „Hochzeit“ mit dem Soldaten und beginnt mit ihrem 

Gatten ein neues „Leben“ in der Gruft (112, 3: iacuerunt ergo una non tantum illa nocte qua 

nuptias fecerunt, sed postero etiam ac tertio die [...].). Ganz im Gegensatz zu den 

tatsächlichen Verhältnissen in dieser belebten Grabkammer lässt der vorgerollte Stein die 

Vorübergehenden glauben, die Matrone sei ihrem Mann in den Tod nachgefolgt (112, 3: [...] 

ut quisquis ex notis ignotisque ad monumentum venisset, putaret expirasse super corpus viri 

pudicissimam uxorem.).  

                                                                                                                                                   
mehr aber im speziellen Kontext, wo der Schein der Lampe die Anwesenheit von lebenden 
Menschen in einem Bereich des Todes anzeigt. 
169 Vgl. HERZOG 1989, 134. 
170 Wenn die Dienerin mit id cinerem aut manes credis sentire sepultos (111, 12 ≈ Aen. 4, 34) 
und placitone etiam pugnabis amori (112, 2 = Aen. 4, 38) Annas Worte an Dido bei Vergil 
zitiert, so ist damit bereits angedeutet, dass die Matrone schlussendlich wie Karthagos 
Königin ihrem Verlangen nachgeben wird vgl. C. W. MÜLLER 1980, 109; COURTNEY 2001, 
170; RIMELL 2001, 130f.  
171 Derselbe Topos war schon in der Cena Trimalchionis verwendet worden (vgl. SS. 22f.). 
172 Vgl. die proverbiale Aussage sine Cerere et Libero friget Venus (Ter. Eun. 732). 
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Die „Idylle“ der frisch Vermählten wird jedoch jäh gestört, als der Soldat eines 

Morgens feststellt, dass einer der zu bewachenden Leichname entwendet wurde. Er erzählt 

seiner neuen Frau von dem Unglück und beschließt, seiner Exekution zuvorzukommen und 

sich selbst mit dem Schwert zu töten, um hernach an der Seite seines Vorgängers zu ruhen 

(112, 6: nec se expectaturum iudicis sententiam, sed gladio ius dicturum ignaviae suae. 

commodaret modo illa perituro locum et fatale conditorium <commune> familiari ac viro 

faceret.). Doch von diesem Szenario will die Matrone nichts wissen, ein toter Ehemann sei 

genug (112, 7: „nec istud“ inquit „dii sinant, ut eodem tempore duorum mihi carissimorum 

hominum duo funera spectem. malo mortuum impendere quam vivum occidere.“). Daher 

belebt sie den Leichnam ihres ersten Gatten wieder, indem sie ihm eine Funktion im Diesseits 

zuteil werden lässt: Wiederauferstanden kehrt der tote Gemahl in die Welt der Lebenden 

zurück und spaziert als lebendige Leiche ans Kreuz (112, 8: [...] posteroque die populus 

miratus est qua ratione mortuus isset in crucem.).173 Dafür wechselt andererseits der lebende 

Wachsoldat als lebendiger Toter ins Grab an die Seite seiner untoten Frau.174  

 

 Auf engstem Raum findet in dieser Episode eine mehrfache Inversion von Leben und 

Tod statt. Der Ehemann der Witwe wechselt in die Grabkammer, muss jedoch erneut ins 

Leben zurückkehren, um das Überleben des zweiten Gatten seiner hinterbliebenen Frau zu 

ermöglichen. Die Matrone selbst zieht in einer Vorwegnahme ihres Todes ins Grab ihres 

verstorbenen Mannes, lässt sich dann aber wenigstens soweit ins Leben zurückholen, als sie 

ihre Existenz mit neuem Ehegatten im Jenseits der Gruft fortsetzt. Der Soldat wiederum, der 

sich ins Totenreich begibt, um die Witwe ins Leben zurückzuholen, wird seinerseits in die 

Zwischenwelt des Grabes gezogen, wodurch ihm aufgrund der damit verbundenen 

Dienstvernachlässigung der reale Tod droht. Dieser kann jedoch durch die „Wiederbelebung“ 

des verblichenen Gemahls abgewendet werden. Als Ergebnis dieses Durcheinanders finden 

wir am Ende in einer drastischen Verkehrung zwei Lebende im Grab und einen Toten im 

Leben. 

 

 

 

                                                
173 Zur Technik, sich des Todes zu bedienen, um zu überleben, vgl. S. 44. 
174 Es steht nicht explizit im Text, dass das Paar im Grab verweilt, doch wird die 
Schwellensituation der Lebenden im Totenreich nicht aufgelöst. Auch ist der Diebstahl des 
Leichnams nicht unbemerkt geblieben, was eine Rückkehr des Soldaten in sein Leben 
unmöglich macht (vgl. HERZOG 1998, 135f.).   
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8. 3 Schiffbruch (114-115) 

Die Matrosen reagieren auf die Geschichte der Matrone von Ephesos mit Lachen, Tryphaena 

mit Scham und Lichas mit einer juristischen Analyse des Sachverhalts, doch wie zuvor bei 

Tryphaenas und Eumolpus’ Gedichten entgeht auch bei dieser Erzählung jedermann die 

düstere Note. Niemand erkennt, dass der Gesellschaft an Bord ein ebensolcher mehrfacher 

Wechsel von Leben und Tod bevorsteht wie in der gerade erzählten Geschichte. 

  

Die lange angekündigte Katastrophe tritt ein, als ein plötzlich aufziehender Sturm die 

Seereise mit brutaler Gewalt beendet (114). Während Tryphaena mitsamt ihren 

Habseligkeiten von einigen treuen Sklaven in einem kleinen Nachen gerettet wird, erfüllt sich 

das Schicksal des Kapitäns, als ihn eine gewaltige Welle von Bord spült und in die Tiefe reißt. 

Wenngleich nun die Gefahr seitens des Zyklopen damit endgültig beseitigt scheint, so 

bedeutet doch der Untergang des Schiffes den Tod für Encolpius und Giton.  

Ihrem Ende begegnen sie mit der gewohnten Dramatik:175 Hochpathetisch klagt 

Encolpius über die grausame Fortuna, welches den Liebhabern nur die Vereinigung im Tode 

gönne, und ruft seinen Liebling zu einer Umarmung und einem letzten Kuss (114, 9).  Um 

wenigstens die physische Gemeinschaft der Liebenden zu sichern, bindet Giton die beiden mit 

seinem Gürtel zusammen; in dieser Haltung erwarten sie in der mittlerweile herrenlosen 

„Höhle“ des Polyphem den Tod, der in diesem romantischen Arrangement seinen Schrecken 

eingebüßt hat (114, 12: patior ego vinculum extremum, et veluti lecto funebri aptatus expecto 

mortem iam non molestam.).176 Was in dieser Inszenierung vorweggenommen wird, tritt in 

der Realität nicht ein – das Schiff bricht zwar auseinander, Encolpius und Giton werden aber 

von örtlichen Fischern aus dem Wasser gezogen und entgehen dem Tod in den Fluten (114, 

14).  

Das Ende vor Augen überlebt das Paar wider Erwarten und entkommt nun endgültig 

Polyphems Reich. Doch die Freude am wiedergewonnenen Leben bleibt nicht lange 

ungetrübt: Am nächsten Morgen entdeckt Encolpius im Meer einen Leichnam, woraufhin er 

sofort eine Klage über die unbarmherzigen Fluten des Meeres anstimmt, die diesen Menschen 

den Seinigen für immer entrissen hätten (115, 7-9: postero die cum poneremus consilium cui 

nos regioni crederemus, repente video corpus humanum circumactum levi vertice ad litus 

                                                
175 Vgl. SLATER 1990, 112: „Encolpius and Giton respond in the only way they know: they 
play a tragic lover’s death scene, tied to each other by Giton’s belt.“ 
176 Polyphems Höhle verlässt man wie Odysseus und seine Männer, nur dass man sich anstatt 
unter Schafe aneinander bindet.  
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deferri. substiti ergo tristis coepique umentibus oculis maris fidem inspicere et „hunc 

forsitan“ proclamo „in aliqua parte terrarum secura expectat uxor, forsitan ignarus 

tempestatis filius aut pater; utique reliquit aliquem, cui proficiscens osculum dedit. [...]“). 

Zuletzt wendet er das Schicksal des Unglücklichen ins Allgemeine und überträgt das Bild des 

schwimmenden Toten als Spielball der Wellen auf das Schicksal des Menschen an sich: haec 

sunt consilia mortalium, haec vota [magnarum cogitationum]. en homo quomadmodum 

natat177. (115, 10) 

Obwohl seine Rettung aus dem sicher geglaubten Tod ebenso dem Walten des Zufalls 

zuzuschreiben ist und er sich seines neugewonnenen Lebens freuen könnte, vermag Encolpius 

es nicht, sich vom Gefühl des Getriebenseins durch eine willkürliche, übermächtige 

Schicksalsmacht zu befreien.178 Als eine Welle den Leichnam umdreht und Encolpius in dem 

Toten Lichas erkennt, führt er seine pessimistische Weltanschauung in einer erregten 

declamatio über die Vergänglichkeit der menschlichen Existenz aus. Das ganze Leben lang 

stehe der Mensch mit einem Fuß im Grab, lauere doch überall der Tod: sed non sola 

mortalibus maria hanc fidem praestant. illum bellantem arma decipiunt, illum diis vota 

reddentem penatium suorum ruina sepelit. ille vehiculo lapsus properantem spiritum excussit, 

cibus avidum strangulavit, abstinentem frugalitas. si bene calculum ponas, ubique 

naufragium est. (115, 16) Nicht zufällig erinnert der rhetorisch prägnante Stil an das 

philosophische Werk des jüngeren Seneca.179 Wenngleich die Aussagekraft der 

umfangreichen Sammlungen von Parallelstellen durch COLLIGNON (1892, 293-303) und 

SULLIVAN (1968, 198-202) aufgrund mangelnder sprachlicher Übereinstimmungen zuletzt 

von COURTNEY (2001, 176) teilweise in Frage gestellt wurde, so ist die Parodie des 

zeitgenössischen Philosophen aufgrund der offensichtlichen Übernahme typisch 

senecanischer Gedanken und Bilder mehr als deutlich.180  

Encolpius’ Klage über das Unglück des Kapitäns, die sich zur Klage über die 

Vergänglichkeit des Menschen im Allgemeinen steigert, gewährt tiefe Einblicke in das 

grundsätzliche Lebensgefühl des Protagonisten der Satyrica.181 Er unterscheidet sich in dieser 

                                                
177 Zur übertragenen Bedeutung von natare vgl. OLD s. v. natare 5a. 
178 Vgl. 125, 4: [...] etsi, quotidie magis magisque superfluentibus bonis saginatum corpus 
impleveram putabamque a custodia mei removisse vultum Fortunam [...]. 
179 Vgl. COLLIGNON 1892, 299; SULLIVAN 1968, 198. 
180 Von SULLIVAN leider nicht angeführt ist eine Stelle im 49. Brief Senecas, wo sich derselbe 
Gedankengang wie in Encolpius’ Klage findet: Nicht nur auf See, wo es besonders 
offensichtlich ist, lauert der Tod, sondern im Grunde überall (epist. 49, 11: erras si in 
navigatione tantum existimas minimum esse quo <a> morte vita diducitur: in omni loco 
aeque tenue intervallum est. non ubique se mors tam prope ostendit: ubique tam prope est.). 
181 Vgl. SS. 8f. und Kap. 7. 
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Hinsicht kaum von den Freigelassenen auf Trimalchios Feier, die jedoch ihren eigenen 

Umgang mit der allgegenwärtigen Vergänglichkeit haben. Ganz im Sinne von Petrons 

Zeitgenossen Seneca, der eine beständige Fokussierung auf das Lebensende fordert, erachtet 

Encolpius den eigenen Tod fortwährend als unmittelbar bevorstehend. Mit perversem Eifer 

setzt Encolpius das meditare mortem (epist. 26, 8; 10) des Philosophen um, doch wirkt die 

Vergegenwärtigung des unvermeidlichen eigenen Todes nicht befreiend, sondern führt wie im 

Fall des Trimalchio durch das Bewusstsein der Omnipräsenz des Endes zu einem Tod zu 

Lebzeiten.  
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9. Croton und Rom – Tod einer Gesellschaft (116-141) 

9. 1 Eine Stadt im Bürgerkrieg (116-117) 

Nach der Beisetzung von Lichas’ Leichnam setzen Encolpius, Giton und Eumolpus ihre Reise 

zu Fuß fort (116, 1). Rasch erklimmt die Truppe einen Berg, von wo aus sie in nicht allzu 

weiter Ferne eine Stadt auf einer Anhöhe erblickt. Von einem Einheimischen erfahren sie, 

dass es sich um Croton handelt. Zwar lag das antike Croton keineswegs auf einer Anhöhe, 

doch geht es Petron an dieser Stelle offenkundig nicht um geographische Zuverlässigkeit, 

sondern um die Wiedererkennbarkeit der literarischen Folie, vor der sich der Weg der drei 

Gefährten nach Croton vollzieht: Aeneas’ Ankunft in Carthago im ersten Buch der Aeneis.182 

Hier wie dort labt man sich nach einem Schiffbruch an den Resten des in Mitleidenschaft 

gezogenen Proviants (115, 6: [...] cibisque naufragio corruptis utcumque curati – Aen. 1, 

177f.: tum Cererem corruptam undis Cerealiaque arma / expediunt [...]). Ebenso überlegt 

man gleichermaßen nach einer mehr schlecht als recht verbrachten Nacht, wo man sich 

befände und welcher Weg einzuschlagen sei (115, 6: [...] tristissimam exigimus noctem. 

postero die cum poneremus consilium cui nos regioni crederemus [...] bzw. 116, 3: cum 

diligentius exploraremus qui homines inhabitarent nobile solum [...] – Aen. 1, 305-309: at 

pius Aeneas per noctem plurima volvens / ut primum lux alma data est, exire locosque / 

explorare novos, quas vento accesserit oras, / qui teneant (nam inculta videt) hominesne 

feraene / quaerere constituit sociisque exacta referre.). Von einem Hügel aus erblickt man 

dann eine Stadt (116, 1: [...] destinatum carpimus iter ac momento temporis in montem 

sudantes conscendimus, ex quo haud procul impositum arce sublimi oppidum cernimus. – 

Aen. 1, 418-420: corripuere viam interea, qua semita monstrat, / iamque ascendebant 

collem, qui plurimus urbi / imminet adversasque aspectat desuper arces.). Den Namen der 

Stadt erfährt man anschließend im Gespräch mit einem Fremden (116, 2: nec quod esset 

sciebamus errantes, donec a vilico quodam Crotona esse cognovimus, urbem antiquissimam 

et aliquando Italiae primam. – Aen. 1, 366: moenia surgentemque novae Karthaginis arcem). 

Auch die Beschreibung der Stadt Croton als urbem antiquissimam aliquando Italiae primam 

(116, 2) ist eine Anspielung auf die Schilderung Carthagos bei Vergil, von der es Aen. 1, 12f. 

heißt urbs antiqua fuit (Tyrii tenuere coloni) / Carthago. 

 Der entscheidende Punkt ist jedoch nicht die Gestaltung Crotons nach dem Carthago 

Vergils, sondern dass Encolpius damit in der Rolle des Aeneas erscheint. Während diesem in 

der Aeneis die kommende Größe und Glorie seiner neuen Heimat vor Augen gestellt wird, 
                                                
182 Vgl. COURTNEY 1962, 96 und 2001, 178; WALSH 1970, 37f.; ZEITLIN 1971, 67ff. 
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blickt Encolpius auf das von Bürgerkriegen zerrissene zeitgenössische Rom, das sich in 

Petrons Croton widerspiegelt:183 Einst war Croton die erste Stadt Italiens (116, 2: urbem [...] 

aliquando Italiae primam), nun ist es Rom. Auch die Zeichen des Verfalls, welche der vilicus 

in seinen Ausführungen über die Stadt beschreibt, Kinderlosigkeit und der moralische und 

kulturelle Niedergang, treffen weniger auf Croton als auf das Rom der Zeit Petrons zu, sind 

sie doch fester Bestandteil der römischen Kulturkritik des ersten nachchristlichen 

Jahrhunderts.184  

Petrons Croton befindet sich offenkundig in der dunkelsten Phase seines realen 

Vorbildes: Gespalten in zwei Parteien bekämpfen sich die Bewohner der Stadt untereinander 

(116, 6: [...] scitote in duas partes esse divisos. nam aut captantur aut captant.; 116, 8 

militares) – es herrscht Bürgerkrieg. Mit drastischen Worten zeichnet der vilicus das Bild 

einer Stadt, in der sämtliche Verfallserscheinungen einer Gesellschaft kulminieren.185 In 

Croton haust die Perversion eines sozialen Gefüges: Nur die Lüge führt zum Erfolg, Bildung 

wird ebenso verachtet wie Tugendhaftigkeit (116, 5f.: sin autem urbanioris notae homines 

sustinetis semper mentiri, recta ad lucrum curritis. in hac enim urbe non litterarum studia 

celebrantur, non eloquentia locum habet, non frugalitas sanctique mores laudibus ad fructum 

perveniunt [...]). Der Sozialverband an diesem Ort ist tot, und nur wer kinderlos ist und keine 

Erben hat, kann an diesem Ort des Todes (sozial) überleben (116, 7: in hac urbe nemo liberos 

tollit, quia quisquis suos heredes habet, non ad cenas, non ad spectacula admittitur, sed 

omnibus prohibetur commodis, inter ignominiosos latitat. qui vero nec uxores umquam 

duxerunt nec proximas necessitudines habent, ad summos honores perveniunt [...]).186 Man 

lebt von der Erbschleicherei187, d. h. vom Ableben des Mitmenschen.188 Eine Gesellschaft 

aber, die sich auf den Tod ihrer Individuen gründet, negiert sich selbst, wenn sie eine ihrer 

grundlegendsten Funktionen, die Sicherung des eigenen Fortbestandes, nicht wahrnimmt. Die 

gegenseitige Selbstzerfleischung der Bewohner (116, 9: „adibitis“ inquit „oppidum tamquam 

in pestilentia campos, in quibus nihil aliud est nisi cadavera quae lacerantur aut corvi qui 
                                                
183 Vgl. ZEITLIN 1971, 69. 
184 Vgl. Tac. Ann. 13, 52, 3; 15, 19, 3 bzw. THOMAS 1892 und ZEITLIN 1971, 69.  
185 Vgl. ARROWSMITH 1966, 308: „ [...] the vision of satiety and luxuria as a depiction of an 
entire culture, or that version of a culture which one might call, to borrow from Tertullian, 
Romanitas, and its living death.“ 
186 Die Auflösung der sozialen Bindungen beklagen kurze Zeit nach Petron auch Juvenal (1, 
12-80) und Tacitus (hist. 1, 2, 2). Zur Vorstellung von Kinderlosigkeit als Tod der 
Gesellschaft vgl. ARROWSMITH 1966, 309f. und ZEITLIN 1971, 71. 
187 Das Thema der Erbschleicherei wird in der römischen Literatur häufig behandelt (vgl. z. B. 
Hor. Serm. 2, 5; epist. 1, 1, 79; Sen. benef. 6, 38; dial. 6, 19; Iuv. 12). 
188 Vom Tod ihrer Mitmenschen leben auch Chrysanthus (42, 3-7) und Habinnas (65, 3ff.) 
und erweisen sich damit als würdige Crotoniaten/Römer. 
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lacerant“)189 gipfelt mit Eumolpus’ sonderbarem Testament schließlich im realen Auffressen 

des Mitmenschen für Geld.  

 Den Weg in diese Stadt des Todes, in der eine gespaltene Gesellschaft in 

Selbstauflösung lebt, nutzt Eumolpus zur Rezitation seines während des Seesturms 

entstandenen Gedichts über den Bürgerkrieg zwischen Caesar und Pompeius und liefert damit 

die poetische Behandlung jenes Abschnitts der römischen Geschichte, der in Croton und 

seinen Bewohnern höchst dramatisch vergegenwärtigt ist. 

 

 

9. 2 Bürgerkriegsdichtung (118-124) 

 Nachdem Encolpius und Giton an Land gespült worden sind, entdecken sie am Strand 

in den Resten der Kapitänskajüte den Dichter Eumolpus, der über ein gewaltiges Stück 

Pergament gebeugt in die Verfertigung eines Gedichtes versunken ist. Da er kurz vor der 

Vollendung steht (115, 4: laborat carmen in fine), wehrt er sich heftig gegen seine Rettung. 

Ungeachtet seiner Weigerung zerren Encolpius und Giton den Dichter schließlich aus dem 

Wrackteil und hindern ihn somit an der Fertigstellung seines Werkes. Eumolpus’ Aussage vor 

der Rezitation seines Bellum Civile, das Gedicht sei noch unvollendet (118, 6: [...] etiam si 

nondum ultimam recepit manum), deutet darauf hin, dass in dem Epyllion über den römischen 

Bürgerkrieg eben jenes Werk zu sehen ist, das der Dichter wie von Sinnen in poetischer 

Ekstase190 während des Seesturmes verfertigt hat.191 Andererseits weisen auch die Umstände 

der Entstehung des Gedichtes auf dessen Thema voraus: Das Schiff im Seesturm ist seit der 

Antike eine geläufige Metapher für den Staat in Bürgerkriegszeiten (vgl. z. B. Hor. 1, 14 in 

der berühmten Interpretation Quintilians (inst. 8, 6, 44)).192 Bürgerkrieg herrscht auch an Bord 

von Lichas’ Schiff, denn im Kampf an Deck stehen einander zwei ursprünglich befreundete 

Parteien feindlich gegenüber und der Steuermann droht das Ruder zu verlassen (108, 7: [...] 

totiusque navigii turbam diducit in partes.; 108, 8: [...] uno tantum gubernatore relicturum se 

navis ministerium denuntiante [...]).193 Tryphaenas Verse, welche nach dem Waffenstillstand 

den Konflikt rekapitulieren, interpretieren durch die Eröffnung mit einem Zitat vom Beginn 
                                                
189 Zum Bild vgl. Hor. serm. 2, 5, 56; Iuv. 12, 1. 
190 Er kommt damit seiner eigenen Forderung nach, Dichtung müsse eine furentis animi 
vaticinatio (118, 6) sein.  
191 Vgl. STUBBE 1933, 68f.; ROSE 1966, 298; ZEITLIN 1967, 67; A. M. CAMERON 1970, 415; 
GAGLIARDI 1980, 113 (Anm. 69); SLATER 1990, 16; CONNORS 1998, 141f.; COURTNEY 2001, 
175; RIMELL 2002, 80. 
192 Vgl. CONNORS 1998, 141. 
193 Vgl. ZEITLIN 1971, 67 und CONNORS 1998, 141f. 
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des Bellum civile Lukans den Kampf an Bord als Bürgerkrieg (108, 14: „quis furor“ 

exclamat „pacem convertit in arma?“ – Luc. Ph. 1, 8: quis furor, o cives, quae tanta licentia 

ferri?).194 Genau dieses Epos aber ist auch der zentrale Bezugspunkt für Eumolpus’ Dichtung 

über den Bürgerkrieg zwischen Caesar und Pompeius. 

 

Noch immer ist die Frage, was von der 275 Zeilen umfassenden größten Verseinlage 

des überlieferten Teils der Satyrica zu halten ist, in der Forschung höchst umstritten. Einigkeit 

herrscht dahingehend, dass Eumolpus’ Schöpfung vor dem Hintergrund von Lukans 

revolutionärem Epos zu lesen ist, auf das der Dichter in der seinem Vortrag vorausgehenden 

Literaturkritik offensichtlich Bezug nimmt: Nach einer allgemeinen Klage über den 

Niedergang der Dichtkunst (118, 1-5) – man vergleiche die ähnliche Behandlung der Rhetorik 

(1-5) und der Künste an sich (88) – äußert sich Eumolpus konkret über die Behandlung des 

Bürgerkriegs in Versen: ecce belli civilis ingens opus quisquis attigerit nisi plenus litteris, sub 

onere labetur. non enim res gestae versibus comprehendendae sunt, quod longe melius 

historici faciunt, sed per ambages deorumque ministeria et fabulosum †sententiarum 

tormentum† praecipitandus est liber spiritus, ut potius furentis animi vaticinatio appareat 

quam religiosae orationis sub testibus fides [...]. (118, 6) Bedenkt man, dass die 

augenfälligste Neuerung Lukans ja in der Eliminierung des traditionellen epischen 

Götterapparates (vgl. deorumque ministeria) bestand und der stereotype Vorwurf seiner 

Kritiker lautete, mehr Historiker (Serv. Aen. 1, 382; Schol. Bern. Luc. 1, 1; Iord. Get. 43; 

Mart. 14, 194) bzw. Redner (Quint. inst. 10, 90)195 als Dichter zu sein, lässt sich als Ziel von 

Eumolpus’ Tadel niemand anderer als der Verfasser des Epos über den Bürgerkrieg zwischen 

Casear und Pompeius erkennen.196  

Neben den zu erwartenden sprachlichen Parallelen zum Werk des neronischen 

Epikers, welche auf das namentlich nicht genannte Objekt der Kritik deuten (vgl. ZEITLIN 

1971, 75), zeichnet sich Eumolpus’ Dichtung vor allem durch eine Unzahl intertextueller 

Bezüge zu Vergils Aeneis aus und wird dem Anspruch seines Verfassers, die furentis animi 

vaticinatio (118, 6) eines Dichters zu sein, der plenus litteris (ibid.) ist, voll gerecht. Dass das 

Produkt dieser Inkorporierung seiner Vorbilder allerdings geglückt ist, bezweifeln nicht nur 

moderne Interpreten (CONNORS 1998, 102: „This is not to say that Eumolpus produces a good 
                                                
194 Vgl. CONNORS 1998, 142. 
195 Wie COURTNEY (2001, 183) bemerkt, fügt sich Eumolpus’ Vorschrift praeterea curandum 
est, ne sententiae emineant extra corpus orationis expressae [...] (118, 5) vorzüglich zu 
Lukans Charakterisierung bei Quintilian. Auch seine Aussage über die dichtenden Redner 
(118, 2) mag auf das rhetorische Element von Lukans Versen abzielen. 
196 Vgl. ZEITLIN 1971, 75.  
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poem. [...] so far as I can tell  Eumolpus’ poem offers dim, overly studied transformations of 

tradition.“), sondern verrät der Text selbst: Im 114. Kapitel hindern der Untergang von 

Lichas’ Schiff und dessen Folgen Eumolpus’ auf konkreter Ebene an der Fertigstellung seines 

Werks. Auf metaphorischer197 Ebene aber stehen Sturm und Schiffbruch neben den Wirren 

des Bürgerkriegs auch für das poetische Scheitern des Dichters mit seinem Versuch, Lukans 

Epos einen Gegenentwurf zur Seite zu stellen.198 Seine Worte etiam si nondum recepit 

ultimam manum (118, 6) beziehen sich ebenso wenig wie laborat carmen in fine (115, 4) 

ausschließlich auf die Unabgeschlossenheit des Epyllions, sondern auch auf dessen 

mangelnde Qualität.  

 

Kann nun ein Gedicht, dessen Unvollkommenheit deutlich hervorgehoben ist, den 

Anspruch erheben, das kontroversielle, aber durchaus populäre Epos Lukans zu überbieten? 

Die Antwort der neueren Forschung lautet in der Regel, dass Eumolpus in der Praxis versagt 

und sein Werk mehrheitlich nicht den in seiner Literaturkritik vorgebrachten Idealen 

entspricht.199 Es ist allerdings mehr als unwahrscheinlich, dass ein Epyllion von knapp 

dreihundert Versen daher lediglich zur Charakterisierung des verschrobenen Dichterlings 

dienen sollte.200 Eumolpus’ Forderung nach dem idealen Dichter als plenus litteris (118, 6) ist 

durchaus ernst zu nehmen, doch bezieht sie sich nicht auf die sinnlose Anhäufung 

sprachlicher Anleihen, im vorliegenden Fall in erster Linie bei Vergils Aeneis und Lukans 

Bellum civile, sondern verweist auf den Umstand, dass die wahre Bedeutung dieser 

Verseinlage nur im unmittelbaren Zusammenhang dieser beiden Werke zu erfassen ist.  

Die Rolle der Aeneis als Bezugstext wurde, wie schon für die Troiae Halosis, auch für 

die zweite größere Verseinlage der Satyrica von F. ZEITLIN beleuchtet. In ihrem 1971 

erschienenen, für das Verständnis dieser beiden Gedichte grundlegenden Aufsatz behandelte 
                                                
197 Seefahrt als Bild für die Dichtung ist in der antiken Literatur bestens belegt und wird von 
Eumolpus im unmittelbaren Kontext seines Gedichts mehrfach gebraucht. So verweist er 
einerseits auf die Unvollendetheit seiner Schöpfung mit laborare (118, 6: laborat carmen in 
fine), einem Wort, welches auch zur Beschreibung des Schiffs in Seenot gebräuchlich ist, 
andererseits verwendet er die Metapher der Seefahrt in seinem poetischen Programm, das er 
seiner Bürgerkriegsdichtung voranstellt (118, 2: sic forensibus ministeriis exercitati 
frequenter ad carminis tranquilitatem tamquam ad portum feliciorem refugerunt, credentes 
facilius poema extrui posse quam controversiam sententiolis vibrantibus pictam.). 
198 CONNORS 1998, 142: „While Lichas’ ship founders, so does the ship of poetry [...].“ 
Ähnlich wie Eumolpus ergeht es Ovid trist. 1, 11 (vgl. CONNORS 1998, 143).  
199 COURTNEY 2001, 186: „Eumolpus’ statements in 118 are to be taken seriously, but the 
poem shows his inability to match his ideals in practice.“ Wie Encolpius in den Kapiteln 1-5 
und wie er selbst im Fall der Troiae halosis wird Eumolpus ein Opfer des Verfalls und zum 
Gegenstand seiner eigenen Kritik.  
200 Vgl. COURTNEY 2001, 187. 
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sie nicht nur die zahlreichen wörtlichen Anklänge und Zitate, sondern schlug auch eine 

Deutung dieser Auseinandersetzung mit dem augusteischen Epiker vor: Während die Troiae 

halosis vornehmlich Vergils Troia, als dessen Reinkarnation sich das Rom der Klassik 

stilisierte, negiert, lässt Petron im Bellum civile ein düsteres Gegenbild der augusteischen 

Rom-Vision entstehen. Dies stellt ihn an die Seite eines anderen Revolutionärs der Zeit: 

Lukan.201 

 Zwar trägt Eumolpus seine Verse explizit als Konkurrenz zu anderen Behandlungen 

der Materie, namentlich dem rezenten Werk Lukans, vor, und in der Tat unterscheidet er sich 

von seinem Vorgänger insofern, als Götterszenen in seiner Dichtung nun breiten Raum 

einnehmen, doch zeigt eine genauere Analyse der beiden Bürgerkriegsgedichte, dass sie mehr 

verbindet als trennt. Neben Inhalt, möglicherweise dem Titel202 und sprachlichen 

Gemeinsamkeiten sticht vor allem die anti-neronische (antimonarchische) Stoßrichtung der 

Werke ins Auge. Dabei bedienen sich beide desselben Mittels, nämlich der bewussten 

Umdeutung vergilischer und damit augusteischer Werte und Normen.203 Petron lässt 

Eumolpus keineswegs einen ernsten Gegenentwurf zu Lukans Epos vortragen, wie es sein 

poetisches Programm vermuten ließe. Vielmehr wiederholt er unter dem Deckmantel der 

Kritik am Werk des Dichterkollegen dessen gegen den Prinzipat gerichtete Botschaft mit 

höchstem Raffinement.  

Besonders deutlich zeigt sich dies am Ende von Eumolpus’ Bellum Civile. Wie Lukans 

Epos, so ist auch Eumolpus’ Dichtung nicht abgeschlossen.204 Während aber im einen Fall der 

Tod des Autors eine Fertigstellung verhinderte, ist die Unvollendetheit von Eumolpus’ Bellum 

civile fiktiv: Als ein Werk Petrons ist das Epyllion in seiner Form intendiert und 

abgeschlossen.205 Eindeutige Bezüge verknüpfen das Ende von Eumolpus’ Gedicht auf 

inhaltlicher und struktureller Ebene eng mit jenem von Lukans Epos: Beide stilisieren die 

                                                
201 Vgl. ZEITLIN 1971, 79; 82. 
202 Auf die Diskussion zum Titel des Werkes soll an dieser Stelle nicht eingegangen werden. 
Die wesentlichen Argumente für die jeweilige Position finden sich bei AHL 1976, 326-332 
(Pharsalia) und SHAKLETON BAILEY 1988, III (De bello civili). 
203 Vgl. CONNORS 1998, 101f.: „Indeed, Eumolpus’ fragmentation and reinterpretation of 
Virgilian epic has more in common with Lukan’s reshaping of Virgilian norms than has been 
generally recognized.“; HENDERSON 1988, 144 [über Lukans Epos]: „This poem will not have 
told of the raising of its culture’s moenia, which is the Aeneid’s burden, those altae moenia 
Romae which are the telos of Virgil’s programme sentence [...], but of their razing in the 
pursuit of Caesarian ‘greatness’ [...].“ 
204 Vgl. S. 56. 
205 Vgl. CONNORS 1998, 139. 
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Schlacht bei Dyrrachium als Schlacht um Rom,206 und eine der letzten Zeilen von Eumolpus’ 

Bellum Civile zitiert Beginn und Ende des Blutbades von Pharsalos und somit Lukans 

Erzählung über die Ereignisse an jenem Ort in ihrer (unabgeschlossenen) Gesamtheit.207 

Durch die Positionierung des Zitats an die strukturell entscheidende Stelle wird der fehlende 

Schluss bei Lukan zum Vorbild der Unvollendetheit von Eumolpus’ Nachdichtung. In Folge 

wird nicht nur Eumolpus, der im Sturm ein Gedicht verfertigt, den jedoch die Widrigkeit der 

Umstände an der Fertigstellung hindert, zur Chiffre für Lukans Scheitern in den Stürmen der 

Zeit, sondern auch das Bellum Civile des neronischen Dichters aktualisiert und die 

Unvollendetheit mit einem neuen Sinn belegt: Die letzte Zeile von Eumolpus Gedicht factum 

est in terris, quicquid discordia iussit (BC 295) reinterpretiert den abrupten Abruch von 

Lukans Epos als Auflösung der Grenze zwischen epischer Vergangenheit und Gegenwart.208 

Bewusst wird die klassische Rolle des Augustus als Friedensbringer und Begründer eines 

neuen goldenen Zeitalters für Rom in Frage gestellt und das von ihm propagierte Rom-Bild 

radikal verneint. Der mit dem Bürgerkrieg begonnene Verfall ist ebenso wenig abgeschlossen 

wie Lukans Epos. Was dem Leser in seinem wie in Eumolpus’ Werk vor Augen geführt wird, 

ist nicht das Schreckensbild vergangener Tage, sondern eine brutale Schilderung der eigenen 

Zeit. 

 

Diese Aktualisierung von Lukans Bellum Civile, welche die subversiven Tendenzen 

dessen Werkes hervorhebt, steht allerdings in gewissem Widerspruch zum vorausgeschickten 

Tadel des Eumolpus. Zwar sind unsere Informationen über das Umfeld, in welchem die 

Satyrica entstanden sind, spärlich, doch erlauben auch die wenigen Anhaltspunkte den 

Versuch einer Lösung:209 Es ist bekannt, dass der Dichter Lukan, bald nachdem er einen Preis 

bei den ersten Neronia gewonnen hatte, beim Kaiser in Ungnade fiel, mit einem Auftritts- und 

Publikationsverbot belegt und zuletzt im Zusammenhang mit der Pisonischen Verschwörung 

vom Herrscher zum Selbstmord gezwungen wurde. Ob die Entfremdung zwischen Nero und 

Lukan aufgrund von Eifersucht auf den Erfolg des Letzteren zurückzuführen ist oder andere 

                                                
206 BC 292f.: nescis tu, Magne, tueri / Romanas arces? Epidamni moenia quaere – Aen. 2, 
293-295: sacra suosque tibi commendat Troia penatis; / hos cape fatorum comites, his 
moenia quaere / magna pererrato statues quae denique ponto. Bei Lukan wird Epidamnus in 
der Beschreibung der Befestigungsanlagen (Ph. 6, 19-23; 73-77) zur Stellvertreterin Roms 
(vgl. CONNORS 1998, 139).  
207 Vgl.  CONNORS 1998, 138; zur Technik vgl. HARDIE 1989. 
208 Vgl. CONNORS 1998, 138. 
209 Hinsichtlich der Person des Autors vgl. Anm. 3. Zur Entstehungszeit der Satyrica, die 
wohl in den letzten Lebensjahren Petrons anzusetzen ist, vgl. HABERMEHL 2006, XIIf. bzw. 
BREITENSTEIN IXf. 



 61 

Gründe hatte, bleibt unklar. In jedem Fall aber galt Lukan bereits vor seinem Tod als 

Regimegegner. Die einzig einigermaßen sichere Möglichkeit, dieses Epos zu verarbeiten, ja 

seine antimonarchischen Tendenzen zu wiederholen, konnte für Petron, auf dessen Opposition 

zum Herrscher wenigstens für die letzte Lebensphase sein erzwungenes Ende deutet, nur sein, 

die Bearbeitung als künstlerischen Gegenentwurf zum oppositionellen Dichter Lukan zu 

präsentieren und die wahrscheinlich schon damals stereotype Kritik an dessen radikalem 

Werk voranzustellen. Dem Leser empfiehlt der von Eumolpus als plenus litteris (118, 6) 

beschriebene Idealtyp des Dichters, den auch der Verfasser des Gedichts selbst repräsentiert, 

besonderes Augenmerk auf die intertextuellen Bezüge zu legen. In der Auseinandersetzung 

mit Vergil und Lukan offenbart sich dem Rezipienten die wahre Natur des Werkes: Eumolpus 

liefert eine Verneinung des augusteischen Rom-Ideals, an dessen Stelle er eine Darstellung 

des aktuellen Niedergang des Reiches setzt.  

 

 

9. 3. 1 In der Totenstadt (117; 124, 2-4) 

Kaum hat Eumolpus seinen Vortrag über das vom Bürgerkrieg zerrissene Rom beendet, betritt 

die Gruppe mit Croton eine Stadt, welche als Abbild des zeitgenössischen Roms die im 

Bellum civile beschriebene Gesellschaft beherbergt. Um an diesem Ort, an dem Leben nur 

durch den Tod des Mitmenschen möglich ist, zu überleben, hatte Eumolpus vorgeschlagen 

sich den Gegebenheiten anzupassen und durch eine geschickte Inszenierung die Habgierigkeit 

der lokalen Erbschleicher auszunützen (117, 4-10).210 Er selbst würde in die Rolle eines 

reichen Alten mit mäßiger Gesundheit und ohne Erben schlüpfen, während die anderen ihn als 

sein Personal begleiten sollten. Der Plan war angenommen worden, und entsprechend zu dem 

morbiden Charakter der Stadt hatten sie wie todgeweihte Gladiatoren einen Eid auf ihren 

dominus gregis Eumolpus abgelegt (117, 5: [...] in verba Eumolpi sacramentum iuravimus: 

uri, vinciri, verberari ferroque necari, et quicquid aliud Eumolpus iussisset. tamquam legitimi 

gladiatores domino corpora animasque religiosissime addicimus.). Nachdem die Truppe die 

erste Nacht in einer billigen Absteige verbracht hat, tauchen anderntags bereits die ersten 

heredipetae auf und überhäufen ihr jüngstes Opfer mit Geschenken 124, 3f. 

 

 

 

                                                
210 Erneut bedient man sich der Inszenierung des Todes um zu Überleben (vgl. S. 44). 
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9. 3. 2 Tod der Potenz (126-140) 

Während Eumolpus’ Plan, sich die Gier der Crotoniaten zunutze zu machen und auf ihre 

Kosten zu bereichern, zu gelingen scheint, muss Encolpius feststellen, dass diese Stadt des 

Todes ihm mehr Lebensenergie geraubt hat, als ihm lieb ist. Als es nämlich mit einer 

aufgrund ihrer sexuellen Vorliebe für Sklaven berüchtigten Dame mit dem Namen Circe ernst 

wird, versagt Encolpius’ bestes Stück ihm im entscheidenden Augenblick den Dienst.211 Für 

den Jüngling aber ist der Verlust seiner Potenz gleichbedeutend mit dem eigenen Tod: crede 

mihi, frater, non intellego me virum esse, non sentio. funerata est illa pars corporis, qua 

quondam Achilles eram.212 (129, 1)  

Encolpius’ erotische Abenteuer in Croton erweisen sich als eine sich mehrfach 

wiederholende Folge von sexuellem Versagen und wiederkehrender Manneskraft.213 Die 

Todesmetaphorik wird dabei nicht nur vom Protagonisten selbst, sondern auch von den 

anderen Personen konsequent zur Beschreibung seines sexuellen Unvermögens angewandt. 

Nach dem ersten fatalen Zusammensein lässt Circe Encolpius über ihre Dienerin Chrysis 

einen Brief übermitteln, in dem sie ihm seinen partiellen Tod zum Vorwurf macht und als 

beginnendes Absterben seines gesamten Körpers interpretiert (129, 6f.: medius [fidius] iam 

peristi. quod si idem frigus genua manusque temptaverit tuas, licet ad tubicines mittas.). Auch 

in seinem Antwortschreiben wird das Todesmotiv verwendet, um die Dramatik der Situation 

zu unterstreichen: Seine Worte numquam tamen ante hunc diem usque ad mortem deliqui 

(130, 1) lassen sich nicht nur in dem Sinn interpretieren, dass er noch nie ein Verbrechen 

begangen habe, das den Tod verdient hat, sondern auch, dass er noch niemals „völlig“ versagt 

habe, sodass sein Zustand nicht anders als „tot“ zu beschreiben sei. Vor einem erneuten 

Treffen gelingt es einer alten Hexe mit dem Namen Proselenos, die Chrysis wohl im Auftrag 

ihrer Herrin zu dem angeschlagenen Liebhaber geleitet hat, Encolpius im wahrsten Sinne des 

Wortes wiederaufzurichten (131, 5f.: [...] admotisque manibus temptare coepit inguinum 

                                                
211 Die Stelle mit der Beschreibung von Encolpius’ Versagen  wurde vom Epitomator nicht 
aufgenommen. Sie fällt in die Lücke vor 128 (vgl. COURTNEY 2001, 193). 
212 Vgl. COURTNEY 2001, 194: „Here we see that to Encolpius life and sex, impotence and 
death are two pairs of synonyms [...].” Die Idee, dass Sex mit Leben, Impotenz mit Tod 
gleichzusetzen ist, erscheint in den Satyrica öfter (vgl. 20, 2; 34, 8f. (mit Anm. 69); 79, 8; 
108, 10 bzw. CIL 6, 15228, 3f. (s. Anm. 65)).  
213 COURTNEY (2001, 197f.; 207) erkennt ein Schema und rekonstruiert überzeugend drei 
derartige Situationen.  
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vires. dicto citius nervi paruerunt imperio manusque aniculae ingenti motu repleverunt.). Im 

entscheidenden Moment allerdings versagt Encolpius erneut.214  

Nachdem er für seine Verfehlung ausgepeitscht wurde, überhäuft er den Stein des 

Anstoßes mit Tadel (132, 8). Der Beginn seiner Schelte in Sotadeen (132, 8: ter corripui 

terribilem manu bipennem / ter languidior coliculi repente thyrso) ist nicht nur ein Zitat von 

Aen. 2, 479 (ipse inter primos correpta dura bipenni), sondern vor allem jener Verse, welche 

Aeneas’ vergebliche Versuche, im Totenreich seinen verstorbenen Vater zu berühren, 

beschreiben (Aen. 6, 700f.: ter conatus ibi collo dare brachia circum; / ter frustra comprensa 

manus effugit imago).215 Weiters spielt confugerat in viscera mille operta rugis (132, 8) auf 

die Reaktion von Didos Schatten gegenüber Aeneas an (Aen. 6, 472f.: tandem corripuit sese 

atque inimica refugit / in nemus umbriferum). Mit einem direkten Zitat von Aen. 6, 469f. (illa 

solo fixos oculos aversa tenebat / nec magis incepto vultum sermone movetur) in seinem 

zweiten Gedicht (132, 11), worin er die Reaktion seiner mentula auf die tadelnden Worte 

beschreibt, beschließt Encolpius die Reihe von Anspielungen auf Vergils Unterwelt.  

Mit der Bezugnahme auf das Jenseits der Aeneis erscheint Encolpius’ Penis als 

Verstorbener, der sich den Versuchen, seiner zwecks „Bestrafung“ habhaft zu werden, ebenso 

wie die flüchtigen Schatten entzieht. Darüber hinaus wird die Unmöglichkeit einer 

erfolgreichen Annäherung zwischen Encolpius und Circe mit Aeneas’ erfolglosen 

Bemühungen, sich Dido im Totenreich physisch zu nähern, verglichen und die degenerierte 

Beziehung dieses Pärchens in den äußerst passenden Kontext des Todes gerückt.216  

 

Der zweite Heilungsversuch beginnt mit einem Gebet des Encolpius bei einem Tempel 

Priaps (133, 2), in dem er ihn um Erlösung von seinem Leiden bittet. Unterdessen hat 

Proselenos, die sich ob Encolpius’ Versagen Circes Zorn zugezogen hatte, das Heiligtum 

betreten. Als sie dem Jüngling mit einem Stock in der Kammer der Priesterin Oenothea 

zusetzt, kommt diese hinzu und verspricht, Encolpius von seinem Gebrechen zu heilen (134, 

10f.: „istum” inquit „morbum sola sum quae emendare scio. et ne putetis perplexe agere, 

rogo ut adulescentulus mecum nocte dormiat … nisi illud tam rigidum reddidero quam cornu 

[…]”). Ein Unfall während der Vorbereitungen, in dessen Folge die Flamme am Herd 

erlischt, nötigt Oenothea, zu den Nachbarn zu gehen, um Feuer zu holen (136, 3). Unterdessen 

                                                
214 In der Lücke vor 132, 2. Wie zuvor ist der Textausfall dem strengen Urteil des Epitomators 
geschuldet. 
215 Vgl. ZEITLIN 1971, 71. Mit denselben Versen wird im zweiten Buch auch das 
Entschwinden von Creusas Schatten beschrieben  (Aen. 2, 792f.). 
216 Vgl. ZEITLIN 1971, 72f. 
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wird der in der Stube zurückgebliebene Encolpius von einer Horde aggressiver Gänse 

angefallen (136, 4-6), deren Anführer er mit einem Tischbein erschlägt. Als Oenothea 

zurückkehrt, bricht sie in lautes Wehklagen aus, denn Encolpius hat soeben eine dem Priap 

heilige Gans ins Jenseits befördert. Wenngleich sich im Folgenden herausstellt, dass die 

Betroffenheit der nicht allzu frommen Priesterin über den Frevel sich mit einer gewissen 

finanziellen Zuwendung deutlich lindern lässt, so befindet sich Encolpius allemal in einer 

prekären Situation: Er hat ein heiliges Tier des Priap getötet, jenes Gottes, der ihn von seinem 

eigenen partiellen Tod heilen sollte. Der Erfolg der anschließenden nur in Bruchstücken 

erhaltenen Prozedur ist somit von vornherein mit einem Fragezeichen versehen (137, 10 - 

138, 2).  

Leider erschwert der dürftige Erhaltungszustand des Textes eine Rekonstruktion der 

unmittelbar folgenden Ereignisse beträchtlich. Es scheint, wie COURTNEY überzeugend 

argumentiert, dass Encolpius’ Hoffnung, in Circes Armen endgültige Erlösung von seinem 

Zustand zu erfahren, unerfüllt blieb, und er ein drittes Mal versagte.217 Eine vierte 

einschlägige Niederlage steckt er noch bei dem Knaben ein, welcher von der Erbschleicherin 

Philomela samt seiner Schwester in die Obhut des Eumolpus gegeben wurde, bevor der 

Jüngling 140, 12 sein bestes Stück mit neuem Leben erfüllt sieht (dii maiores sunt qui me 

restituerunt in integrum. Mercurius enim, qui animas ducere et reducere solet, suis beneficiis 

reddidit mihi quod manus irata praeciderat, ut scias me gratiosiorem esse quam Protesilaum 

aut quemquam alium antioquorum.). Die Bezugnahme auf Protesilaos lässt jedoch erahnen, 

dass die Rückkehr ins Reich der Lebenden wie jene des Gemahls der Laodameia nicht von 

Dauer sein wird. Sex als Inbegriff des Lebens hat an diesem Ort des Todes keinen Platz. 

Dies zeigt letztendlich auch das traurige Arrangement, welches Eumolpus benötigt, 

um unter Wahrung seiner Tarnung mit der Tochter Philomelas zu schlafen (140, 5-11): In der 

Maske des todgeweihten Alten sind für ihn solch vitale Kontakte ohne tatkräftige 

Unterstützung durch seinen Diener nicht möglich. Doch dies alles verwundert nicht wirklich 

in einer Stadt, in der Nachwuchs, wenn man ihn nicht geschickt wie Philomela benützt, in den 

sozialen, wirtschaftlichen und in weiterer Folge physischen Tod führt.218  

 

 

 

 

                                                
217 COURTNEY 2001, 207.  
218 Vgl. S. 55. 
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9. 3. 3 Selbstzerfleischung – Roms Todesurteil (141) 

Im Bellum civile wurde zur Beschreibung des Zustands der römischen Gesellschaft das 

drastische Bild des Bürgerkriegs gewählt, um deren selbstzerstörerische Tendenz darzustellen. 

Der Umstand, dass die Bewohner vom Tod des Mitmenschen leben, zeigt ebenso wie die 

Tatsache, dass Sexualität und Fortpflanzung an diesem Ort des Todes weder erwünscht noch 

möglich sind, die Auflösung des sozialen Gefüges. Im letzten erhaltenen Kapitel der Satyrica 

findet die Darstellung der gesellschaftlichen Degeneration ihren Höhepunkt, als die gierigen 

Erbschleicher das 116, 9 von den Bewohner Crotons gegebene Bild als Raben, die sich an 

Leichen weiden, in die Tat umsetzten und tatsächlich bereit sind, Eumolpus’ toten Körper zu 

verzehren, um an dessen Erbe zu gelangen. 

Wie genau die Ereignisse dieser nur lückenhaft überlieferten Episode zu 

rekonstruieren sind, ist umstritten. Zu Beginn weist jemand aus der Gruppe um Eumolpus 

darauf hin, dass ihre Inszenierung aufzufliegen droht und die Erbschleicher aufgrund des 

ausbleibenden Erfolges ihre Zuwendungen bereits verringern (141, 1). Nach einem 

Textausfall wird Eumolpus’ Testament verlesen, in dem die Begünstigten mit Ausnahme 

seiner Begleiter ihr Erbteil nur erhalten, wenn sie den Leichnam des Erblassers öffentlich 

verspeisen (141, 2: omnes qui in testamento meo legata habent praeter libertos meos hac 

condicione percipient quae dedi, si corpus meum in partes conciderint et astante populo 

comederint). Dabei ist es unklar, ob Eumolpus nun tatsächlich verstorben ist oder es sich 

vielmehr um eine weitere List handelt und er die grausigen Konditionen seines Testaments 

dazu benützt, um sich vor den Nachstellungen der Erbschleicher zu schützen, die sein mit 

Ungeduld erwartetes Ableben möglicherweise zu beschleunigen drohen.219 In jedem Fall 

scheint die Reaktion der gierigen Meute für Eumolpus und seine Truppe überraschend, denn 

allem Anschein nach willigen die potentiellen Erben ein, die Bedingungen des Testaments zu 

erfüllen (141, 5: excaecabat pecuniae ingens fama oculos animosque miserorum ...). Nach 

einer weiteren Lücke setzt der Text mit einer rhetorischen suasoria ein, in der jemand – man 

dachte etwa an Encolpius oder an den 141, 5 genannten Gorgias220 – mit bekannten 

                                                
219 An eine List denken etwa SULLIVAN (1968, 76) und COURTNEY (2001, 211). CONTE (1987) 
hingegen möchte statt devoverint (141, 4) devorarint lesen, woraus folgen würde, dass 
Eumolpus bereits verstorben ist und jemand anderer sein Testament verliest.  
220 Wie COURTNEY (2001, 212) bemerkt, ist der Name Gorgias im Hinblick auf die berühmte 
Beschreibung der Geier als lebende Gräber durch Gorgias von Leontinoi (DIELS-KRANZ 82 B, 
5a, 21) für einen angehenden Kannibalen äußerst passend gewählt. 
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Standardbeispielen aus der Geschichte für den Verzehr von Menschenfleisch wirbt.221 Ob 

Eumolpus in der Folge tatsächlich aufgefressen wird oder nicht, ist insofern unerheblich, als 

die Bereitschaft der Crotoniaten zu dieser Tat genügt, um die Aussage des Textes deutlich zu 

machen: Exitus der Gesellschaft durch die vollkommene Skrupellosigkeit ihrer Individuen.  

 

Ein größerer Frevel als dieser Kannibalismus ist in der Heimatstadt des Pythagoras, dessen 

Weltbild aufgrund der Lehre von der µετεµψύχοσις, wie sie in Ovids Metamorphosen 

eingebettet ist, einen strengen Vegetarismus vorschreibt, kaum denkbar.222 Bereits im Bellum 

civile war der Kannibalismus als Metapher für den Bürgerkrieg angeklungen, als Dis in seiner 

Rede, in welcher er von Fortuna neues Schlachten auf Erden fordert, um seinen und 

Tisiphones Durst nach menschlichem Blut zu stillen, Pythagoras Beschreibung der goldenen 

Zeit bei Ovid zitiert, in der die Menschen vegetarisch lebten, d. h. sich nicht an Ebenbürtigem 

nährten (BC 96f.: iam pridem nullo perfundimus ora cruore, / nec mea Tisiphone sitientes 

perluit artus – met. 15, 96-98: at vetus illa aetas, cui fecimus aurea nomen, / fetibus arboreis 

et quas humus educat herbis / fortunata fuit nec polluit ora cruore).223  

In krasser Verkehrung wird Pythagoras’ Lehre bei Petron zunächst in der Darstellung 

der voneinander lebenden Crotoniaten als Raben, die sich an Leichen weiden, dann im Fall 

des Eumolpus sogar in einer realen Umsetzung der Metapher zur Diagnose einer 

degenerierten Gesellschaft im sozialen Bürgerkrieg: Das Verbot tierischer Nahrung aufgrund 

der verwandten Seele im anderen Lebewesen, also die Vernichtung eines gleichwertigen 

Gegenübers, ist genau, was in dieser Auseinandersetzung auf Leben und Tod, die das Leben 

in Croton darstellt, nicht eingehalten wird. Vielmehr steht in diesem Chaos Bürger gegen 

Bürger und die Unterscheidung zwischen Opfer und Aggressor wird unmöglich.224  

Die Bezugnahme auf die Figur des Pythagoras in Ovids Metamorphosen soll jedoch 

nicht lediglich dazu dienen, die Bewohner in Croton als Zerrbild einer vitalen Gesellschaft 

darzustellen, sondern enthält, wie ich meine, einen bisher vernachlässigten, jedoch für das 

Verständnis der Passage essenziellen Aspekt: Bei Ovid gibt der Philosoph nicht nur 

                                                
221 Dass es bei der Belagerung der Städte Saguntum (vgl. Iuv. 15, 114), Petelia (vgl. Val. 
Max. 6, 6 ext. 2) und Numantia (vgl. Val. Max. 7, 6, ext. 2) zu Kannibalismus kam, ist 
historisch nicht gesichert und scheint rhetorische Erfindung zu sein (vgl. COURTNEY 2001, 
212f.). Zur tatsächlichen Sachlage etwa in Saguntum vgl. Sil. 2, 521.  
222 Met. 15, 75 – 478. 
223 Vgl. RIMELL 2002, 107 und 178. 
224 RIMELL 2002, 87f.: „Yet finally, Petronius shows, it [sc. literature about civil war] can (or 
should) never quite conceal civil war’s anarchic core, written here in terms of Ovidian 
metamorphosis, which reminds us that in this kind of war ‘enemies’ may be brothers, 
murderers victims, hunters hunted.” 
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Diätvorschriften, sondern spricht im Zusammenhang seiner Philosophie des beständigen 

Wandels auch vom Werden und Vergehen politischer Mächte, von denen nicht mehr als der 

bloße Name überlebt habe (met. 15, 420-430: sic tempora verti / cernimus atque illas 

adsumere robora gentes, / concidere has; sic magna fuit censuque virisque / perque decem 

potuit tantum dare sanguinis annos, / nunc humilis veteres tantummodo Troia ruinas / et pro 

divitiis tumulos ostendit avorum. / clara fuit Sparte, magnae viguere Mycenae, / nec non et 

Cecropis, nec non Amphionis arces; / vile solum Sparte est, altae cecidere Mycenae. / 

Oedipodioniae quid sunt, nisi nomina, Thebae? / quid Pandioniae restant, nisi nomen, 

Athenae?).225 In scheinbarem Gegensatz zu diesen ehemals bedeutenden Reichen kündigt er 

im Folgenden mit dem Verweis auf die prophetischen Worte des Helenus an Aeneas den 

kommenden Aufstieg Roms an (met. 15, 439-449). Nach Pythagoras’ Gesetz des zyklischen 

Wandels ist jedoch klar, dass auch das römische Reich eines Tages das Schicksal der ehemals 

großen Mächte teilen muss und vergehen wird.226  

Mit dieser Botschaft des Philosophen fügt sich die Croton-Episode in die mit Troiae 

halosis und Bellum civile begonnene Reihe, in der eine Antithese zum augusteischen Rom-

Bild geschaffen wird. Die Troiae halosis hatte Vergils Rom-Vision negiert, im Bellum civile 

wurde der Bürgerkrieg zur Metapher für den aktuellen Niedergang der römischen 

Gesellschaft. In Croton wird dem Leser nun genau diese Gesellschaft in Selbstauflösung vor 

Augen geführt. Der Alltag in dieser Stadt, Leben durch den Tod des Mitmenschen, erreicht 

mit dem Verzehr von Eumolpus’ Leiche für Geld seinen dramatischen Höhepunkt und zeigt 

klar, dass das goldene Zeitalter, in dem Menschen sich noch nicht von Fleisch ernährten, wie 

es Pythagoras bei Ovid beschreibt, vorbei ist. Die herrschenden Verhältnisse in Croton 

erweisen die Stadt vielmehr als brutales Gegenbild dieser seligen Zeit, deren Wiederkehr seit 

Augustus fester Bestandteil der kaiserlichen Staatsideologie war.227 Mit dem nur für den 

geschulten Leser erkennbaren Verweis auf die Lehre des Pythagoras in den Metamorphosen 

geben die Satyrica an dieser Stelle nicht nur eine Darstellung des gesellschaftlichen Verfalls, 

die kaum in krasserem Gegensatz zu der offiziellen Propaganda des Augustus und seiner 

Nachfolger stehen könnte, sondern prophezeien zugleich auch das unabwendbare Ende des 

römischen Reiches. 

 
                                                
225 Es ist unerheblich, ob die Verse 426-430 späterer Einschub sind oder nicht. Wenn sie nicht 
echt sind, so illustrieren sie den Sinn der Stelle in passender Weise (vgl. TARRANT 2000, 435: 
„Even if the wording of lines 426-430 is not Ovid’s, the impulse that led to their insertion 
arose from a sensitive reading of his text.“). 
226 Vgl. SIMPSON 2001, 459f. 
227 Vgl. HECKEL 2002, 707f. 
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10. Tod und Verfall 

Die Satyrica werden über weite Strecken vom Motiv des Todes dominiert, und auch in jenen 

Abschnitten, die auf den ersten Blick nichts mit dem Thema zu tun haben, ist die 

Todesmotivik unter der Oberfläche allenthalben präsent. Um die Frage zu beantworten, 

weshalb in einem Werk, das die satyrnhafte Ausgelassenheit schon im Titel trägt, der Tod 

dermaßen präsent ist, dass selbst die vitalsten Episoden in einer Art Zwischenwelt an der 

Grenze von Diesseits und Jenseits ablaufen, gilt es zunächst einen Blick in die Literatur der 

Zeit zu werfen. Dabei zeigt sich, dass Petrons Werk in dieser Hinsicht beileibe kein Einzelfall 

ist, sondern die Todesthematik in den Schriften jener Epoche ingesamt eine bedeutende Rolle 

spielt.228  

Mit Liebe zum Detail schildern die Dichter der zweiten Hälfte des ersten 

nachchristlichen Jahhunderts, besonders aber der neronischen Zeit, brutale Todesszenen, wie 

überhaupt das Grausige und Abstoßende in bis dahin nie erreichter Dichte und Intensität 

entgegentritt.229 Die Darstellung der Zerstückelung des Hippolytos in Senecas Phaedra (1000-

1114) übertrifft das euripideische Vorbild bei Weitem, und dessen Thyestes nennt M. 

FUHRMANN zurecht ein „Meisterwerk des Grauens“.230 Der Höhepunkt in dieser Hinsicht ist 

mit Lukans Bellum civile erreicht, das in Ausführlichkeit, Vielfalt und Kraft der Schilderung 

abstoßender Todesszenen alle bisherigen wie auch die folgenden Werke der lateinischen 

Dichtung deutlich hinter sich lässt. Dabei ist besonders zu betonen, dass in seinem Epos 

solche Partien nicht selten kein übergeordnetes Ziel verfolgen, sondern Selbstzweck sind.231 

Bei den Autoren der unmittelbaren Folgezeit nimmt die Intensität der Darstellung wieder 

etwas ab. Dennoch finden sich bei den Dichtern der flavischen Zeit, wie Silius Italicus oder 

Statius, grausige Szenen in großer Zahl, und wenngleich sie insgesamt hinter ihre neronischen 

Vorgänger zurückfallen, so zeigen Szenen wie Theb. 8, 751-766, wo der sterbende Thydeus 

den abgetrennten Kopf eines Gegners mit seinen Zähnen zerreißt, oder eine ähnliche 

Schilderung in den Punica (6, 41-53), dass man im Einzelnen durchaus mit Früherem 

mithalten kann.  

 Spielt die Todesthematik in Senecas Dichtung eine bedeutende Rolle, so beherrscht sie 

sein philosophisches Werk fast zu Gänze.232 Wie er selbst verrät, kreisen seine eigenen 

Gedanken beständig um den Tod (vgl. epist. 26, 5), und auch seinem Publikum empfiehlt er 
                                                
228 Vgl. DÖPP 1989, 100f. 
229 Vgl. FUHRMANN 1968, 45-57; DÖPP 1991, 145f. 
230 FUHRMANN 1968, 46ff. 
231 Vgl. FUHRMANN 1968, 51. 
232 Vgl. DÖPP 1991, 146f. 
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diese meditatio mortis, die allein das rechte Leben ermögliche (epist. 26, 8; 11: meditare 

mortem). Der Tod liege nämlich nicht in weiter Ferne, sondern sei im Leben der Menschen 

allgegenwärtig (vgl. epist. 1).  

Auch in den historischen und biographischen Werken, die unter Nero und in der 

folgenden Zeit entstanden, hat der Tod seinen festen Platz.233 Ausführlich dokumentieren 

Autoren wie Tacitus die Bluttaten inner- und außerhalb des Kaiserhauses, wobei vor allem 

dem Ableben berühmter Persönlichkeiten und des Herrschers selbst besondere 

Aufmerksamkeit gewidmet wird.234 Ebenso zeugen zahlreiche kunstvolle Nekrologe in den 

Werken von der Todesaffinität der Literatur dieser Zeit. 

 

 Der großen Bedeutung des Todesmotivs in den literarischen Werken der frühen 

Kaiserzeit entsprechen die im Vergleich zu früheren Epochen deutlich geänderten 

Lebensbedingungen der Menschen im ersten Jahrhundert nach Christus, die nunmehr 

durchwegs als in höchstem Maße unbeständig empfunden wurden.235 So zeichnet etwa 

Tacitus am Beginn seiner Historien ein erschütterndes Bild der aktuellen Verhältnisse, die von 

Bürgerkriegen, Auseinandersetzungen mit auswärtigen Feinden, Aufständen, Natur-

katastrophen und einem um sich greifenden Denunziantentum geprägt seien.236 Eine Reihe 

weiterer Zeugnisse belegt, dass die Menschen darüber hinaus das Gefühl hatten, in einer Zeit 

des allgemeinen Niedergangs zu leben.237 Für die von Tacitus beschriebenen Zustände machte 

                                                
233 Vgl. DÖPP 1991, 146. 
234 Vgl. die detaillierte Darstellung des Ablebens von Seneca und Petron bei Tacitus oder die 
Beschreibung des Endes von Nero und Domitian bei Sueton. 
235 Vgl. DÖPP 1991, 145. Dieses Lebensgefühl ist auch den Protagonisten der Sayrica zu eigen 
(vgl. Kapp. 7 und 8. 3). 
236 Hist. 1, 2: *tempus adgredior dirum* casibus, atrox proeliis, discors seditionibus, ipsa 
etiam pace saevum. quattuor principes ferro interempti; trina bella civilia, plura externa ac 
plerumque permixta; prosperae in Oriente, adversae in Occidente res: turbatum Illyricum, 
Galliae nutantes, perdomita Britannia et statim missa: coortae in nos Sarmatarum ac 
Sueborum gentes, nobilitatus cladibus mutuis Dacus, mota prope etiam Parthorum arma falsi 
Neronis ludibrio. iam vero Italia novis cladibus vel post longam saeculorum seriem repetitis 
adflicta; hausta aut obruta fecundissima Campaniae ora; et Urbs incendiis vastata, 
consumptis antiquissimis delubris, ipso Capitolio civium manibus incenso. pollutae 
caerimoniae, magna adulteria; plenum exiliis mare, infecti caedibus scopuli. atrocius in Urbe 
saevitum: nobilitas, opes, omissi gestique honores pro crimine, et ob virtutes certissimum 
exitium. nec minus praemia delatorum invisa quam scelera, cum alii sacerdotia et consulatus 
ut spolia adepti, procurationes alii et interiorem potentiam, agerent verterent cuncta odio et 
terrore. corrupti in dominos servi, in patronos liberti; et quibus deerat inimicus, per amicos 
oppressi. 
237 Vgl. DÖPP 1989, passim. 
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man häufig die neue Herrschaftsform verantwortlich, die eine Degeneration238 der alten res 

publica sei.239 Auch auf kulturellem Gebiet war nach dem Ende der augusteischen Klassik ein 

kaum zu füllendes Vakuum entstanden, sodass man etwa in der Literatur, in besonderem 

Maße jedoch im Bereich der Rhetorik, mit deren Verfall sich eine beträchtliche Anzahl von 

Autoren beschäftigt, den Höhepunkt erreicht und überschritten sah.240 Die Gründe für die 

empfundene Verminderung der geistigen Kräfte suchte man zumeist im Moralischen, denn 

auch im gesellschaftlichen Bereich sah man sich mit einem dramatischen Niedergang 

konfrontiert.241 

 

 Wie sich dieses allgemeine Lebensgefühl in der Literatur von Petrons Zeitgenossen 

unweigerlich niederschlägt, so bleiben auch die Satyrica davon keineswegs unberührt. 

Reflexe des kulturellen Rückgangs finden sich in Debatten zum Verfall von Rhetorik, 

Malerei, Dichtung, ja der artes ingenuae schlechthin (88, 2), in deren Verlauf konsequent die 

Todesmetaphorik zur Beschreibung des beklagenswerten Zustands verwendet wird.  

Was die Politik bei Petron betrifft, so ist festzuhalten, dass hohe Politik in der Regel 

keine Erwähnung findet. Lediglich in der Episode, die vom Schicksal des Erfinders des 

unzerbrechlichen Glases handelt, ist von einem namentlich nicht genannten Kaiser die Rede, 

dessen brutaler Willkür der arme Mann zum Opfer fällt (51).  

Offene Kritik ist in dieser Atmosphäre der Unsicherheit, in welcher der Kaiser seine 

absolute Macht missbrauchte, um unliebsame Personen zu beseitigen, nicht zu erwarten. 

Kaum jemals findet sich bei den Literaten der Frühphase des Prinzipats explizite Kritik am 

Herrscher oder seinem Umfeld. Stattdessen entwickelten die Autoren Strategien, kritische 

Töne so zu verhüllen, dass ihnen keine Gefahr von der Obrigkeit drohte. Einen Weg bot die 

Fabel242, eine andere Möglichkeit war, wie Martial243 zu tadeln, ohne Namen zu nennen. 

Juvenal wiederum kritisierte an Figuren der Vergangenheit Fehler lebender Zeitgenossen, bei 

denen eine direkte Kritik nicht ratsam schien (vgl. 1, 151-171), und der Cato des Curiatus 

                                                
238 Zum Lebensaltervergleich, wie er in diesem Zusammenhang bei Florus (epit. praef. 8) und 
nach dem Zeugnis des Laktanz beim älteren Seneca (div. inst. 7, 14 ) begegnet, vgl. z. B. 
HELDMANN 1982, 81f.; DÖPP 1989, 77 bzw. allgemein HÄUSSLER 1964 und 1983. 
239 Zum Niedergang im politischen Bereich vgl. BRACHER 1986, 191-261. 
240 Hinsichtlich des Bewusstseins des kulturellen Verfalls vgl. BRACHER 1987, 60-94 und die 
von BREITENSTEIN (2009, 28) angeführte Literatur. 
241 Vgl. BRACHER 1986, 107-121.  
242 Vgl. Phaedr. 3, prol., 33-50. 
243 Vgl. Mart 10, 33, 9f.: hunc servare modum nostri novere libelli, / parcere personis, dicere 
de vitiis. 
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Maternus zeigt, wie man historische Stoffe in dieser Hinsicht benützen konnte.244 Ebenso 

ließen sich versteckt in mythologischen Werken, wie etwa jenen des Valerius Flaccus, Statius 

oder Seneca, Vorbehalte gegen politische Umstände äußern.245 In bisher unbekannter Weise 

häufen sich die Darstellungen mythischer Tyrannen, wobei Aussagen, wie jene des Atreus in 

Senecas Thyestes, der erklärt in regno meo / mors impetratur (247f.), kaum Zweifel daran 

lassen, dass es sich hierbei um aktuelle Zeitbezüge handelt. 

In derselben Weise entdecken sich, wenn man von der Erzählung vom 

unzerbrechlichen Glas absieht, regimekritische Töne auch bei Petron zumindest in den 

erhaltenen Teilen des Werkes nur dem aufmerksamen Leser. In der Troiae halosis wird das 

Rom-Ideal der klassischen Zeit, auf das sich die Herrscher in der Nachfolge des Augustus 

beriefen, negiert. Während augusteische Autoren mit Augustus ein neues goldenes Zeitalter 

anbrechen sehen, konstatiert das Bellum civile in der Nachfolge Lukans und in Opposition zur 

offiziellen Propaganda des Kaiserhofs ein Andauern des mit den Bürgerkriegen begonnenen 

Verfalls des Reiches. Croton als literarisches Abbild des zeitgenössischen Roms beherbergt 

eine Gesellschaft, welche in bürgerkriegsähnlichen Zuständen das eigene Ende herbeiführt.  

Spuren der gesellschaftlichen Dekadenz finden sich auch an anderen Stellen des 

Werkes, vor allem natürlich in den ausufernden Festen Quartillas oder Trimalchios, Croton 

aber ist gewissermaßen die in sich geschlossene Studie der Auflösung eines Sozialverbandes. 

Als man am Höhepunkt dieser Selbstvernichtung sogar zum Kannibalismus bereit ist, lässt 

sich die Stimme des Philosophen Pythagoras, in dessen Heimat sich die Ereignisse abspielen, 

kaum mehr überhören. In einer Gesellschaft, wo die Menschen einander metaphorisch und 

tatsächlich auffressen, ist das goldene Zeitalter lange vorüber. Anstelle einer neuen Zeit der 

Seligkeit prophezeit der Philosoph eine düstere Zukunft: den Tod Roms. 

 
 

                                                
244 Vgl. Tac. dial. 3, 1-3. Ähnlich ist auch eine Passage bei Curtius Rufus (6, 6, 1) zu 
beurteilen, wo Alexander als Despot erscheint (vgl. DÖPP 1989, 87). 
245 Vgl. DÖPP 1989, 86. 
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Anhang 

Zusammenfassung 

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Todesmotivik in den Satyrica Petrons. Es soll 

gezeigt werden, dass das Werk keineswegs eine heitere Schelmengeschichte ist, sondern 

durch die intensive Präsenz der Todesthematik in nahezu sämtlichen Episoden und die 

bewusste Inversion von Leben und Tod eine Zwischenwelt an der Grenze von Diesseits und 

Jenseits geschaffen wird, in der die Ereignisse ablaufen. Im Vergleich zu früheren 

Behandlungen der Materie werden auch jene Passagen untersucht, die auf den ersten Blick 

nur wenig mit dem Sterben zu tun haben. Es lassen sich in diesen Abschnitten dieselben 

Mechanismen beobachten, die auch sonst im Werk das Verschwimmen der Seinszustände 

bewirken.  

Diese typische Verkehrung zeigt sich gleich zu Beginn des Werkes, wo Encolpius die 

von ihm für tot erklärte Kunst der Rhetorik wiederbelebt, um in einer Deklamation den Tod 

derselben zu verkünden. Die Orgie der Quartilla entpuppt sich für die Protagonisten als 

lebensbedrohliche Feier und weist damit auf den sonderbaren Charakter von Trimalchios Fest 

voraus. Dieser gibt in seinem Haus, das als vergilische Unterwelt und Grab stilisiert wird, eine 

cena, in deren Verlauf er wiederholt sein eigenes Ableben imaginiert und sich zuletzt 

tatsächlich aufbahren lässt. Als Encolpius und seine Begleiter schließlich diesem Fest in der 

Unterwelt entkommen, finden sie sich einer Serie neuer Todesgefahren ausgesetzt, welche die 

Existenz der Hauptcharaktere als beständiges Schwanken zwischen Leben und Tod erweisen. 

Nach einer gefahrvollen Reise gelangt man nach Croton, einem finsteren Ort des Todes. Im 

Zusammenhang der vom Dichter Eumolpus vorgetragenen Gedichte Troiae halosis und 

Bellum civile erscheint die Stadt als Abbild des zeitgenössischen Rom, das von dramatischen 

Verfallserscheinungen geprägt ist. In einem Verweis auf den eng mit Croton verbundenen 

Propheten Pythagoras wird am Ende des erhaltenen Teils der Satyrica der Tod Roms 

prophezeit.  

Das letzte Kapitel versucht, eine Antwort auf die Frage nach dem Grund für die 

durchgehende Anwesenheit des Todesmotivs zu geben. Ein Blick auf die Literatur der Zeit 

zeigt, dass nahezu sämtliche Werke diesen Zug aufweisen und er wohl als Reflex des damals 

herrschenden Dekadenzempfindens zu werten ist. 
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